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Résumé 

Cette étude a pour but premier de repenser la relation entre Dubliners et les mots 

« paralysis », « gnomon » et « simony » figurant dans le premier paragraphe de « The 

Sisters ». Dans la mesure où la critique les a abordés suivant divers actes de 

centralisation, dé-centralisation et re-centralisation du recueil de Joyce, le concept de 

rhizome, tel quôexpos® par Deleuze et Guattari dans Mille Plateaux, peut être un modèle 

pertinent pour pr®senter la variation des rapports de territorialit® entre lôîuvre et ces 

trois mots. A lôissue de cette ®tude, ces derniers se voient attribuer des statuts successifs 

qui remettent en question la notion de centre ou de noyau structurel (lôarborescent). 

Lôarchitecture de cette ®tude est la suivante : trois mouvements rhizomatiques reflétant 

la faculté de ces mots à autoriser sans cesse des constructions, effondrements et 

reconstructions du territoire textuel, à savoir la territorialisation, la déterritorialisation et 

la reterritorialisation. Cette démarche de type ritournelle aboutit ainsi à la 

reconnaissance de lôirr®ductibilit® de lô®criture de Joyce d¯s ses premiers ®crits.
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Summary 

This study aims primarily at re-thinking the relationship between Dubliners and the 

words ñparalysis,ò ñgnomon,ò and ñsimonyò which appear in the very first paragraph of 

ñThe Sisters.ò Given that critics have approached them following patterns leading to the 

centering, de-centering and re-centering of Joyceôs collection, the concept of rhizome, 

as developed by Deleuze and Guattari in A Thousand Plateaus, can be a relevant tool to 

present the variation of territoriality relationships between the work and the three words. 

At the end of this study, the latter are granted successive statuses, which challenge the 

idea of a structural center or core (the arborescent). The framework of this study is as 

follows: three rhizomatic movements illustrating the capacity of these words to allow 

for endless building, collapsing, and re-building of the textual territory, namely 

territorialization, deterritorialization, and reterritorialization. This ritournelle style 

approach leads to the identification of Joyceôs irreducible writing technique in his early 

period. 
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Vue dôensemble : valorisation de trois mots 

 

 La critique nôa cess® de souligner lôimportance des mots ç paralysis », 

« gnomon » et « simony » figurant dès le premier paragraphe de Dubliners. Ils 

constituent un véritable système tripolaire entretenant des liens particulièrement étroits 

et organiques avec lôîuvre. Situ®s en ouverture, ils se veulent m®tonymiques du recueil, 

embl®matiques des th¯mes du manque, de lôabsence, du p®ch®
1
 ou encore de la 

paralysie irlandaise. Ces trois mots entendent et étendent la vision initiale que Joyce 

exposa à Constantine Curran dans sa lettre datant de lô®t® 1904 : 

 « I am writing a series of epicletiðtenðfor a paper. I have written one. I call the 

 series Dubliners to betray the soul of that hemiplegia or paralysis which many 

 consider a city ». (LI, p. 55) 

 

Effectivement, le phénomène de paralysie dublinoise se profile comme un élément 

essentiel de la « scrupuleuse platitude » (scrupulous meanness), dénomination 

conventionnelle de la m®thode dô®criture de lôauteur, sorte dôapproche personnalis®e de 

courants littéraires tels que le réalisme, le naturalisme, ou encore le symbolisme. Joyce 

voulant effectivement décrire la réalité grise et stagnante de la vie dublinoise dans ses 

moindres détails, il avait trouvé dans le concept de « paralysie » une image qui 

accompagnerait ses écrits avec assiduité. Lôintention premi¯re ®tait donc de renvoyer au 

lectorat dublinois sa propre image
2
 en écrivant un recueil de nouvelles « sur les 

Dublinois, pour les Dublinois, et, compte tenu de lôimportance des dialogues dans ces 

textes, [é] par les Dublinois »
3
. Par cons®quent, par lôinsertion des mots ç paralysis », 

« gnomon » et « simony » en italique en ouverture de Dubliners, émergeait une forme 

de sous-titre énigmatique, un « sous-titre » qui captiverait davantage lôattention de la 

critique que le titre même. 

La critique nôa pas omis de souligner lôimportance de ces trois mots et dôen tirer 

des clés interprétatives. En effet, les ouvrages critiques pionniers ont immédiatement 

                                                 
1
 « In the Roman Catholic Catechism simony is listed as one of the sins against the First 

Commandment ». Cf. DIV, note 9.12 p. 463. 
2
 Dans sa lettre du 23 juin 1906 adressée à Grant Richards, Joyce écrit : « I seriously believe that you will 

retard the course of civilisation in Ireland by preventing the Irish people from having one good look at 

themselves in my nicely polished looking-glass ». (LI, p. 64) 
3
 Régis Salado, « Dubliners, Gens de Dublin, Dublinoisé : Questions de réception et de traduction », 

G.R.A.A.T., Vol. 23, 2001, p. 7-8. 
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privilégié une vision th®matique de lôîuvre ¨ partir dôun ou plusieurs de ces mots, en 

fournissant une référence lexicale de manière explicite ou implicite. Par exemple, dans 

le recueil dôessais critiques de Clive Hart
4
, John William Corrington développe une 

étude des thèmes de la corruption, de la frustration et du r°ve de lô®vasion dans « The 

Sisters », sans pour autant citer leur présence saillante
5
. Il est clair que ces trois thèmes 

abordés consistent en une sorte de reformulation du spectre sémantique de « paralysis », 

« gnomon » et « simony », lui permettant de les traiter sous une forme lexicale plus 

malléable, le signifiant étant ici noyé dans le signifié. Toujours dans le cadre des études 

thématiques pionnières, Beck Warren aborde vaguement ces trois mots pour en extraire 

une compr®hension globale de lôhumeur et des pens®es du garon-narrateur : 

 « Every night as he had gazed at the window where the light was not yet that of 

 ceremonial candles, he ñsoftlyò said to himself the word ñparalysis,ò which ñhad 

 always sounded strangelyò in his ears, ñlike the word gnomon in the Euclid and 

 the word simony in the Catechism.ò Paralysis suggested ñthe name of some 

 maleficent and sinful being,ò yet though it filled him with fear, he ñlonged to be 

 nearer to it and look upon its deadly work.ò Here in nineteen lines, deliberate 

 and even casual in tone, is given a sustained view over a bookish schoolboyôs 

 shoulder and a sense of his ranging thought, with its variableness and conflicts of 

 mood »
6
.  

 

En dôautres termes, la m®thode consiste ici ¨ se concentrer avant tout sur lô®tat mental 

du narrateur, tel que d®gag® dans lôintroduction de Dubliners. Ces mots ne sont pas mis 

en ®vidence (bien que soulign®s dans le texte original), mais sôeffacent au fil du 

mouvement syntaxique. Ces deux exemples résument la grande tendance des études 

thématiques pionnières qui contournent leur réalité sémantique et signifiante, soit en les 

reformulant pour ®tablir un syst¯me dô®quivalence des parties signifi®es, soit en les 

assimilant à un mouvement ou thème global. 

 Il semble assez clair que les études thématiques plus récentes ont rétabli ce 

phénomène de distanciation en redonnant aux trois mots une position centrale au sein de 

lôîuvre. Par exemple le mot ç paralysis » est décliné par la critique sous un ensemble 

                                                 
4
 Clive Hart, James Joyceôs Dubliners: Critical Essays, Londres, Faber & Faber, 1969. 

5
 A défaut de citer ces trois mots, il préfère les évoquer vaguement en commençant son introduction par : 

« Of all the clearly identifiable themes set forth in Dubliners, none is so universal or basic to the bookôs 

total meaning as are the closely linked themes of corruption, frustration, and the dream of escape ». Cf. 

Hart, James Joyceôs Dubliners: Critical Essays, op. cit., p. 13. 
6
 Beck Warren, Joyceôs Dubliners: Substance, Vision, and Art, Durham, Duke University Press, 1969,  

p. 47. 
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de thèmes de juxtaposition : la paralysie de la ville-labyrinthe
7
, la paralysie générale et 

individuelle
8
, la paralysie de la parole

9
é Dans une perspective centrale et globale de 

ces mots, Florence Walzl souligne que la critique joycienne a conclu quôils repr®sentent 

les th¯mes principaux de lôîuvre toute enti¯re
10

. Thomas F. Staley poursuit en les 

analysant comme une sorte dôouverture sur les th¯mes, conflits et tensions du recueil
11

. 

Et Margot Norris souligne lôacquis de la critique sur le fait quôils endossent une fonction 

de signal herm®neutique de lôîuvre et voit m°me ç The Sisters » comme une sorte de 

réduction minimaliste de Dubliners
12

. On remarque donc que le phénomène de 

distanciation des trois mots, effectué par la critique pionnière, est totalement 

renversé (par exemple lorsque « gnomon » est, suivant une structure métonymique, 

présenté tel un trope minimal
13

 au niveau de « The Sisters » puis de Dubliners). Il 

semble que cette proximit® s®mantique et signifiante dans les ®tudes th®matiques sôest 

r®tablie ¨ partir de 1973, ann®e de publication de lôarticle de Walzl
14

 qui révèle que les 

mots « paralysis », « gnomon » et « simony » furent ajoutés postérieurement à la 

rédaction de Dubliners
15

. Cette date cruciale pour la critique joycienne peut ainsi 

justifier cet engouement lexical et la croissance du nombre dô®tudes alliant des champs 

dô®tude litt®raires et linguistiques. 

 La critique plus r®cente ®volue vers des champs dôanalyse plus th®oriques. Il 

semble que ces trois mots constituent une sorte dô®nigme annonant au lecteur que la 

lecture du recueil doit passer par une activité interprétative pour combler le vide, les 

                                                 
7
 Cf. Jean-Michel Rabaté, James Joyce, Paris, Hachette, 1993. 

8
 Cf. Patrick Parrinder, James Joyce, Cambridge, Cambridge University Press, 1984. 

9
 Cf. Carle Bonafous-Murat, Logique de lôimpossible, Poitiers, Ellipses, 1999. 

10
 Cf. Florence L. Walzl, « Joyceôs óThe Sistersô: A Development », JJQ, Vol. 10.4, 1973, p. 387. 

11
 Cf. Thomas F. Staley, « A Beginning: Signification, Story, and Discourse in óThe Sistersô », éd. Ronald 

Schleifer, The Genres of the Irish Literary Revival, Norman, Oklahoma, Pilgrim Books, Inc., 1980.  
12

 Norris remarque à ce titre : « In this sense ñThe Sistersò can be thought of as that which makes 

Dubliners a gnomonðby serving as a synecdoche or miniature representation of the whole collection ». 

Cf. Margot Norris, Suspicious Readings of Joycesôs Dubliners, Philadelphie, University of Pennsylvenia 

Press, 2003, p. 17. 
13

 Leonard Albert va jusquô¨ d®velopper une gnomonologie de ce trope généalogique dans 

« Gnomonology: Joyceôs óThe Sistersô », JJQ, Vol. 27.2, 1990, p. 353-364. 
14

 Walzl, « Joyceôs óThe Sistersô: A Development », art. cit. 
15

 Gabler et Hettche pensent que Joyce réécrivit profondément « The Sisters » entre le 19 juin et le 9 

juillet 1906, alors quôil ®tait en possession du manuscrit : « On 19 June Richards sent back the entire 

manuscript to Joyce in order that he might make the necessary alterations. On its resubmission on 9 July 

Joyce stated that he had óre-arranged and renumbered the stories in the middle of the bookô and that he 

had included óA Little Cloudô in the position that he had earlier indicated. This sequence was to remain 

stable. He also said that he had rewritten óThe Sisters.ô It may be assumed that Richards received the 

opening story at this time in its second extant fair copy ». (DII , p. 8). 
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non-dits et les irrésolutions
16

 des nouvelles. Côest ainsi que Garry Leonard propose une 

étude lacanienne de Dubliners
17

 en prenant comme point dôancrage les personnages 

atteints par la paralysie dublinoise. Il sôint®resse aux discours en jeu et en affrontement 

dans les nouvelles et se concentre sur les personnages ¨ la mani¯re dôune ®tude de cas. 

Aussi, Margot Norris rappelle que Dubliners a ®t® une îuvre choisie ¨ plusieurs 

reprises pour tester différentes théories émergeantes, et envisage que le recueil serait 

une forme de gnomon, une îuvre matrice ou de r®f®rence au sens entendu par Albert 

(« gnomon » comme modèle, critère, ou norme)
18

. 

Dôautres études théoriques relativement récentes se sont intéressées à la 

paralysie vis-à-vis de lôemprisonnement des personnages dans la cellule de Dublin pour 

®tablir diff®rents rep¯res g®ographiques et cartographiques suivant un axe dô®tude 

déterminé. Carle Bonafous-Murat a notamment développé une « géophysiologie de 

lôexcitation dans Dubliners »
19
, une analyse des liens quôentretiennent la m®moire et 

lôhabitude pour comprendre en quoi lôespace topologique peut être un vecteur de 

lôexcitation ou de la paralysie des personnages. Earl G. Ingersoll
20

 sôest int®ress®, quant 

¨ lui, aux syst¯mes de polarisation des personnages et des nouvelles dans lôoptique 

dôune compr®hension dynamique de la paralysie dublinoise, tout en mettant en relation 

les syst¯mes symboliques et g®ographiques. Ces ®tudes pr®sentent lôavantage de 

                                                 
16

 Déjà chez Hélène Cixous (« Joyce: The (R)use of Writing », éd. Derek Attridge et Daniel Ferrer, Post-

Structuralist Joyce: Essays from the French, Cambridge, Cambridge University Press, 1984), mais 

surtout dans les écrits de critiques contemporains comme David Pierce (Reading Joyce, Harlow, Pearson 

Eduction Limited, 2008, p. 69-88) ou Murray McArthur (« óThe Index Nothing Affirmethô: The Semiotic 

Formation of a Literary Mandate in James Joyceôs óThe Sistersô », JJQ, Vol. 45.2, 2008, p. 245-262), ces 

mots sont donn®s comme ®nigmatiques et participant de lôirr®solutivit® de ç The Sisters ».  
17

 Garry Leonard, Reading Dubliners Again: A Lacanian Perspective, Syracuse, NY, Syracuse University 

Press, 1993. 
18

 Norris souligne en effet cette réception particulière dont jouit « The Sisters » : « [é] it is extremely 

interesting to recall some of the early scholarly exercises that used Dubliners to test new theories that 

were then changing analyses of how fictional texts worked. In a special 1978/79 Structuralist/Reader 

Response issue of the James Joyce Quarterly, for example, Robert Scholes used ñEvelineò to illustrate a 

semiotic approach that systematically draws on the work of Tzvetan Todorov, Gérard Genette, and 

Roland Barthes. A couple years later, the MURGE project, which stood for ñMiami University Research 

Group Experiment,ò under the direction of James Sosnoski, tested the principles of Seymourôs Chatmanôs 

Story and Discourse by conducting a rigorous analysis of ñAraby.ò None of these essays justifies why a 

Dubliners story was specifically chosen for their experiment, and, to be sure, other scholarship used other 

Joyce textsðand other literaturesðas models for testing new theories ». Cf. Norris, Suspicious Readings 

of Joycesôs Dubliners, op. cit., p. 3. 
19

 Cf. Carle Bonafous-Murat, « G®ophysiologie de lôexcitation dans Dubliners », QWERTY, Vol. 10, 

2000, p. 91-98. 
20

 Cf. Earl G. Ingersoll, « The Psychic Geography of Joyceôs Dubliners », New Hibernia Review, Vol. 

6.4, 2002, p. 98-107. 
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conserver un point de jonction entre les trois unités lexicales et les ramifications 

théoriques pouvant être établies et argumentées. 

Parall¯lement ¨ cela, sur lôensemble de la critique de Dubliners, il y a eu nombre 

dôappr®hensions s®mantiques, ®tymologiques et lexicales (entre autres) de ces trois 

mots, si bien que le lectorat de Joyce est confronté à un ensemble nébuleux et instable 

qui reste encore à définir et à positionner. Les travaux de référence textuelle de Don 

Gifford sôinscrivent pr®cis®ment dans une optique visant ¨ redonner aux mots et aux 

expressions leur r®seau dôaction
21

. De la même manière, Jacques Aubert reprend ces 

définitions en mettant en évidence le réseau intertextuel et intratextuel de ces trois 

mots
22
. Lôint®r°t que lôon leur pr°te passe ®galement par un rappel étymologique qui 

étend de plus en plus leur réseau. On peut notamment relever que « paralysis » est 

« d®riv® de para et de lusis (órel©chementô), ce dernier venant de luein (órel©cher, 

dissoudre, s®parer, affranchirô) »
23

, et que, comme mentionné précédemment, 

« gnomon » peut signifier « modèle », « critère » ou « norme ». Il convient à ce titre de 

retenir lô®dition de Dubliners de 2000 éditée et annotée par Jeri Johnson qui résume et 

met à jour les différents sens attribués à ces trois mots : 

« paralysis: a word the meaning of which, like the other two repeated by the 

boy, will reverberate throughout Dubliners; strictly, the priest has suffered three 

                                                 
21

 Il donne notamment les trois définitions suivantes : 

« paralysis Usually assumed to be the result of the three strokes the priest has suffered, but it may 

well be the other way around, that the strokes have been caused by paralysis, since in 1904 the term 

paralysis was frequently used in medical parlance (and by Joyce) to mean ñgeneral paralysis of the 

insane,ò i.e., paresis, syphilis of the central nervous system ». 

« gnomon in the Euclid The Alexandrian Greek geometrician, Euclid, flourished circa 300 B.C. In his 

Elements, book II, definition 2, Euclid defines a gnomon as what is left of a parallelogram when a similar 

parallelogram containing one of its corners is removed. Gnomon is also the name for the pointer on a 

sundial (and for the angle at which the pointer is set) ». 

« simony in the Catechism None of the Irish Catechisms I have consulted for these notes 

mentions or defines simony; all treat the sacrament of Holy Orders and the duties of the priesthood rather 

briefly. But ñCatechismò can also be the boyôs word for the courses of religion instruction regularly 

required in Irish Catholic schools (since one or more catechisms would have been used as the basic text in 

those courses). Simony is named after Simon Magus (Simon the Sorcerer), Acts 8:18-24, who ignorantly 

offered the Apostle Peter money for ñthe gift of God,ò (i.e., for the power to transmit the Holy Ghost 

through the laying on of hands). Hence simony is the deliberate buying or selling of ecclesiastical offices, 

pardons, or emoluments. In the medieval Church this literal definition was transformed figuratively so 

that simony meant the prostitution of any spiritual value, any of the seven gifts of the Holy Ghost 

(wisdom, understanding, counsel, fortitude, knowledge, piety, fear of the Lord) for material comfort or 

gain ». Cf. Don Gifford, Joyce Annotated: Notes for Dubliners and A Portrait of the Artist as a Young 

Man, 2
ème

 éd., Berkeley, University of California Press, 1982, p. 29-30. 
22

 Cf. íuvres I, p. 1481-1483.  
23

 John Pier, « Dimensions de la parodie dans óLes Mortsô de James Joyce », éd. Jacques Bourquin et 

Daniel Jacobi, Annales litt®raires de lôuniversit® de Besanon, Vol. 503, 1993, p. 204-205.  
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strokes leaving him paralysed; note the etymology of óparalysisô: from Greek 

paraluesthai: óbe disabled at the sideô from para: óbesideô and luein: óloosenô; 

the word contains implications of both immobility and overloosening; cf. Joyce 

to C. P. Curran (1904): óI call the series Dubliners to betray the soul of that 

hemiplegia or paralysis which many consider a cityô. 

gnomon in the Euclid: (I) in geometry, the part of a parallelogram remaining 

when a proportionately equal but smaller parallelogram has been removed from 

its corner, (2) the projecting piece on a sundial that shows the time by the 

shadow it casts, (3) a structure, usually a column, used to discover the sunôs 

meridian altitude, (4) a carpenterôs square. The word derives from the Greek 

gnomon and is cognate with gignoskein: óknowô, as is the word gnosis: 

óknowledgeô which has come to mean óknowledge of spiritual mysteriesô, and 

gnosticism, a second-century heretical movement within the Catholic Church 

which held that the world was created not by God, but by a lesser demiurge, that 

Christ was an emissary from the remote supreme being, esoteric knowledge 

(gnosis) of whom enabled the redemption of the human spirit. Euclid (c. 300 

BC), Greek mathematician, whose name is synonymous with his great work 

Elements of Geometry; standard geometry book still used as textbook when 

Joyce was at school; J. S. Hall and F. H. Stevens, A Text-Book of Euclidôs 

Elements (London: MacMillan, 1900) was among his books (Richard Ellmann, 

óAppendix: Joyceôs Library in 1920ô, The Consciousness of Joyce (New York: 

Oxford University Press, 1977), III). 

simony in the Catechism: ósimonyô: the buying and selling of spiritual thingsð

preferments, pardons, and the likeðfor money or things of value; the word 

derives from the name of Simon Magus (Acts 8: 18-19) who attempts to buy 

from the apostles the power to bestow the gift of the Holy Ghost (the apostles 

are earlier described as healing ómany taken with palsiesô: Acts 8: 7). 

óCatechismô: a summary of the principles of Christian, here Roman Catholic, 

religion and doctrine, arranged in the form of questions and answers, used for 

instruction (from the Greek katekhein: óinstruct orallyô); the óCatechismô counts 

ósimonyô as one of the sins against the First Commandment (óThou shalt have no 

other gods before meô, Deut. 6: 7) ». (DI, p. 196-197) 

 

 Non seulement les études lexicales étendent le spectre sémantique même des 

mots, mais elles vont aussi jusquô¨ proposer des conjectures dôordre paradigmatique en 

associant « paralysis » à « paresis »
24

, « gnomon » à « no man » et « simony » à 

« sodomy »
25

. Dès lors, le texte est à envisager sur un axe « vertical è et lôon comprend 

que ces mots inspirent la critique joycienne pour la vision dôun r®seau en expansion. 

Mais si ce r®seau n®buleux est d®tect® sur lôaxe paradigmatique, il lôest aussi sur lôaxe 

                                                 
24

 Cf. Burton A. Waisbren et Florence L. Walzl, « Paresis and the Priest: James Joyceôs Symbolic Use of 

Syphilis in óThe Sistersô », Annals of Internal Medicine 80, juin 1974, p. 758-762. 
25

 Cf. Leonard Albert, « Gnomonology: Joyceôs óThe Sistersô », art. cit., p. 360. 
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syntagmatique ¨ lôimage de lô®tude de W. F¿ger
26

 qui r®v¯le par le biais dôune 

concordance linguistique lôomnipr®sence, voire lôaspect contagieux du suffixe 

« -less è (morph¯me embl®matique du manque, de la paralysie ou de lôh®mipl®gie) sur 

lôensemble de lôîuvre. Ainsi, il faut bien comprendre quôactuellement ces trois mots 

occupent une place de choix pour la critique joycienne, et que les réseaux multiples 

découlant de ce système tripolaire subissent une multiplication continuelle, tel un 

organisme vivant qui ne cesserait dô®tendre ses racines et de r®v®ler un aspect multiple. 

A ce titre, il est int®ressant de rappeler lôobservation dôAubert, qui souligne la 

multiplicité de la figure même du gnomon : 

 « La bibliothèque personnelle de James Joyce ¨ Trieste contenait lôouvrage 

 suivant, timbré « J. J. » : Hall, H. S. and Stevens, F. H., A Textbook of Euclidôs 

 Elements, Londres, Macmillan, 1900, auquel nous empruntons ce schéma (p. 

 128 du volume). Les auteurs du manuel ajoutent cette observation : ñAinsi la 

 partie hachurée du diagramme ci-joint, composée du parallélogramme EH et des 

 compléments AK, KC, est le gnomon AHF. Lôautre gnomon de ce sch®ma est 

 celui qui est composé des figures AK, GF et FH, ¨ savoir le gnomon AFHò. On a 

 donc ainsi deux gnomons ayant chacun leur partie propre, mais également des 

 parties communes [é] On voit que ce terme, rest® pour lôenfant ®nigmatique et 

 fascinant, sôil trace les voies de la connaissance, en ®voque aussi les doubles (les 

 duplicités ?) et les ombresé » (íuvres I, p. 1482) 

 

Ainsi, le syst¯me h®t®rogramme ¨ trois termes faisant lôobjet de cette ®tude rec¯le, ¨ 

lôimage de la figure multiple du gnomon, un potentiel infini dôaxes, de résonances, 

dô®chos, sur les parties communes et distinctes de ç paralysis », « gnomon » et 

« simony », pour finalement constituer ce que la critique a déjà décelé sous le motif 

dôun réseau tentaculaire. 

 

 

Distinction des approches critiques 

 

 Devant ce réseau complexe, la critique a donc dû faire face à une problématique 

de poids : (1) les trois mots se présentent comme des clés interprétatives pour la lecture 

                                                 
26

 Cf. W. Füger, « From the Quantitative to the Qualitative Content Analysis of Literary Texts: 

Represented by the Example of Different Word Indexes for James Joyceôs Dubliners », ITL, Vol. 37, 

1977, p. 41-82 ; voir également W. Füger, Concordance to James Joyceôs Dubliners, New York, Olms, 

1980. 
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de Dubliners, mais (2) ils sont fondamentalement énigmatiques. Phillip Herring formule 

dôailleurs cet int®ressant dilemme en ces termes : 

ç [é] the reader, like the boy, is impelled to seek a truth he can never find: the 

three words neither lead them toward illumination nor can they be dismissed as 

meaningless. This is the dilemma of following the lead of the author-critic-tease 

who provides keys to understanding an ambiguous text »
27

. 

 

Dans un effort de résolution de cette « tension », diverses approches critiques ont vu le 

jour, et il semble donc pertinent dôen faire ®tat dans le cadre dôune tentative de 

classification. A ce titre, il semble légitime de proposer une distinction de trois types 

dôapproches. 

Tout dôabord, il y a une approche traditionnelle, largement valable, qui consiste 

à utiliser ces trois mots comme des filtres ou clés de lecture, et à étudier la multiplicité 

de leurs r®sonances sur lôensemble du recueil. Au sein de cette cat®gorie, une 

subdivision m®rite dô°tre soulign®e. En effet, parmi les approches offrant une vision 

centralisée de ces mots, certaines semblent plus enclines à élire « paralysis » au statut de 

centre structurel de lôîuvre, dôautres opinent plus volontiers en faveur de ç gnomon », 

tandis que dôautres optent pour « simony ». Par exemple, chez Clive Hart
28
, côest 

clairement le mot « paralysis » qui se pose comme milieu structurel, chez Thomas 

Jackson Rice
29
, côest plut¹t le mot ç gnomon », ou chez Mary T. Reynolds

30
, côest 

plutôt le mot « simony ». N®anmoins, sôil existe une certaine disparit® portant sur la 

hi®rarchisation du syst¯me tripolaire, on remarque que la critique ne sôoriente pas vers 

un réel débat visant à déterminer de manière irréfutable le centre de lôîuvre. En effet, ce 

renouvellement continuel du mot-centre doit davantage être perçu comme le symptôme 

dôun jeu, dôune instabilit®, dôune r®sistance ou dôune polyvalence de lô®criture 

joycienne. 

Au-delà de cette première cat®gorie, il convient dôidentifier une autre approche 

critique qui consiste à laisser filer le sens de ces mots pour, et côest l¨ une mani¯re 
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 Phillip Herring, « Structure and Meaning in óThe Sistersô », 1982, éd. Harold Bloom, Modern Critical 

Interpretations: James Joyceôs Dubliners, New York, Chelsea House Publishers, 1988, p. 41. 
28

 Cf. Clive Hart, « Eveline », éd. Clive Hart, Critical Essays, op. cit., p. 48-52.  
29

 Cf. Thomas Jackson Rice, « The Geometry of Meaning in Dubliners: A Eucledian Approach », éd. 

Rosa M. Bollettieri Bosinelli and Harold F. Mosher Jr., Rejoycing: New Readings of Dubliners, 

Lexington, University Press of Kentucky, 1998, p. 41-52. 
30

 Cf. Mary T. Reynolds, « The Dantean Design of Joyceôs Dubliners », éd. Harold Bloom, Modern 

Critical Interpretations: James Joyceôs Dubliners, New York, Chelsea House Publishers, 1988, p. 51-57.   
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dôexploiter le jeu de lô®criture, y substituer la pertinence de r®seaux intertextuels dont ils 

auraient pu émerger. Côest ainsi que le sch®ma triangulaire de Wolgang Karrer, mettant 

en relation les mots « paralysis », « gnomon » et « simony », les journaux The Union 

Jack, Pluck et The Halfpenny Marvel, et les îuvres The Abbot, The Devout 

Communicant et Les mémoires de Vidocq
31

, noie les trois mots dans le flux textuel 

dôautres textes et oriente leur r®ception vers une vision radicalement d®centralis®e. De 

même, lorsque Lorie-Ann Duech identifie la nouvelle de Flaubert « Hérodias » comme 

une source potentielle que Joyce aurait évoquée par le biais de ces trois mots
32

, ces 

derniers se constituent moins comme les pôles centraux de Dubliners que comme de 

simples outils, instrumentaux ¨ la production dôéchos intertextuels. Enfin, deux 

objections majeures font vaciller la plausibilité de leur influence centrale vis-à-vis de la 

naissance de « The Sisters », et par extension du recueil global. En effet, une 

collaboration entre Hans Walter Gabler, Danis Rose et John OôHanlon
33

 a mis en 

évidence que « The Old Watchman », la nouvelle de Berkeley Campbell publiée le 2 

juillet 1904 dans The Irish Homestead, serait le texte initial que Joyce aurait parodié 

dans la première version de « The Sisters », publiée environ un mois après (le 13 août) 

dans ce même journal agricole. Par ailleurs, la découverte de Florence F. Walzl, selon 

                                                 
31

 Cf. Wolgang Karrer, « Gnomon and Triangulation: the Stories of Childhood in Dubliners », éd. Mary 

Power and Ulrich Schneider, European Joyce Studies 7: New Perspectives on Dubliners, Atlanta, Rodopi, 

1997, p. 45-68. 
32

 Outre certaines relations entre « An Encounter » et Oscar Wilde, ou encore « Eveline » et King Lear, 

Duech se propose dô®tablir le conte ç Hérodias è comme lôarri¯re-plan générateur des mots « paralysis », 

« gnomon » et « simony » : « Apart from the analogy between the two beheaded characters ï Father 

Flynn and St. John the Baptist ï it is striking to notice that the beginning of the third part of ñH®rodiasò 

includes references to those three key words ï ñparalysis,ò ñgnomon,ò ñsimonyò ï that Joyce placed at 

the beginning of ñThe Sisters.ò In Flaubertôs story, the guests first speak about a certain ñSimon de 

Gittoï,ò Simon Magus, the Samaritan ñmagicianò whose name is the origin of the word ñsimony.ò This 

produces a first coincidence with Joyceôs story. The discussion continues and there is talk about a miracle 

taken from the New Testament (Mt, VIII, 5), the healing of a paralytic slave ï a second coincidence with 

Joyceôs text. Finally, Flaubert indicates the precise moment when the miracle occurred: ñQuand le 

gnomon du palais marquait la troisi¯me heure,ò a third coincidence. Furthermore, the fact that the healing 

of the paralytic slave occurs at ï ñla troisi¯me heureò ï immediately brings to mind the opening sentence 

to Joyceôs story, which instead of announcing a miracle, announces the priestôs damnation: ñThere was no 

hope for him this time: it was the third stroke.ò With the three essential notions that govern Dubliners ï 

paralysis, gnomon and simony ï gathered within the same passage in Flaubertôs story, it is difficult to 

imagine that this is pure coincidence. Joyce who admired Flaubertôs writing must have had this passage 

from ñH®rodiasò in mind when he later added the opening paragraph to ñThe Sistersò è. Cf. Lorie-Ann 

Duech, « Literary Voices in Dubliners », G.R.A.A.T., Vol. 23, 2000, p. 136. 
33

 Cf. DII , p. 2 ; voir également Rose et OôHanlon, ç The Origin of Dubliners: a Source », Joyce Studies 

Annual, 1993, p. 181-184. 
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laquelle lô®mergence des trois mots est post®rieure ¨ la r®daction de Dubliners
34

, vient 

renforcer lôid®e que ces derniers ne peuvent se constituer comme lôunique influence 

structurelle du texte et sôen trouvent logiquement relayés à une position davantage 

p®riph®rique. Lôajout post®rieur des trois mots pourrait ainsi donner ¨ ces derniers une 

dimension superficielle, presque cosmétique. En outre, cette deuxième catégorie réunit 

les approches intertextuelles de ces trois mots et aboutit à la périphérisation de ces 

derniers. 

Enfin, la troisième et dernière approche, moins répandue au sein de la critique, 

consiste à aller au-del¨ de ces trois mots en leur substituant dôautres signifiants et 

signifiés. En effet, si ces mots sont énigmatiques, opaques, voire illisibles, sont-ils alors 

subtituables ¨ dôautres mots dont la pertinence est justifiable par le contexte textuel ? Il 

est ici fait r®f®rence ¨ dôint®ressantes, et parfois surprenantes, propositions de lecture, 

notamment les substitutions suivantes évoquées précédemment : « paresis » pour 

« paralysis », « no man » pour « gnomon » et « sodomy » pour « simony ». Non 

seulement ces remplacements fonctionnent au niveau de « The Sisters », mais leur 

m®canisme se prolonge dans dôautres nouvelles. Il ne sôagirait donc pas dôune simple 

substitution lexicale, mais dôune substitution en réseau, sorte de dimension réversible de 

lô®criture joycienne. Sur cette approche substitutive du signifiant, il convient de 

formuler lôhypoth¯se que lôherm®tisme s®mantique de ces mots pourrait entra´ner vers 

une lecture de Dubliners qui serait davantage rythmique quôintelligible. En somme, le 

fondement dôune telle approche sous-tend lôid®e que lô®criture de Joyce, profondément 

résistante et hermétique, ne parvienne à se stabiliser que dans sa métrique. 

 N®anmoins, sôil est possible de classifier trois types dôapproches bien distincts 

quant au traitement des mots « paralysis », « gnomon » et « simony » par la critique, il 

semble y avoir une forme de constante universelle : lôid®e de fuite du sens revient 

inlassablement dans la perception du texte joycien. En effet, dans le premier type 

dôapproche côest ce renouvellement continuel du mot-centre et cette expansion 

continuelle des r®seaux dôanalyse qui laisse para´tre lôirr®ductibilit® du syst¯me 

tripolaire. Dans le deuxième type, côest la diversit® des r®seaux hypertextuels et 

intertextuels qui semble réduire les trois mots au statut de simples points de contact 

entre différents textes, les retranchant ainsi de leur apparente centralité structurelle ou 
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sémantique vis-à-vis de Dubliners. Dans le troisi¯me type, côest la fuite du signifiant et 

du signifié qui transparaît dans les opérations de substitution. Par conséquent, la somme, 

la richesse et lôimmensit® du mat®riel critique existant permet dô®tablir un rapport de 

nature organique entre les trois mots et Dubliners, sôorientant vers un renouvellement 

continuel des processus de connectivité. 

 

 

Conceptualisation deleuzienne 

 

 Lôoutil conceptuel deleuzien du rhizome
35

 semble pertinent pour représenter 

cette relation particuli¯re entre les trois mots et lôîuvre. En effet, le rhizome est 

fondamentalement un mod¯le organique (chiendent, rosiers, bambous,é) qui sôoppose 

radicalement aux modèles à racines et arborescents. Parmi les différences 

fondamentales opposant ces deux types de structure, le rhizome est dépourvu de centre 

car il peut pousser en son milieu, proliférer sans fin (auquel cas il est dit traçant), ou 

encore être rompu en un point quelconque et se reconstituer. Deleuze sôest inspir® de ce 

modèle végétal pour conceptualiser, dans Mille Plateaux, une philosophie 

interdisciplinaire et présenter des modèles rhizomatiques. Il énonce dans son 

introduction, plus par nécessité que par conviction
36

, six principes communs à toute 

structure rhizomatique : les principes de connexion, dôhétérogénéité, de multiplicité, de 

rupture asignifiante, de cartographie et de décalcomanie. 

 Il est déjà possible de souligner dans les mots « paralysis », « gnomon » et 

« simony è certains traits rhizomatiques. Côest tout dôabord leur substantivit® qui 

semble les libérer du carcan de la syntaxe et leur offrir ainsi un haut niveau de 

connectivité. On peut noter quôils sont effectivement pr®sent®s en tant que substantifs et 

dépourvus de toute détermination grammaticale. Le garçon-narrateur les évoque de 

mani¯re brute comme si une ®lection hasardeuse avait ®t® effectu®e sur lôaxe 
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paradigmatique des substantifs
37

 (le mot dans son état générique et mis en connexion 

avec tous les autres substantifs du lexique) : 

 « Every night as I gazed up at the window I said softly to myself the word 

 paralysis. It had always sounded strangely in my ears, like the word gnomon in 

 the Euclid and the word simony in the Catechism ». (DI, p. 3)  

 

On remarque ainsi que ces mots ne font pas réellement partie du monde cognitif du 

narrateur et que, précédés de « the word », ils se voient attribuer lôultime constat de leur 

substantivité. Dès lors, ils pourraient accéder de fait à une dimension encyclopédique, 

notion que Umberto Eco rapproche de celle de rhizome : 

« Lôencyclop®die est un postulat s®miotique. Pas au sens où ce ne serait pas 

aussi une réalité sémiosique : elle est lôensemble enregistr® de toutes les 

interprétations, concevable, objectivement comme la bibliothèque des 

bibliothèques, quand bibliothèque veut dire aussi les archives de toute 

lôinformation non verbale enregistr®e dôune mani¯re ou dôune autre, des 

peintures rupestres aux cinémathèques. Mais elle doit rester un postulat parce 

quôelle nôest pas effectivement descriptible dans sa totalit®, et cela pour plusieurs 

raisons : la série des interprétations est indéfinie et on ne peut matériellement 

pas en faire une classification ; lôencyclop®die comme totalit® des interpr®tations 

comprend aussi des interprétations contradictoires ; lôactivit® textuelle que lôon 

®labore ¨ partir de lôencyclopédie, en agissant sur ses contradictions et en y 

introduisant sans cesse de nouvelles resegmentations du continuum, même sur la 

base dôexp®riences progressives, transforme dans le temps lôencyclop®die, si 

bien quôune repr®sentation globale id®ale ï si jamais elle était possible ï serait 

déjà infidèle au moment où elle serait terminée ; enfin, lôencyclop®die comme 

système objectif de ses interprétations est « partagée » différemment par ses 

divers usagers [é] Le mod¯le de lôencyclop®die s®miotique nôest donc pas 

lôarbre mais le rhizome »
38

. 

 

En dôautres termes, de par leur dimension encyclop®dique, ces mots jouiraient dôune 

connectivit® dôordre rhizomatique. Par ailleurs, leur émergence a posteriori au milieu 

du texte ne relève-t-elle pas de la nature même du rhizome ou du chiendent, telle une 

structure g®n®r®e de lôint®rieur ? Deleuze rappelle ainsi que le rhizome nôa ni 
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commencement, ni fin, quôil pousse en son milieu, que ce milieu en débordement 

implique la suppression de lôUn, la suppression du sch®ma de lôarbre-racine : 

« A la différence des arbres ou de leurs racines, le rhizome connecte un point 

quelconque avec un autre point quelconque, et chacun de ses traits ne renvoie 

pas nécessairement à des traits de même nature, il met en jeu des régimes de 

signes très différents et même des états de non-signes. Le rhizome ne se laisse 

ramener ni ¨ lôUn ni au multiple. Il nôest pas lôUn qui devient deux, ni m°me qui 

deviendrait directement trois, quatre ou cinq, etc. Il nôest pas un multiple qui 

d®rive de lôUn, ni auquel lôUn sôajouterait (n + 1). Il nôest pas fait dôunit®s, mais 

de dimensions, ou plut¹t de directions mouvantes. Il nôa pas de commencement 

ni de fin, mais toujours un milieu, par lequel il pousse et déborde. Il constitue 

des multiplicités linéaires à n dimensions, sans sujet ni objet, étalables sur un 

plan de consistance, et dont lôUn est toujours soustrait (n ð 1) »
39

. 

 

Il convient donc dôobserver une structure rhizomatique dans lô®volution g®n®tique de 

Dubliners, une évolution selon laquelle du texte pousse en son milieu. Dôailleurs, 

Deleuze sôest int®ress® ¨ certains auteurs, en particulier chez lesquels il pouvait déceler 

de tels schémas, comme Proust et Kafka, en développant respectivement ses théories de 

lôantilogos et de la littérature mineure. Mais côest aussi chez un auteur comme Kerouac 

que lôon peut remarquer une po®tique de la r®p®tition qui révèle une dynamique 

rhizomatique selon laquelle le texte pousse en son milieu
40

. Côest donc cet aspect de 

croissance textuelle interne qui rapproche ici Joyce et Kerouac. Aussi, les trois mots 

dôintroduction de Dubliners ne semblent pas faire du recueil un tout uniforme, mais en 

seraient plutôt des cristallisations fragmentaires. Voilà exactement le type de 

proposition que Deleuze fait dans le chapitre « Antilogos » de son étude sur Proust
41

, 

avant même de développer sa théorie du rhizome en 1976. Il insiste sur lôaspect non 
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structurel des fragments dont la nature nôest aucunement li®e au Logos. Dans le passage 

suivant, on sent d®j¨ lô®mergence dôune m®taphore v®g®tale (rhizome) comme 

opposition à tout rapport structurel entre le fragment et lôensemble : 

« Les dragons de Balbec, le pan de mur de Ver Meer, la petite phrase, 

mystérieux points de vue, nous disent la même chose que le vent de 

Chateaubriand : ils agissent sans « sympathie è, ils ne font pas de lôîuvre une 

totalité organique, mais fonctionnent plutôt comme un fragment qui détermine 

une cristallisation. Nous le verrons, ce nôest pas par hasard que le mod¯le du 

v®g®tal chez Proust a remplac® celui de la totalit® animale, tant pour lôart que 

pour la sexualité. Une telle îuvre, ayant pour sujet le temps, nôa m°me pas 

besoin dô®crire par aphorismes : côest dans les m®andres et les anneaux dôun 

style Anti-logos quôelle fait autant de d®tours quôil faut pour ramasser les 

morceaux ultimes, entraîner à des vitesses différentes tous les fragments dont 

chacun renvoie à un ensemble différent, ou ne renvoie à aucun ensemble du tout, 

ou ne renvoie à aucun autre ensemble que celui du style »
42

. 

 

Il se dégage de ce passage une vision du fragment compatible à la nature des mots 

« paralysis », « simony » et « gnomon », selon laquelle ces derniers constituent un 

monde de possibles ; ils ne sont ni sujet, ni objet de lôîuvre, mais participent dôune 

trame capable dôorganiser autant de p¹les quôils ont de capacit® ¨ sugg®rer des 

multiplicités de connexions tant à partir de leur partie signifiée que de leur partie 

signifiante. Ces trois mots rel¯veraient ainsi dôune structure rhizomatique, côest-à-dire 

une structure nôimpliquant aucun système de détermination/subordination par rapport à 

un quelconque sujet ou objet. 

Certes, lôimage du rhizome semble adéquate pour conceptualiser, ne serait-ce 

que de manière esquissée, le rapport organique des mots « paralysis », « gnomon » et 

« simony » avec Dubliners, mais la pensée de Deleuze peut par ailleurs se révéler très 

féconde pour traiter ensemble le texte et ses critiques comme un dispositif machinique 

subissant les forces de la territorialisation, de la déterritorialisation et de la 

reterritorialisation
43
. En effet, les trois types dôapproches de la critique différenciés 

précédemment se constituent comme trois agencements systémiques du processus de 

perception des trois mots vis-à-vis de lôîuvre. Ainsi, il semble particuli¯rement 

int®ressant dôenvisager ces approches sous des rapports de territoriali té, ou de 

perception du territoire textuel de Dubliners. En dôautres termes, parcourir un territoire 
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rhizomatique suivant les dynamiques de perception de la critique, côest suivre le pas de 

lô®criture joycienne, côest sôaventurer dans un espace textuel indéfini, indéterminé, en 

devenir. Ce serait donc le texte même de Dubliners et la multiplicité de ses systèmes qui 

seraient opaques à toute forme de stabilité, et qui entraîneraient le lectorat vers la 

reconnaissance dôun rhizome, de courants constants de distribution et de redistribution, 

de quelque chose de lisse : 

« Rhizome, as embedded in the perplexity of the situation, goes in diverse 

directions instead of a single path, multiplying its own lines and establishing the 

plurality of unpredictable connections in the open-ended, what Deleuze called 

smooth, space of its growth. In short, it lives. It does not represent, but only 

maps our ways, paths and movements together with, as Deleuze says, ótheir 

coefficients of probability and dangerô »
44

. 

 

En somme, le texte aurait été activé et ramifié au fil des approches critiques, de la 

multiplicité des lectures, des perceptions et des interprétations, pour finalement 

constituer une sorte de rhizome textuel. 

 

 

De la résistance du texte 

 

Au terme de ces premières observations, Dubliners apparaît sous un visage 

relativement complexe et moderne, et côest ¨ se demander si la dimension irr®ductible, 

voire rhizomorphique, du texte ne mériterait pas une certaine valorisation. En effet, il 

est un fait que les nouvelles de Joyce restent considérées comme des écrits de jeunesse 

au sein de la communauté joycienne, fait indiscutable du point de vue chronologique, et 

sont clairement dissociées de Ulysses et Finnegans Wake, ses écrits dits de maturité, 

quant ¨ leur niveau dôaccessibilit®. N®anmoins, ®tant donn®e lôopacit® qui plane autour 

des mots « paralysis », « gnomon » et « simony », Dubliners pourrait peut-être 

pr®tendre ¨ °tre peru comme une forme de pr®mice ¨ lôun des moments les plus 

terrifiants de la litt®rature, pour reprendre le constat dôEco : 

« It may seem that Ulysses violates the techniques of the novel beyond all limit, 

but Finnegans Wake passes even this limit. It may seem that Ulysses 

demonstrates all the possibilities of language, but Finnegans Wake takes 
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language beyond the boundary of communicability. It may seem that Ulysses 

represents the most arduous attempt to give physiognomy to chaos, but 

Finnegans Wake defines itself as Chaosmos and Microchasm and constitutes the 

most terrifying document of formal instability and semantic ambiguity that we 

possess »
45

. 

 

Cette revendication de lôinstabilit® du recueil, quôelle soit ponctuelle ou globale, nôest 

dôailleurs pas une position nouvelle. Par exemple, Sonja Basic a bien remarqué que la 

perception de Dubliners est bien souvent enfermée dans une classification réaliste ou 

symboliste qui fausse lôaspect r®volutionnaire de lôîuvre
46

. Bien au-delà de la simple 

consid®ration des trois mots dôintroduction, la critique a su déceler les non-dits, les 

contradictions, le jeu g®n®ral qui criblent lôensemble des nouvelles comme sôil sôagissait 

dôun trait de lô®criture, ancrant toujours plus la perception collective de Dubliners sous 

le signe de lôincertitude, de lôininterpr®tabilit®, de lôisillibilit®. Il est ici fait allusion, par 

exemple, à la capacité de vacillement du texte que Marie-Dominique Garnier remarque 

jusque dans le titre dôune nouvelle : 

« GPO and ñabstract valueò point to ñotherò alternative readings of ñA Motherò 

just as the words of the title gesture towards a possible ñam other.ò The sentence 

if read ñscrupulously,ò offers two arresting details which open up different, or 

deferring interpretative vistas, whether Derridian ï the GPO ï or Deleuzian ï 

ñabstract valueò ï where abstraction calls forth Deleuzeôs reflections on 

differential mathematical avenues »
47

. 

 

Cette derni¯re observe par ailleurs dôautres ph®nom¯nes dôinstabilité où le jeu de 

lôaccentuation se fait ma´tre de lô®criture joycienne, notamment dans Ulysses, mais déjà 

dans Dubliners : 
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« Rien nô®chappe ¨ la syncope ï pas m°me lôann®e 1904, leapyear, année 

bissextile où, entre autres, deux jours sautent. Lô®cart, lôirr®gularit®, le syncop® 

se produisent dès le premier mot du livre : Ulysses ou Ulysses ? ï incertitude 

accentuelle non accidentelle puisquôelle renvoie ¨ lôune des syncopes rythmiques 

du poème de la fin de la nouvelle óIvy Day in the Committee Roomô o½ Parnell 

devient Parnell »
48

. 

 

De même, la contribution critique de Margot Norris sur Dubliners, sôil fallait nôen 

retenir quôun seul aspect, pourrait se r®sumer ¨ une sorte de revendication dôun texte 

offrant dôune part des pistes interpr®tatives, mais dôautre part des ®l®ments 

contradictoires qui discréditent immédiatement ces dernières, mettant systématiquement 

en échec la soif de stabilité que le lecteur cherche à assouvir. Elle formule cette 

conviction en ces termes : 

« Dubliners criticism has evolved traditions, inflected by various theoretical 

models, of recognizing that the telling of the stories invariably produces 

excessive and layered information, on the one hand, and gaps, contradictions, 

and inconsistencies, on the other. My own contribution to these traditions has 

been to explore the ways in which the stories signal the complexities of their 

own textual operations, and to demonstrate the dramatic, often antagonistic, 

character of the textual performance ï what I think of as a textual self-dispute. I 

try to show that Dubliners repeatedly displays narrative voices that produce 

utterances, stories, and discourses that are undermined by silent countertexts, 

conflicting readings of what remains silent, tacit, or implicit, and which I 

characterize variously: as loud narrations that drown out silent narrations; as 

narrative discourses that are disrupted by the stifle back answers of characters 

who are refused voice by the narration; as a kind of ñtextual bodyò language that 

contradicts or challenges the verbal or stylistic utterance of the narration. These 

fascinating self-incriminating or self-contradicting textual operations ï that I 

trope as textual self-dispute ï function politically to challenge narrative authority 

and singularity. In consequence the reader is placed in a problematic and 

disconcerting position, and the reading of the stories becomes an interpretative 

adventure of the most dynamic and risky kind. The Dublinersô reader is subject 

to the narrationôs misleading theoretical prompts, yet is continually prodded by 

the unease produced by the discursive gaps, elisions, contradictions, silences, 

and disjunctions to resist the narration, to read against its rhetorical grain, to take 

speculative risks and make hypotheses that canôt be verified, and thereby 

surrender all hope of interpretative mastery. The Dubliners reader must function 

simultaneously as a credulous narratee, a skeptic, a detective, a rhetorician, a 

judge, a dramaturge, and finally, a writer of alternative fictions that Dubliners 

has already produced as an absence »
49

. 
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La position de Norris semble donc cohérente avec le paysage g®n®ral de lôinstabilit® qui 

gravite autour de Dubliners, tel que nous venons de le présenter. Ainsi, il semble 

pertinent dôaborder de mani¯re exhaustive, dans le cadre dôun propos de th¯se, le large 

éventail offert par les mots « paralysis », « gnomon » et « simony » pour ancrer 

davantage cette idée de résistance textuelle, et pour peut-être aboutir au constat de mots 

dont le sens est évanescent. Ainsi, lôenjeu consiste ¨ d®terminer sôil y a ou non 

pertinence ¨ ®tablir une corr®lation entre lôinsaisissabilit® de ces mots et le ph®nom¯ne 

de disparition du référent auquel on assiste parfois dans Ulysses et Finnegans Wake, 

comme le remarque Jean-Louis Giovannangeli : 

« Tout au long de la journée Stephen forme le projet maintes fois répété (3.435, 

9.429 et 15.4192) de retrouver le mot connu de tous les hommes : óThe word 

known to all men.ô Retrouver ce lieu ineffable où se conjuguent et se défassent 

les langues pour retrouver cette langue commune ¨ tous les hommes mais quôils 

ont oubli®e, cette lettre cach®e ¨ jamais enfouie [é] Ce mot aurait partie li®e ¨ 

lôamour, côest-à-dire un mot sans référent qui fournirait la clef à tout. 

Réminiscence et traduction chrétienne de ce logos grec qui traverse lôEvangile 

selon Saint-Jean : óIn the beginning was the Word, and the Word was with God, 

and the Word was God.ô (Saint John. I,1) ï repris parodiquement dans 

Finnegans Wake sous la forme óIn the buginning is the Woidô, instaurant ainsi 

un jeu sur le vide et le Verbe »
50

. 

 

Mais avant dôentamer le cîur du sujet, il convient de pr®senter bri¯vement la 

méthodologie adoptée pour arriver à de telles conclusions et ancrer plus fermement la 

dimension révolutionnaire du texte de Dubliners. 

 

 

M®thodologie de lô®tude 

 

Il semble pertinent, dans un premier temps, de présenter plus en détail le premier 

type dôapproche des mots ç paralysis », « gnomon » et « simony » par la critique, qui 

consiste ¨ les utiliser comme des filtres ou cl®s dôinterpr®tation, ®tablissant de plus en 

plus la tentacularité de leur réseau et aboutissant ainsi à une forme de fuite structurelle 

par le renouvellement constant des centres de polarisation. Dans un deuxième temps, il 

convient dôexposer le deuxi¯me type dôapproche critique qui consiste ¨ noyer ces mots, 
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et par là même leur centralité vis-à-vis de lôîuvre, dans le flux des réseaux intertextuels 

dont ils pourraient découler. Enfin, dans un troisième temps, il semble légitime 

dôaborder le troisi¯me type dôapproche, selon lequel les trois mots seraient susceptibles 

dôautoriser une capacit® illimit®e de substitution lexicale, pour abandonner la qu°te dôun 

sens et finalement laisser place ¨ celle dôun rythme, sorte de revalorisation du 

mouvement du texte devant un sens fuyant. A chaque ®tape, il serait judicieux dôexposer 

les travaux existants de la critique et de tenter de les compléter. 

Parall¯lement ¨ cela, il convient de montrer en quoi ces trois types dôapproches 

peuvent se profiler comme trois dynamiques distinctes, ou agencements machiniques, 

du processus dôappr®hension du territoire textuel de Dubliners (la territorialisation, la 

déterritorialisation et la reterritorialisation). Côest donc par la compr®hension des 

variations de lôacte dôinterpr®tation des trois mots que pourront être mises en évidence 

les mani¯res syst®matis®es dont lô®criture joycienne se joue du lecteur. Ainsi, la 

terminologie deleuzienne, qui vient ici simplement colorer lôarchitecture de cette ®tude, 

suggère parallèlement une métaphore organique pour repr®senter lôimage dôun texte-

rhizome, lôimage dôun texte ®tonnamment r®volutionnaire pour son temps, et dont la 

forme, simple en apparence, nôa dôautre effet que de masquer sa modernit®. 



 35 

Première partie :  

Territorialisation de Dubliners 
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Exposition 

 

Il r®siderait au sein de lô®criture joycienne une propension ¨ se jouer du lecteur, 

et ce de diverses manières systématisées, voire machiniques. La première tangente 

notoire, qui fait lôobjet de cette premi¯re partie, proposée par le territoire textuel de 

Dubliners, peut être caractérisée par la multiplicité des réseaux de résonances gravitant 

autour des épicentres aléatoires que constituent « paralysis », « gnomon » et « simony ». 

En effet, ces trois mots, de manière individuelle ou collective, peuvent se profiler 

comme des portes dôacc¯s aux nombreux syst¯mes du recueil (syst¯mes th®matiques, 

symboliques, sémantiques, narratifs, etc.) et par là même accéder au rang de points 

architecturaux, voire centraux. Par conséquent, il semble pertinent, dans un premier 

temps, dôexposer la mani¯re dont la critique a eu recours ¨ ce type dôapproche dans son 

appréhension du texte, puis, dans un second temps, de compléter de telles observations 

par quelques exemples illustrant le fonctionnement de ces résonances jusque dans la 

granularité des nouvelles. Mais, avant toute chose, il est essentiel de présenter le 

concept deleuzien de la territorialisation qui semble refléter avec une certaine justesse 

ce premier type de perception du rapport entre « paralysis », « gnomon » et « simony » 

et lôîuvre. 

 

 

Présentation du concept deleuzien de la territorialisation 

 

Côest probablement dans son chapitre « De la ritournelle »
51

 que Deleuze 

développe le concept de territorialisation le plus en profondeur. La ritournelle est un 

agencement territorial à trois aspects. Deleuze les schématise de façon simplifiée, 

comme suit. Il raconte lôhistoire dôun enfant se trouvant dans le noir, sorte de 

représentation métaphorique du chaos, apeuré, qui se rassure en chantonnant. La 

chanson de lôenfant organise ç un d®but dôordre dans le chaos », elle le structure. Un tel 

d®but dôorganisation repr®sente le premier aspect de la ritournelle. Le deuxi¯me aspect 

englobe toutes les extensions, tracés, composantes, repères et marques qui structurent le 
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 Cf. Deleuze, Mille Plateaux, op. cit., p. 381-433. 
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noir autour de ce d®but dôordre. Il sôagit l¨ de convertir tout un univers ext®rieur 

étranger en un monde intérieur familier : 

« Maintenant, au contraire, on est chez soi. Mais le chez-soi ne préexiste pas : il 

a fallu tracer un cercle autour du centre fragile et incertain, organiser un espace 

limité. Beaucoup de composantes très diverses interviennent, repères et marques 

de toutes sortes. Cô®tait d®j¨ vrai dans le cas pr®c®dent. Mais maintenant ce sont 

des composantes pour lôorganisation dôun espace, non plus pour la d®termination 

momentan®e dôun centre. Voil¨ que les forces du chaos sont tenues ¨ lôext®rieur 

autant quôil est possible, et lôespace int®rieur prot¯ge les forces germinatives 

dôune t©che ¨ remplir, dôune îuvre ¨ faire. Il y a l¨ toute une activit® de 

s®lection, dô®limination, dôextraction, pour que les forces intimes terrestres, les 

forces int®rieures de la terre, ne soient pas submerg®es, quôelles puissent 

emprunter quelque chose au chaos ¨ travers le filtre ou le crible de lôespace 

tracé »
52

. 

 

De cette manière, si le premier aspect de la ritournelle est la naissance dôune notion 

dôordre, le deuxi¯me en est sa structuration pour lô®laboration dôun espace ordonn® 

(cercle). Le troisième et dernier aspect consiste en une ouverture de cet espace sur le 

chaos qui lôentoure. Dans ce processus dôouverture, le chaos nôest plus le m°me quô¨ 

lô®tat initial, il est dit ç créé par le cercle lui-même è. En dôautres termes, lorsque le 

cercle sôouvre, il continue ¨ structurer le chaos, comme si tout univers ext®rieur ®tranger 

tendait déjà à être assimilé en tant que réalité familière : 

« Maintenant, enfin, on retrouve le cercle, on lôouvre, on laisse entrer quelquôun, 

ou bien lôon va soi-même au-dehors, on sô®lance. On nôouvre pas le cercle du 

côté où se pressent les anciennes forces du chaos, mais dans une autre région, 

créée par le cercle lui-même. Comme si le cercle tendait lui-m°me ¨ sôouvrir sur 

un futur, en fonction des forces en îuvre quôil abrite. Et cette fois, côest pour 

rejoindre des forces de lôavenir, des forces cosmiques »
53

. 

 

Ces trois aspects de la ritournelle forment un agencement territorial, une dynamique 

structurelle du d®sordre qui jaillit dôun centre, sôorganise en syst¯me d®limit® (le cercle), 

puis sô®tend sur le reste de lôespace environnant. 

Selon ce sch®ma en trois temps, lô®mergence de ç paralysis », « gnomon » et 

« simony è en 1906 pourrait ainsi °tre reue comme le d®but dôun ordre structurel de 

lôîuvre (premier aspect de la ritournelle), une émergence qui serait perçue par la 

critique comme des « clés interprétatives » ou « filtres de lecture » fournis a posteriori 

pour organiser lôespace textuel. D¯s lors, ces mots seraient les points ¨ partir desquels 
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des extensions, trac®s, composantes rep¯res et marques auraient jailli dans le cadre dôun 

acte de lecture ou dôinterpr®tation (deuxi¯me aspect), jusquô¨ conditionner la r®ception 

de lôîuvre globale (troisi¯me aspect).  

Mais au-delà de cette représentation assez approximative, le fonctionnement par 

transcodage de la territorialisation m®rite dô°tre soulign®. En effet, tel que mentionn® 

pr®c®demment dans lôintroduction, la critique a alternativement propos® ç paralysis », 

« gnomon » ou « simony è comme centre structurel de lôîuvre, sorte de ph®nom¯ne de 

repolarisation continuelle. En dôautres termes, chaque critique structure le texte (le 

chaos) selon son propre processus de territorialisation : chacun chantonne un air 

diff®rent. Or, ce remplacement du milieu nôest pas une tendance ®trang¯re au 

phénomène de territorialisation, on parle alors de transcodage (la territorialisation ne 

peut avoir lieu que si le chaos est assimilé selon un code déterminé). Par exemple, 

« paralysis » implique un « relâchement à côté de », notion qui peut facilement rappeler 

lôid®e dôun ç parall®logramme retranch® dôun plus petit parall®logramme composant 

lôun de ses coins è (gnomon), et qui peut °tre interpr®t®e comme le châtiment attribué au 

prêtre simoniste
54

. Il semble donc que les chevauchements sémantiques, conceptuels et 

symboliques de ces trois mots autorisent lô®tablissement de zones de transcodage, 

expliquant les diverses propositions de la critique portant sur le réel milieu structurel du 

recueil : alternativement « paralysis », « gnomon » et « simony è. Mieux, il sôen suit 

quôun mot donn® ®tabli comme centre peut int®grer tel quel le r®seau dôaction dôun autre 

mot ou des deux autres mots. Deleuze souligne dôailleurs ce cas important de 

transcodage : 

« [é] côest lorsquôun code ne se contente pas de prendre ou recevoir des 

composantes autrement cod®es, mais prend ou reoit des fragments dôun autre 

code en tant que tel [é] Chaque fois quôil y a transcodage, nous pouvons être 

                                                 
54

 Mitzi M. Brunsdale sô®tend tout particuli¯rement sur la perm®abilité des notions véhiculées par 

« paralysis », « gnomon » et « simony », à partir desquelles elle constitue une trame de lecture globale 

tant au niveau de « The Sisters » que de Dubliners : « As Joyce revised it [óThe Sistersô], the boy narrator 

vaguely associates the words gnomon and simony with the death of the old man, a phenomenon that both 

frightens and attracts him. The Euclidean term gnomon has two meanings, both stressing truncation: a 

parallelogram with a portion missing and the part of a sundial that casts a shadow, counting off the hours 

of oneôs life. Simony is a heinous sin, the buying and selling of sacred things. 

Placed together at the outset of óThe Sistersô the words gnomon and simony embody Joyceôs theme both 

for óThe Sistersô and for Dubliners as a whole. Like Dante, Joyce gives sinners the hells they choose; the 

priest simonist whose trading in the sacred freezes the potential of othersô lives finds his own life turning 

to stone ». Cf. Mitzi M. Brunsdale, James Joyce: A Study of the Short Fiction, New York, Twayne 

Publishers, 1993, p. 9.  
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s¾rs quôil nôy a pas une simple addition, mais constitution dôun nouveau plan 

comme dôune plus-value »
55

. 

 

Dans le cadre de cette ®tude, il convient donc dôint®grer la notion de transcodage 

comme désignant les cas où (1) lôun des trois mots codifie pour territorialiser lôîuvre 

globale, (2) lôun des trois mots assimile directement des parties autrement cod®es pour 

territorialiser lôîuvre globale. Par exemple, lorsque ç paralysis » est utilisé comme filtre 

de lecture de Dubliners et que le code de la paralysie est appliqu® ¨ lô®tude des 

personnages, scénarios, images, mais aussi lorsque « gnomon » et « simony » 

deviennent en tant que tels des extensions de « paralysis è pour lô®tablissement du 

m°me r®seau, il y a pr®cis®ment lô®vidence dôune op®ration de territorialisation par 

transcodage. 

 Il faudrait ainsi retenir que la territorialisation de Dubliners est un acte 

dôorganisation du recueil, polaris® sur lôun des trois mots ou sur les trois mots. Le 

transcodage serait une force de la territorialisation, un moyen par lequel le territoire de 

« paralysis », de « gnomon » et/ou de « simony è pourrait sô®tendre en ç convertissant » 

dôautres centres, dôautres milieux, et toute une multitude dôautres codes. A la lumi¯re de 

cette exposition, il semble maintenant logique de passer à des présentations concrètes en 

exposant certaines approches territorialisantes développées par la critique, puis de 

compl®ter par des exemples textuels ce type particulier dôappr®hension du rapport entre 

les trois mots de lôintroduction et lôîuvre globale. 
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 Deleuze, Mille Plateaux, op. cit., p. 386. 
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I.a ï Perceptions territorialisantes de la critique 

 

 

« Paralysis » comme centre structurel 

 

 Lorsque Hart se penche sur le personnage dôEveline, il le met immédiatement en 

relation avec les autres personnages de Dubliners en remarquant quôils subissent 

collectivement une forme dôoppression par leur environnement, côest-à-dire la ville 

paralys®e et paralysante de Dublin. Au cîur de son expos®, il est possible de d®celer 

une volont® dôuniformiser (de territorialiser) la perception des personnages du recueil 

sous lôenseigne commune de la paralysie. De plus, Hart ramifie la paralysie en divers 

thèmes : la stagnation, lôassimilation topologique, la mort, la r®signation. Côest ainsi que 

dans son article, « paralysis » est présenté comme le principe organisateur de la 

nouvelle
56

. Ce trope structurel semble t®moigner dôun acte dôuniformisation th®matique 

résultant du transcodage de lôintrigue, du d®veloppement psychologique et des images 

de « Eveline ». 

 Bonafous-Murat remarque cette tendance à la territorialisation de la paralysie 

des personnages en sôint®ressant ¨ lôinfluence topologique de la ville sur ces derniers. Il 

note que Dublin, lôagent paralysant, et les Dublinois, les objets paralys®s, se placent 

sous un rapport personnage/espace bien déterminé. Il poursuit en remarquant que 

nombre de critiques joyciens sô®cartent de ce rapport (ou transcodent) : 

« Mais aujourdôhui encore, la perspective adopt®e par certains critiques joyciens 

ne semble guère différente. Le commentaire suivant de Parrinder, qui fait de la 

paralysie générale la somme des paralysies individuelles, ne constitue quôun 

exemple parmi beaucoup dôautres : óParalysis, as a metaphor for the doomed and 

self-defeating life of Dublin, is most starkly seen in the story of Patrick 

Morkanôs horse, as told in óThe Deadô
57

. 
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 Hart donne effectivement le phénomène de paralysie comme lô®l®ment structurel de la nouvelle : 

« Eveline lives in a paralysed and paralysing city in which the last vestiges of happiness crumble away as 

oppressive houses are built where once there were open fields. There have been changes in Dublin, but 

they have all led towards a state of immobility and death [é] Evelineôs world is becoming increasingly 

static; in the end she too will abandon the hope of change, will become a part of the stagnation. 

The controlling structure of all the main elements of the story ï plot, psychological development,  

imagery ï is the opposition between change and no-change, between fevered action and frozen 

immobility ». Cf. Hart, « Eveline », art. cit., p. 48. 
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 Parrinder, James Joyce, op. cit., p. 53. 
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 Or Joyce ne dit pas tout à fait cela. Dans les deux lettres, il paraît 

délaisser la vie des personnages pour privilégier le lien existant entre un principe 

abstrait (©me ou histoire morale) et une entit® concr¯te, la ville. Côest cette 

dernière, et non les habitants qui la peuplent, quôil d®signe comme le facteur 

essentiel de paralysie »
58

. 

 

Lôune des deux lettres auxquelles il est fait allusion dans cette citation, est une 

correspondance de 1906 entre Joyce et lô®diteur Grant Richards dans laquelle 

lôexpression de Joyce ç centre de paralysie » apparaît :  

« My intention was to write a chapter in the moral history of my country and I 

chose Dublin for the scene because that city seemed to me the centre of 

paralysis »
59

. 

 

Par cons®quent, il est tr¯s probable quôune telle expression ait influenc® la critique dans 

une vue territorialis®e de lôîuvre : lôauteur sugg¯re lui-m°me la pr®sence dôun centre de 

paralysie topologique, et la critique décèle naturellement les manifestations multiples de 

la paralysie chez les personnages en étudiant les ramifications métaphoriques 

potentielles. Dans un tel schéma, il apparaît clair que la notion de centre/milieu génère 

des syst¯mes dôanalyse territorialis®s. 

 Il convient néanmoins de considérer un ouvrage de référence beaucoup plus 

g®n®ral afin dôavoir une repr®sentation moyenne du mot ç paralysis » par rapport à la 

structure de Dubliners. Pour A. Nicholas Fargnoli et Michael Patrick Gillepsie, la 

paralysie est incontestablement le thème principal de chacune des quinze nouvelles 

constitutives du recueil : 

« In a number of ways, óThe Deadô is a fitting conclusion to the collection of 

stories in Dubliners. Most obviously, it recapitulates and brings to completion 

the major theme of paralysis that typifies all the stories, but it does so in a 

manner far more open to interpretation than in the preceding stories. In 

particular, one sees the bitterness over the protagonistôs apparent inability to 

affect the status quoðso obvious in such stories as óCounterpartsô and óA 

Painful Caseôðbalanced by a sense of possibility, an awareness of options not 

present in other pieces in the collection. While óThe Deadô hardly exudes 

optimism, it moves beyond the fatalistic vision that seems to crush the characters 

of the other Dubliners stories »
60

. 
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 Bonafous-Murat, Logique de lôimpossible, op. cit., p. 6. 
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 Selected Letters, éd. Richard Ellmann, Londres, Faber & Faber, 1975, p. 83. 
60

 A. Nicholas Fargnoli et Michael Patrick Gillepsie, James Joyce A-Z: The Essential Reference to His 

Life and Writings, Oxford, Oxford University Press, 1995, p. 53. 
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Ainsi, certaines nouvelles sôinscriraient plus que dôautres sous le signe de la paralysie 

(« Counterparts » et « A Painful Case è), et dôautres iraient, au contraire, jusquô¨ en 

proposer une vision moins fataliste (« The Dead è). Malgr® lôobservation de cette 

variation, la perception de lôîuvre reste synth®tique et territorialisante. Dans la m°me 

optique, Fargnoli et Gillepsie vont jusquô¨ englober dôautres th¯mes avec celui de la 

paralysie
61
. Dans la mesure o½ lôemprisonnement, la d®sillusion et la mort sont alors 

donn®s comme des extensions de la paralysie, il sôagit bien du fonctionnement de la 

ritournelle : une organisation du chaos par rapport à un centre donné. Cet amalgame de 

thèmes fait penser à une forme de transcodage puisque tout ce qui relève de 

lôemprisonnement, de la d®sillusion et de la mort se trouve ainsi rattach® au ph®nom¯ne 

de paralysie, sorte dôunité supérieure hiérarchisante. Il en va de même lorsque Fargnoli 

et Gillepsie proposent un transcodage des trois mots dôintroduction de Dubliners
62

, qui 

deviennent englobant dôun autre principe organisateur de lôîuvre, ¨ savoir le d®clin 

physique, spirituel et religieux. La tendance est effectivement à regrouper une multitude 

de th¯mes et ¨ centraliser lôinterpr®tation autour dôun milieu donn®. Non seulement le 

mot « paralysis è jouit dôun champ de r®sonances cons®quent sur lôensemble de lôîuvre, 

mais les extensions et transcodages qui sôy rattachent montrent bien quôil y a validit® 

pour le lecteur à percevoir Dubliners sous un angle territorialisant, par le biais dôun 

réseau métaphorique tentaculaire
63

. 

 

 

« Gnomon » comme centre structurel 

 

 Si la grande majorité des études présentent « paralysis » comme le centre 

structurel de Dubliners, nombre de chercheurs ont opté pour « gnomon ». Le gnomon 
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 « To present óDublin to the worldô was Joyceôs intent (see Letters II.122), and he did so in a direct, 

unadorned realistic style that included unvarnished descriptive elements and commonplace diction, all of 

which proved to be obstacles to publication. Joyceôs attention to detail, the chronological ordering of the 

stories, the pervasive theme of paralysis in multiple variations (entrapment, disillusionment, death) and 

the storiesô common setting give the collection coherence and provide a comprehensive and lifelike 

portrait of Dublin and its citizens ». Cf. Ibid., p. 60. 
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 « The words paralysis, gnomon and simony, all occuring in the opening paragraph, underscore the 

physical, spiritual and religious decay found in the story [óThe Sistersô] ». Cf. Ibid., p. 205. 
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 Parmi les extensions métaphoriques (transcodages) de la paralysie détectés par la critique, il faudrait 

retenir, entre autres, la paralysie physique, spirituelle, conversationnelle (parole), politique, la cyclicité de 

lôhistoire, la mort, lôemprisonnement, la d®sillusion. 
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est, de par sa signification, déjà un outil de rep®rage et dôinterpr®tation de lôespace. En 

tant que substantif, il a été utilisé de manière similaire, comme filtre de lecture, comme 

outil dôinterpr®tation textuelle. Côest selon ce mod¯le ç géométrique è que lôune des 

premières lectures
64

 a été menée en centralisant la structure du recueil sur le mot 

« gnomon è. Lôemploi du mot ç géométrique » semble pertinent dans la mesure où il a 

®t® utilis® tel un instrument de mesure, une sorte dô®querre, une cl® textuelle pour 

lôinterpr®tation de lôîuvre, ce qui rappelle sa signification symbolique : 

« Instrument de mesure, utilis® dans lôAntiquit®, pour mesurer, dôapr¯s lôombre 

mobile port®e dôun style (poinon servant ¨ ®crire sur des tablettes) sur un ®cran, 

les variations de longueur et de hauteur dôun objet ; il suit, par exemple, les 

mouvements du soleil et indique, en cons®quence, lôheure ; de là, les cadrans 

solaires. Le gnomon était connu des Chinois, des Egyptiens, des Indiens 

dôAm®rique centrale. Il fut ¨ lôorigine des premi¯res découvertes de 

lôastronomie. Il symbolise tout instrument de mesure qui permet de percer les 

secrets du temps et de lôespace, dôacc®der ¨ la connaissance, en projetant les 

images des mouvements et des positions et en permettant de les traduire en 

chiffres »
65

. 

 

En effet, Albert rappelle en quoi le gnomon est en soi un outil destin® ¨ lô®tablissement 

de mesures dans son article portant sur la gnomonologie
66

. Il sôen suit alors que le mot 

« gnomon », tel que vu par la critique, sert à mesurer, à percer les secrets, à traduire, ou 

encore à déceler les énigmes du texte de Joyce. Il sôagit donc dôun filtre de transcodage, 

un outil permettant de territorialiser le texte. 

Dans lô®tude de Wolfgang Karrer
67

, il est particulièrement intéressant de noter 

son inventaire de la réception critique des trois mots. Il souligne effectivement que 

« paralysis » a reçu une attention particulière de nombreux critiques, que « simony » a 

fait lôobjet de moins dôenthousiasme, et que ç gnomon » a pratiquement été ignoré
68

, 
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 Le gnomon est vu comme un instrument dôinterpr®tation ¨ grande ®chelle dans Herring, « Structure and 

Meaning in Joyceôs óThe Sistersô », art. cit.  
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 Jean Chevalier et Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles : mythes, rêves, coutumes, gestes, 
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 « Unchanged from ancient Greek ɔɜɩɛɤɜ, the basic meaning of ñgnomonò is ñmodel, criterion, 

standard.ò It is also the name of the T-square by which one measures the accuracy of a right angle ». Cf. 

Albert, « Gnomonology: Joyceôs óThe Sistersô », art. cit., p. 355. 
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 Karrer, « Gnomon and Triangulation: the Stories of Childhood in Dubliners », art. cit., p. 45-68. 
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 « Critics have shown by numerous elaborations of the term paralysis that to the adult reader there is 

more to the word than its sound or spectral interpretation. Such critics read the first paragraph as the 

announcement of all the stories [é] Simony, the second mystifying word, has received less attention [é] 

The third and last word, gnomon, has been nearly ignored. Only Albert (1990) seems to have given it 

extended attention. Gnomon is a word from Euclidôs geometry, well known to school boys. At first 

glance, it seems to do little beyond characterizing the narratorôs fascination with unusual words. 
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mises ¨ part les ®tudes dôAlbert et de Brandabur
69

. Karrer se propose alors de 

reconsid®rer lôimportance du mot ç gnomon » en tant que clé structurelle pour 

lôinterpr®tation de ç The Sisters è, des nouvelles de lôenfance et de Dubliners dans sa 

totalité. Le centre du recueil était « paralysis », ou peut-être « simony » ; il devient 

maintenant, ou aussi, « gnomon »
70

. Il semblerait effectivement que cette approche ne se 

r®duit pas ¨ lôaffirmation de la seule et unique cl® interpr®tative de lôîuvre, mais quôil 

sôagit plut¹t dôun syst¯me parall¯le, presque collaboratif, qui ne supplante pas, mais 

cohabite avec les autres propositions dôorganisation structurelle bas®es sur ç paralysis » 

et « simony ». 

 Rice
71

 ®tablit un rapport entre la totalit® de lôîuvre et la figure du gnomon. Plus 

précisément, ce sont les niveaux symboliques du recueil qui seraient illustrés par cette 

figure géométrique : 

« Joyce corroborates the assumption that two parallel worlds of the real and the 

symbolic are coexistent and related in his text in a way that can be graphically 

illustrated by the (appropriately) geometrical figure of the gnomon, the 

incomplete parallelogram, alluded to in the opening paragraph of the first story 

in Dubliners, ñThe Sisters.ò If the realistic and symbolic levels of the collection 

be visualized as the parallel, horizontal lines of the gnomon, then the unbroken 

diagonal line connecting the two horizontals, a vector projecting the reader from 

the level of the real to the level of the symbolic, can be compared to the 

emphatic invitation to seek symbolic significance in the real data of the first 

storyôs opening paragraph, an invitation made by the italicized terms paralysis, 

gnomon, and simony. As geometry students are challenged to see the completed 

parallelogram by a small extrapolation from the gnomon, if they know the 

propositions and corollaries governing lines and angles, so are Joyceôs readers 

challenged to complete the figure, finding the missing angle and lines that 

connect the symbolic level back again to the real, justifying the ñdoubleò reading 

of Dubliners. And this does in fact happen, almost so easily as not to be noticed, 

significantly in the last ñcornerò of the collection in the concluding paragraph of 

the latest written and final story, ñThe Deadò »
72

. 

 

                                                                                                                                               
Brandabur (1971) reads it as óa figureô with something missing, and Albert as óa chip off the old block,ô 

signifying the boy and the priest ». Cf. Ibid., p. 47-48. 
69

 Edward Brandabur, « The Sisters », éd. DIV, p. 333-343. 
70

 « I will try to show that gnomon is as important as paralysis and simony to an understanding of this first 

triad of stories and that it provides a structural key to the reinterpretation of óThe Sistersô, the stories of 

childhood and perhaps, Dubliners as a whole ». Cf. Karrer, « Gnomon and Triangulation: the Stories of 

Childhood in Dubliners », art. cit., p. 48-49. 
71

 Rice, « The Geometry of Meaning in Dubliners: A Euclidian Approach », art. cit., p. 41-52. 
72

 Ibid., p. 43. 



 45 

Selon cet agencement, la figure du gnomon prend le pas sur le texte suivant une 

structure de symbolisation. Rice envisage les trois mots dôintroduction comme une 

« invitation » à la lecture symbolique ; puis il décèle les « angles et lignes 

gouvernantes » qui structurent cet espace symbolique ; enfin, il y voit la justification 

dôune double lecture ¨ lô®chelle de Dubliners. On reconnaît bien là trois étapes qui 

rappellent les trois aspects de la ritournelle (point dôorigine, structuration dôun espace, 

puis structuration du territoire). Le gnomon est, de la sorte, instrumentalisé pour 

parcourir lôespace symbolique du recueil. 

 Norris sôest int®ress®e au gnomon par le biais du th¯me de lôincompl®tude, en y 

voyant toujours une forme de r®sonance dans lôîuvre globale, mais en prenant parti 

pour une certaine esthétique du fragment : 

ç [é] Joyce made the figure and function of the gap, the silence, and the figure 

of incompletion an inescapably foregrounded trope in the story. By doing so he 

guaranteed that it could not be missed, and would therefore serve as a clew and a 

clue, a guiding thread and key to the entire volumeôs hermeneutical enigma. No 

reader of ñThe Sistersò can get past that arresting sentence on the first page of 

the storyðand of Dublinersðwhen the narrative voice invests a quite ordinary 

word with the sound of strangeness [é] When the narrative voice confesses its 

fascination with these strange bookish words, it simultaneously invites the 

reader to look into the abyss of stories that are marked by incompletion, by 

insufficient information, by chunks missing from them, gaps and silences that 

render them undecidable. Their undecidability also renders them, in a sense, 

unreadable in quite determinate ways »
73

. 

 

Ce passage marque une progression certaine de la réception critique des trois mots 

dôouverture. En effet, on retrouve cette tendance ¨ la territorialisation, ¨ lôextension 

dôune structure au recueil entier (ce chapitre du livre de Norris sôintitule bien ç The 

Gnomon of the Book: óThe Sistersô è), mais on peut sentir le d®but dôun renoncement ¨ 

la compr®hension profonde de ces mots. En dôautres termes, leur illisibilité , bien quôelle 

soit associ®e ¨ lôesth®tique globale de lôincompl®tude et du fragment, d®note aussi la 

reconnaissance profonde que le centre du livre est herméneutique et impalpable. Cette 

démonstration de Norris est intéressante dans le sens où elle propose une absence 

comme principe structurel, un fragment comme une totalité, une illisibilité comme une 

ligne dô®criture, ou encore une ind®cision comme une certitude analytique. Avec ce 

changement dôorientation au cîur de lôexpos® de Norris, la lecture de ces trois mots 
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sôaxe peu ¨ peu vers le monde des possibles par le biais de lô®croulement du cîur 

structurel. En outre, avec Norris, la critique semble suivre les prescriptions du 

structuralisme de Roland Barthes et la grande nébuleuse de son code herméneutique, qui 

annonce d®j¨ lô®mergence du rhizome : 

« Lôinventaire du code herm®neutique consistera ¨ distinguer les diff®rents 

termes (formels), au gré desquels une énigme se centre, se pose, se formule, puis 

se retarde et enfin se dévoile (ces termes parfois manqueront, souvent se 

répéteront ; ils nôappara´tront pas dans un ordre croissant). Pour les s¯mes, on les 

relèvera sans plus ï côest-à-dire sans essayer, ni de les tenir attachés à un 

personnage (à un lieu ou à un objet), ni de les organiser entre eux pour quôils 

forment un même champ thématique ; on leur laissera leur instabilité, leur 

dispersion, ce qui fait dôeux les particules dôune poussi¯re, dôun miroitement du 

sens. On se gardera encore plus de structurer un champ symbolique ; ce champ 

est le lieu propre de la multivalence et de la réversibilité ; la tâche principale 

reste donc toujours de montrer quôon acc¯de ¨ ce champ par plusieurs entr®es 

égales, ce qui en rend problématiques la profondeur et le secret »
74

. 

 

Poussière, particules, miroitement du sens, tel est le statut de trois mots offrant au 

lecteur-interprète autant de pistes que de fausses pistes. 

Certes, le gnomon ne peut à lui seul recéler la multiplicité des lectures de 

Dubliners, mais il peut néanmoins, comme « paralysis », offrir un système complexe de 

haute connectivit®, ¨ lôimage des ombres et des doubles d®gag®s par cette figure. En 

effet, Dubliners est un véritable labyrinthe textuel pouvant être envisagé tel un « jeu de 

memory è o½ il est possible de rapprocher les doubles, côest-à-dire de coupler les 

nouvelles par paires. Sans annoncer de structures systématiques, on peut observer que 

les personnages, les nouvelles ou les intrigues présentent certaines similarités. Par 

exemple, la critique a bien fait le rapprochement entre le pervers sexuel de « An 

Encounter » et le caractère potentiellement pédophile de Father Flynn dans « The 

Sisters » ; Ingersoll a quant à lui proposé de regrouper les nouvelles suivant leurs 

tendances g®ographiques en observant que les mouvements en direction de lôest ®taient 

¨ associer ¨ la vie, et lôouest ¨ la mort
75

 ; et dôautres rapprochements de nouvelles 

peuvent également être effectués en fonction de leur portée politique, économique, 

religieuse ou culturelle. Côest en ce sens que Rice propose une théorie de nouvelles 
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jumelles
76

. Ainsi, le motif du double extrait de la figure du gnomon peut constituer une 

sorte de trame structurelle expliquant la récurrence de certains thèmes dans Dubliners, y 

compris ceux de la paralysie et de la simonie (cas de transcodage). Il y a donc 

également une certaine validité à opter pour une vision territorialis®e de lôîuvre, ¨ 

positionner « gnomon è au cîur structurel du texte.  

 

 

« Simony » comme centre structurel 

 

 Il est probable que la proximité immédiate du mot « simony » avec les mots 

« paralysis » et « gnomon » (dans le même paragraphe) lui a conféré le statut de clé 

interprétative. Contrairement aux deux autres mots, « simony » ne sous-tend, à première 

vue, ni structure, ni motif, ni thème malléable apparent, et ne permet pas dôextensions 

immédiates, ou ne fournit pas de cadre structurel aussi globalisant que les deux cas vus 

précédemment. Cela est dû au caractère très spécifique de cette notion dont Aubert 

rappelle la progression théologique particulière : 

« A lôorigine du nom, on trouve lôhistoire de Simon le Magicien, le 

Gnostique
77

 : Actes des Apôtres, VIII, 9-13 et surtout 18-24 : óLorsque Simon 

vit que le Saint-Esprit ®tait donn® par lôimposition des mains des ap¹tres, il leur 

offrit de lôargent, en disant : óDonnez-moi aussi ce pouvoir, que celui à qui 

jôimposerai les mains reoive le Saint-Espritô. Pierre lui dit : óQue ton argent 

p®risse avec toi, puisque tu as cru acqu®rir le don de Dieu avec de lôargent ! [é] 

Repens-toi donc de ta méchanceté, et prie le Seigneur de vouloir bien te 

pardonner la pens®e de ton cîur ; car je môaperois que tu es dans un fiel bien 

amer et dans les liens de la m®chancet®ô. Simon repartit : óPriez vous-même le 

Seigneur pour moi, afin quôil ne môarrive rien de ce que vous ditesô. 

 La simonie de droit divin est óla volont® d®lib®r®e [é] dôacheter ou de 

vendre, pour un prix temporel, des choses spirituelles ou annex®es au spirituelô. 

Lôacte purement interne suffit donc : comme le disait Urbain II, óce que lôap¹tre 
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a en horreur et frappe de mal®diction, ce nôest pas lôachat de lôEsprit, quôil 

savait parfaitement impossible, mais bien lôintention, le d®sir dôun tel march®, 

non moins que lôavarice, qui est le service des idolesô. 

 Quant aux sanctions, ótous ceux qui sciemment ont administr® ou reu 

les sacrements de faon simoniaque sont suspects dôh®r®sie (Canon, 2371) [é] 

La suspicion dôh®r®sie fait encourir les p®nalit®s pr®vues au Canon, 2315ô 

(Dictionnaire de Théologie Catholique, Paris, Letouzey et Ané, 1941). 

 A examiner la question dôun point de vue historique, il convient 

dôajouter ceci (puis® ¨ la m°me source) : óIl semble que vers la fin du XIX
ème

 

si¯cle, lôattention du Saint-Siège se soit portée plus particulièrement sur la 

question des honoraires de messe, pour en éliminer les abus, et en particulier 

pour en proscrire tout commerce ou apparence de trafic. A la suite de nombreux 

décrets ou réponses publiés sur ce point la Sainte Congrégation du Concile fit 

paraître, le 25 mai 1893 [côest-à-dire sensiblement ¨ lô®poque o½ est cens®e se 

passer la nouvelle], un nouveau et important décret, Vigilanti, lequel, approuvé 

par L®on XIII, frappait les contrevenants de nouvelles censuresô ». (íuvres I, p. 

1482-1483) 

 

Effectivement, il existe un réel mystère autour du mot « simony » car nul ne peut le 

comprendre totalement
78

 en contexte, lôappliquer avec certitude ¨ une analyse 

ponctuelle ou globale, et la critique émet toujours des doutes sur son applicabilité à 

Father Flynn, ¨ dôautres personnages, ¨ certaines nouvelles, ou sur sa lisibilit® m°me
79

. 

Karrer remarque fort justement cette nébuleuse de sens qui règne autour de la simonie : 

« The boy/narrator does not seem to understand the word; it may stand for 

sodomy
80

, or it may or may not apply to Father Flynn. Most critics, however, 

make it ñfitò Father Flynn because he somehow betrayed his calling. The term 

also ñfitsò ñGrace,ò
81

 and, by extension it applies to Gabriel in ñThe Deadò and 

James Duffy in ñA Painful Caseò »
82

. 

 

En effet, lôexpression de Karrer « make it ófitô è traduit bien lôid®e quôun acte 

interpr®tatif pouss® doit intervenir dans lôappr®hension du mot « simony ». Par 

conséquent, moyennant une certaine extension conceptuelle, « simony » peut être 

envisag® comme une notion centrale v®hiculant lôid®e dôun abus de toute nature, 

englobant les nombreux abus économique, sexuel, de confiance, ou les multiples 

trahisons observables dans Dubliners. On remarque donc lô®mergence dôargumentations 
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qui font apparaître « simony » comme un centre structurel par le biais de diverses 

extensions. Par exemple, en envisageant la paralysie comme le châtiment du prêtre 

simoniste, Brunsdale suggère une hiérarchisation conceptuelle basée sur un principe de 

cause à effet
83

. La simonie serait la source de toutes les figures de la paralysie, et 

accéderait par la même occasion au statut de pôle central. Il en va de même pour 

lôanalyse de Herring, o½ la simonie devient la repr®sentation de lôoppression politique et 

religieuse qui serait ¨ lôorigine dôune paralysie g®n®rale de lôesprit dublinois
84

. Ou 

encore, le mot « simony » peut être traduit par « péché » au sens général, et perdre sa 

particularité. Ainsi, lorsque Reynolds sôint®resse ¨ la ç matrice dantesque » de 

Dubliners, le mot « simony » est alors envisagé comme le thème central du 

recueil (« the theme of simony the central focus of the book as a whole »
85

), et chaque 

nouvelle se voit alors attribuer un double dans lôîuvre po®tique de Dante
86

. Ces 

interprétations sont clairement marquées par une propension à ouvrir la notion de 

simonie et à utiliser son rayonnement sémantique pour asseoir une vision uniformisée 

du texte. De telles ®tudes montrent bien quôil y a diff®rents types de hi®rarchisations, 

différents postulats de centre structurel, et il émerge clairement dans les formulations de 

Herring, Brunsdale et Reynolds une forme dôacceptation de la pluralit® des syst¯mes 

structurels, chacun faisant ®clater le sens jusquôaux limites notionnelles de la simonie. 

Pareillement, il y aurait une validit® certaine dans les propositions dôinterpr®tation de la 

critique qui placent « simony è au cîur du texte.  
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De lôunit® h®t®rog¯ne de Dubliners 

 

 Tel quôil est apparu dans les trois sections pr®c®dentes, les mots ç paralysis », 

« gnomon » et « simony è ont tour ¨ tour suscit® lôint®r°t de la critique pour d®finir, en 

toute validité, différents centres structurels de Dubliners. Dès lors faudrait-il constater 

que le centre du système est multiple, hétérogène, ou encore, de haute connectivité, et 

que la supposition de chaque nouvel agencement structurel implique un effondrement 

continuel du syst¯me, et des repolarisations constantes du texte, ¨ la mani¯re dôun 

rhizome. La somme de ces contributions critiques semble ainsi conf®rer ¨ lô®criture de 

Joyce une richesse fondamentale, une irréductibilité certaine. Il semble donc peu 

surprenant de constater que les premières réponses critiques inclinaient moins vers une 

notion dôunit® que vers la vision dôun amalgame de nouvelles sans coh®sion que seul le 

style « naturaliste » mal reçu de Joyce semblait uniformiser
87

. Harry Levin rappelle 

effectivement le côté non syst®matis® du recueil, et voit plus volontiers lôunit® du livre 

dans un éventail de fragments (une multiplicité de nouvelles, de chapitres et 

dô®pisodes)
88
. En quelque sorte, lôunit® de Dubliners serait la somme de la multiplicité 

et de lôh®t®rog®n®it® des structures qui y r®sident. Côest bien en ce sens que Brewster 

Ghiselin dresse un répertoire exhaustif de schémas structurels qui offrent différents 

agencements globaux de Dubliners, notamment un système de correspondance avec 

lôOdyssée et un éventail complexe de systèmes symboliques
89
. Dans lôinventaire de 

Ghiselin, notons que les péchés capitaux, les mouvements géographiques, les figures de 
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substitution, les images de lôOrient, de lôeau, de la mer et du voyage, mais aussi les 

symboles li®s ¨ lôeau, aux couleurs, aux musiques, ¨ lôhabillement et aux espaces clos, 

sont autant dôangles dôapproche permettant de parcourir le texte de Joyce, de le 

territorialiser de différentes manières. Voilà bien une conceptualisation de Dubliners qui 

rappelle les schémas Linati et Gorman, qui pr®sentent un ®ventail dô®l®ments permettant 

dôorganiser chaque chapitre de Ulysses. Avec le schéma Linati, chaque chapitre 

sôorganise autour des ®l®ments suivants : heure, couleur, personnages, technique, 

sciences et art, sens (signification), organe, symbole ; alors que le schéma Gorman 

propose lôorganisation suivante : scène, heure, organe, art, couleur, symbole, technique, 

correspondance
90

. Ces propositions dôorganisation de Dubliners et de Ulysses 

sôinscrivent effectivement dans la multiplicit®, dans une vision profond®ment 

rhizomatique. 

Ainsi, il ne convient pas de soutenir lôid®e dôun Dubliners chaotique, étranger à 

toute structure ou unit®, mais dôopter plut¹t pour lôid®e dôune îuvre abritant une 

multiplicit® de ph®nom¯nes structurels, et par l¨ m°me pour la vision dôun rhizome 

textualisé. Il semble légitime à présent de compléter les travaux de la critique en 

exposant quelques ramifications supplémentaires des mots « paralysis », « gnomon » et 

« simony », afin de rendre compte de leur irréductibilité. 
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I.b ï Résonances particulières de « paralysis », « gnomon » et « simony » 

 

Il semble donc pertinent de sôinspirer des travaux de la critique, ceux qui 

sôins¯rent dans le premier type dôapproche pr®sent® pr®alablement, pour ajouter 

quelques contributions quant à la capacité des mots « paralysis », « gnomon » et 

« simony è ¨ endosser le statut de clef textuelle, ou encore de porte dôentr®e sur les 

nouvelles de Dubliners, tout en offrant un degr® dôincertitude et dôinstabilit®. 

Notamment, trois mini-exposés portant sur le lexique, sur les structures narratives et sur 

la syntaxe de Dubliners permettront possiblement de souligner cette capacité tout à fait 

singulière. 

 

 

I.b.I ï Remarques lexicales 

 

 Quoi de plus perceptible pour le lecteur que ces trois emprunts mis en valeur par 

la police italique, incrustés dans le tout premier paragraphe de Dubliners ? Il y a déjà 

dans cet agencement des effets de contraste indiquant la co-existence dôun dispositif 

lexical saillant et de lôobstacle repr®sent® par sa complexit® m°me. En effet, sôil semble 

a priori ®vident dô®tablir que ces mots ont en commun la matrice lexico-génétique de 

lôemprunt, et composent par là une forme de syst¯me, il sôav¯re que certains ®l®ments 

contextuels de la nouvelle viennent jeter une ombre sur ce point.  

Au sens entendu par Jean Tournier, « paralysis », « gnomon » et « simony » sont 

des emprunts puisquôil sôagit de mots dôorigine ®trang¯re ayant, ¨ mesure du temps, 

intégré le lexique anglophone
91

. Plus précisément, ils sont empruntés au grec 

« paralysis » et « gnomon » et au latin « simonia ». De plus, chaque mot offre de 
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multiples ramifications ®tymologiques constituant autant dôorigines plausibles. Par 

exemple, lôinfluence du grec ç paralyein », du vieil anglais « lyft adl », et du vieux 

français « paralisie », sont des origines concourantes ayant renforcé la pénétration du 

xénisme
92

 « paralysis è au sein du lexique anglais. De la m°me mani¯re, lôinfluence du 

vieux français « simonie » pour « simony » et celle du grec « gignoskein » sont des 

pistes potentielles à considérer. Ainsi, une aura « étrangère » plane autour de ces trois 

mots et les met en relief. Mais sont-ils réellement traités comme des emprunts dans 

« The Sisters » ? Une premi¯re ambiguµt® appara´t dans lôutilisation de la police italique, 

dans laquelle ces mots sont inscrits, qui pourrait indiquer que ces derniers sont moins à 

être considérés comme des emprunts que des xénismes (pour lesquels cette police est de 

rigueur). En effet, lôitalique est-elle une nuance éditoriale purement arbitraire permettant 

de mettre en valeur du texte, de le souligner, ou devrait-on privilégier une lecture plus 

lexicologique pour y d®celer un moyen formel de repr®senter lô « étrangeté » de ces 

mots sous forme de xénismes ? Il y a, dans la nouvelle, deux occurrences de flexion 

adjectivale, à savoir « paralytic » et « simoniac », qui sont de valides arguments pour 

soutenir le statut dôemprunt et non de xénisme. Néanmoins, certains indices portent à 

croire le contraire dans la mesure où le garçon-narrateur démontre une faible capacité à 

assimiler phoniquement ces mots. Il en a effectivement une perception obscure, comme 

sôil sôagissait de mots dôorigine ®trang¯re aux consonances bizarres : 

« Every night as I gazed up at the window I said softly to myself the word 

paralysis. It had always sounded strangely in my ears, like the word gnomon in 

the Euclid and the word simony in the Catechism ». (DI, p. 3) 

 

Dans la logique du texte, côest dôailleurs cette ®tranget® phonique qui est le lien de 

comparaison entre « paralysis » et « gnomon », puis « simony ». Il convient par ailleurs 

dôenvisager lô®ventualit® que le narrateur les appr®hende selon une prononciation 

étrangère particulière. En soutien de cette piste argumentative, le narrateur apprend plus 

loin au lecteur que Father Flynn lui a enseigné la prononciation « correcte » du latin : 

« éas my uncle had said the night before, he [Father Flynn] had taught me a 

great deal. He had studied in the Irish college in Rome and he had taught me to 

pronounce Latin properly ». (DI, p. 5) 

 

                                                 
92

 Il convient de distinguer entre lôç emprunt », lexie assimilée, et le « xénisme », lexie non assimilée ou 

en cours du processus dôassimilation.   
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Dôapr¯s Gifford, cela signifie quôil aurait ®t® introduit ¨ la ç méthode romaine », sorte 

de reconstruction de la prononciation latine au temps de Cicéron
93

. Cette information 

introduit donc des questions l®gitimes sur lôassimilation phonique de ces mots par le 

narrateur, et une tension entre les statuts « emprunt » et « xénisme » se fait jour. Vu la 

part dôobscurit® qui gravite autour de la question, il semble raisonnable de les envisager, 

dans le contexte de la nouvelle, comme appartenant à ce que Tournier appelle la zone 

floue
94

. Ainsi, en abordant à peine le statut lexico-génétique de ces mots, ils se 

présentent à la fois comme de possibles emprunts mis en valeur par la police italique, 

mais aussi comme des xénismes obscurs totalement énigmatiques aux yeux du 

narrateur. Or il sôagit bien l¨ du fondement de la probl®matique de lô®tude : des mots à 

la fois clés et mystérieux. 

 Mais il semble maintenant pertinent de sôint®resser ¨ lôaspect s®mantique de ces 

mots pour présenter un autre volet de leur instabilité : leur extrême polysémicité. Tout 

dôabord, ces trois mots ont ®volu® par rapport à leur signification latine initiale. Par 

exemple, en latin, « paralysis » fait référence à une diminution ou abolition définitive ou 

passagère de la motricité, alors que les sens figurés en anglais contemporain incluent 

lôimpossibilit® dôagir, lôimpossibilit® dôexercer une fonction intellectuelle, ou encore 

lôimpossibilit® dôext®rioriser un sentiment. De m°me, ç simony » peut par exemple 

prendre en anglais une dimension analogique dans sa définition « trafic de ce qui nôest 

pas marchandable », et « gnomon è fait notamment lôobjet dôune ®volution linguistique 

m®tonymique puisquôil finit par pouvoir se r®f®rer ¨ la tige verticale de lôinstrument de 

mesure. Mieux, ces trois mots sont tous issus dôun processus métasémique extrêmement 

développé suivant lequel ils ont progressivement subi des mutations et sont devenus 

polysémiques. Ils partagent précisément le schéma de la mutation par rayonnement 

(chez Tournier) représenté ici : 

                                                 
93

 « éaccording to the so-called óRoman Method,ô an elaborate late nineteenth century reconstruction of 

the way Latin was pronounced in the time of Cicero (106-43 B.C.). The óRoman Methodô was the subject 

of considerable controversy because it challenged both the óContinental Methodô (which many regarded 

as the sacred heritage of the Middle Ages) and the óEnglish Methodô (pronouncing Latin words precisely 

as though they were English, the method still current in English education in 1900) ». Cf. Gifford, Joyce 

Annotated, op. cit., p. 31. 
94

 C'est-à-dire ni le lexique répertorié, ni le xénolexique. Voir le schéma des trois voies de la dynamique 

lexicale. Cf. Tournier, Précis de lexicologie, op. cit., p.18. 
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Figure I : Schéma de rayonnement métasémique 

 

 

 

La mutation par rayonnement implique quôun sens 1 (S1) rayonne s®mantiquement pour 

g®n®rer les sens S2, S3é Ce sch®ma structurel r®sume le cadre analytique utilis® par la 

critique qui suppose « paralysis » comme le méta-sème S1 dont le rayonnement sous-

tend les sens S2 (pathologies), S3 (analogies), S4 (sens figurés), S5 (extensions de la 

langue), et structure lôanalyse de lôîuvre enti¯re par rapport ¨ un centre de polarisation. 

Parmi les pathologies (S2) figurent lôh®mipl®gie, la parapl®gie, la maladie de Parkinson, 

la paralysie sensorielle et sensitive, la poliomyélite antérieure aiguë, ou encore la 

méningo-encéphalite syphilitique ; parmi les analogies (S3) figurent lôarr°t du 

fonctionnement dôune ville, dôun r®seau de communication, ou encore dôun syst¯me 

étatique ou économique ; parmi les sens figur®s (S4) figurent lôimpossibilit® dôagir, 

dôexercer une fonction intellectuelle, ou encore d'ext®rioriser un sentiment ; et enfin, 

parmi les extensions de la langue (S5) figurent lôimpossibilit® de se mouvoir 

enti¯rement ou partiellement par lôeffet dôune cause physique ou psychique 

momentanée.  

 Ce schéma est également applicable à « gnomon », dont le rayonnement peut 

sous-tendre le sens particulier S2, une figure g®om®trique (celle dôun parall®logramme 

retranch® dôun plus petit parall®logramme avec lequel il partage un coin), le sens 
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particulier S3, un cadran (quôil sôagisse dôun instrument ou dôun monument, telle une 

pyramide), le sens m®tonymique S4, la tige dôun cadran, le sens analogique S5, un 

mod¯le ou une norme, le sens analogique S6, lôid®e de multiplicit® (qui se d®gage de la 

multiplicité de la figure géométrique du gnomon), le sens analogique S7, lôid®e 

dôabsence et dôincompl®tude (qui se d®gage de lôincompl®tude de la figure g®om®trique 

du gnomon), et lôextension S8, la connaissance (qui se retrouve ¨ la fois dans lôorigine 

étymologique gnosis, et dans le lien entre le cadran solaire et la science astronomique). 

 Enfin, le rayonnement de « simony » peut sous-tendre le sens étymologique S2, 

lôachat ou la vente dôarticles religieux, le sens r®f®rentiel S3, un p®ch® r®pertori® comme 

une transgression du premier commandement, lôextension sémantique S4, tout péché 

quel quôil soit, les analogies S5, tout abus ®conomique, sexuel, de confiance, toute 

trahison, et le sens analogique S6, lôid®e dôabsence (qui se d®gage dans le d®sir de 

Simon le Magicien de combler un vide interne, ou dans sa proposition transactionnelle 

inadéquate). 

Tel est le spectre s®mantique global utilis® par la critique pour lôinterpr®tation de 

Dubliners, selon le premier type dôapproche, ¨ partir des mots ç paralysis », « gnomon » 

et « simony » : un réel éclatement du sens permettant de démultiplier les approches du 

texte. Il serait donc à propos de proposer une esquisse globale de la résonance de ces 

trois mots dans les nouvelles du recueil pour illustrer la tentacularité de ces shémas 

métasémiques.  

 

 

Esquisse globale des schémas métasémiques appliqués aux nouvelles de Dubliners 

 

 Diverses résonances de la paralysie se retrouvent dans les nouvelles de 

Dubliners. « The Sisters è met avant tout lôaccent sur la mort dôun pr°tre paralytique 

(peut-°tre syphilitique), la paralysie symbolique de lôinstitution religieuse et son 

emprise sur les nouvelles générations. Si le décès du prêtre vient mettre un terme à 

lôenfermement du narrateur, la fin de la nouvelle ne sugg¯re pas clairement la lib®ration 

spirituelle de ce dernier.  

« An Encounter è, ¨ lôinverse de la premi¯re nouvelle, offre une ouverture sur le 

th¯me de la libert® en pr®sentant deux jeunes garons ayant pour projet de faire lô®cole 
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buissonni¯re, ¨ la mani¯re po®tique dôune conqu°te de lôouest am®ricain, mais ce projet 

est arrêté net
95

 à leur rencontre du pervers, laquelle reflète, comme dans « The Sisters », 

un rapport de corruption de la jeunesse, de paralysie de lôesprit dublinois. Dans cette 

rencontre, il semble dôailleurs justifi® de parler de paralysie au sens fort dans la mesure 

où le narrateur ne parvient pas à se défaire du pervers en raison de son effet hypnotique. 

On retrouve à nouveau cette idée de rupture générationnelle dans le prêtre 

décédé de « Araby » dont les lectures des Mémoires de Vidocq t®moignent dôune 

moralit® douteuse. Cette troisi¯me nouvelle d®peint lôincapacit® dôun ®tudiant ¨ mener ¨ 

bien sa qu°te (ramener un cadeau ¨ la sîur de Mangan), mais ce sont aussi les images 

dôemprisonnement qui se veulent clairement ®vocatrices de la paralysie : la Christianôs 

Brothersô School se pr®sente comme une sorte de prison provoquant chez le narrateur 

un désir de fuite imaginaire
96

.  

Dans « Eveline è, côest probablement la p®trification du personnage principal sur 

les quais de Dublin au moment dôembarquer avec Frank qui est lôexemple de paralysie 

le plus marquant de la nouvelle, sorte de blocage mental ou dôincapacit® ¨ prendre une 

décision
97

. Les tensions entre ses responsabilités professionnelles et familiales et son 

d®sir dôescapade amoureuse sont une repr®sentation, ¨ lô©ge de lôadolescence, de ce 

                                                 
95

 Plus précisément, le périple du narrateur et de Mahony semble se ralentir progressivement et peut être 

subdivisé en trois étapes : un segment très rythmé qui commence sur North Strand Road et se poursuit 

jusquôau Fer ¨ Repasser, puis un segment de ralentissement qui d®bute ¨ lôapproche de la rivi¯re et se 

poursuit jusquôau grand champ depuis lequel ils aperoivent la Dodder, et enfin un segment statique qui a 

lieu dans le champ où ils font la rencontre du pervers. 
96

 Fargnoli et Gillespie remarquent effectivement cette relation entre lôemprisonnement et la fuite de 

lôimaginaire : ç In the opening paragraphs the narrator vividly depicts the confining environment of North 

Richmond Street where he lived as a boy. He contrasts the circumscribed limits of this dead-end street 

with the imaginative potential offered by the books found in óthe waste room behind the kitchen.ô But the 

narrator does not restrict his search for imaginative stimulus to books, and he recounts how on school 

mornings he would peer through a lowered blind in a front parlor window to watch Manganôs sisterï

herself unnamedïleave her house. He describes how he would then shyly follow her and pass her with a 

few perfunctory words when she reached the point where their paths separated. He was never able to 

engage himself in an extended conversation with her [é] » Cf. James Joyce A-Z, op. cit., p. 8-9. 
97

 Norris donne lôind®cision dôEveline comme ®tant la r®sultante de lôentrechoc de discours 

contradictoires irrésolubles : « The brooding of this young store clerk and involuntary homemaker and 

surrogate mother takes form as an attempt to sift and evaluate her alternatives through a series of 

memories, fantasies, images, echoes, and fictions. Together these constitute a welter of what Jean-

Franois Lyotard would call óphrases in disputeô ï conflicting and competing discourses that are difficult 

to adjudicate because they convey different criteria and because their genres and objects are 

incommensurate. The discourses rioting through Evelineôs mind are highly heterogeneous, a cacophony 

of voices in a jumble of emotional registers ï fear, anxiety, desire, longing ». Cf. Norris, Suspicious 

Readings of Joyceôs Dubliners, op. cit., p. 57. 
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conflit entre lôemprisonnement et la fuite imaginaire
98

, un thème récurrent dans 

Dubliners.  

Dans « After the Race è, côest la domination de Jimmy Doyle qui symbolise la 

paralysie économique et sociale de Dublin : Jimmy est sans cesse présenté comme 

lôirr®m®diable domin® de la sc¯ne internationale. De plus, si une apparente stabilit® 

matérielle vient caract®riser ce personnage, il nôest pas ®pargn® de la paralysie 

spirituelle, ce « fléau è sôabattant sur la population dublinoise
99

.  

Quant à « Two Gallants è, côest surtout sa structure qui rappelle lôid®e dôune 

paralysie, dôun ç relâchement à côté de », avec la mise en parallèle du dynamisme de la 

soir®e de Corley qui part de son c¹t® avec une fille, et de lôimmobilisme de Lenehan qui 

ne fait rien de bien intéressant mis à part manger une assiette de pois, boire une 

bouteille de ginger beer, et se livrer à une introspection peu optimiste sur sa condition. 

Lenehan en vient même à cumuler perversion et paralysie dans le rôle du voyeur 

embusqu® quôil assume.  

« The Boarding House » présente une suite dô®v®nements ¨ la suite desquels Bob 

Doran se voit « piégé » par Mrs Mooney, laquelle exige de lui une réparation par le 

mariage pour régulariser ses actes envers Polly, la « fille défleurée ». Les mécanismes 

des pressions morales de Dublin viennent progressivement peser sur les personnages 

principaux, et finissent par avoir raison de Bob, locataire se retranchant dans son dernier 

périmètre de liberté et quasiment converti en gendre dans la scène épiphanique qui clôt 

la nouvelle.  

                                                 
98

 La fuite reste largement imaginaire. Ainsi, lôop®ra, intitul® ç The Bohemian Girl », auquel Frank 

emmène Eveline semble repr®senter pour cette derni¯re lôimage dôune autre vie, prolongeant lôirr®alit® de 

lô®v®nement ¨ venir. Gifford rappelle le synopsis de cet opéra dont le thème central est la captivité : « A 

light opera (1843), libretto by Alfred Bunn (1796-1860), music by Michael William Balfe (1808-1870). 

Balfe was a Dublin musician who conducted, sang, composed opera, and played a virtuoso violin. The 

opera, in three acts, is set in the romantic vicinity of Persburg in the eighteenth century. The Bohemian 

Girl, Arlene, born to the nobility, is kidnapped by gypsies in the course of act I. In act II, twelve years 

later, Arlene has matured into a beautiful woman in the midst of pastoral gypsy simplicity, and only 

vague dreams of the ómarble ballsô of her former existence remain to haunt her. She is betrothed to an 

exiled Polish nobleman turned gypsy. She is then betrayed by the queen of the gypsies and coincidentally 

recognized by the Count, her long lost father. Back in the luxury of her fatherôs castle in act III, she longs 

for the freedom of the gypsy life and for her betrothed. All is resolved so that Arlene is to live happily 

ever after with the best of both worlds ». Cf. Gifford, Joyce Annotated, op. cit., p. 50 
99

 « Despite the emphasis on materiality in the opening pages, óAfter the Raceô foregrounds personal 

spiritual alienation and privation as insistently as any of the other stories. Echoing the dilemma facing 

James Duffy in óA Painful Case,ô óAfter the Raceô portrays Jimmyôs entrapment, or paralysis, in a tone of 

chilling finality the belies his material security ». Cf. James Joyce A-Z, op. cit., p. 5.  
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Dans « A Litt le Cloud è, côest le personnage de Chandler qui se sent paralys® par 

ses obligations paternelles lorsquôil se retrouve confront® au piment des histoires de 

Gallaher et ¨ son exp®rience de lôEurope. Les fronti¯res sans limite de Gallaher 

dépareillent de manière flagrante avec les micro-dimensions de lôunivers familial de 

Chandler, réveillant ainsi chez ce dernier la frustration de ne pas avoir poursuivi ses 

projets de jeunesse, et la sensation dô°tre ®mascul® et emprisonn® au sein de sa geôle : le 

foyer dublinois de classe moyenne.  

« Counterparts » propose une vision variée du thème de la paralysie : stagnation 

du lieu de travail, paralysie économique et cyclicité des rapports de domination. Il 

convient ®galement de remarquer chez Farrington le r¹le de lôalcool comme 

®chappatoire ¨ la r®alit® et sympt¹me comportemental dôune classe sociale 

dublinoise
100

.  

Dans « Clay », la paralysie touchant le personnage de Maria est à la fois sociale 

et économique. Sa frustration vient de son incapacité à trouver un mari, à assouvir ses 

pulsions maternelles, et ¨ satisfaire ¨ ses besoins dôautonomie. Si elle fait preuve dôune 

certaine droiture dôesprit, la nouvelle sôapplique ¨ mettre en place des systèmes de 

vacillement qui font transparaître sa précarité, et la seule perspective qui est 

symboliquement révélée à Maria au cours du jeu divinatoire auquel elle se prête chez les 

Donnelly, la mort, vient figer tout espoir dôam®lioration de sa condition.  

Dans la nouvelle suivante, « A Painful Case », plusieurs manifestations possibles 

de la paralysie sont à noter : la paralysie sociale dôune femme dont le mari est loin, la 

paralysie amoureuse de deux °tres ®pris lôun de lôautre et dont les sentiments vont 

contre les mîurs, la paralysie physique dôun suicide qui se pr®sente comme la seule 

r®ponse ¨ la stagnation dublinoise. En effet, bien que Mr Duffy jouisse dôun statut 

particulier, puisquôil sôagit du Dublinois le plus excentré géographiquement du recueil, 

son apparente philosophie nihiliste ne semble pas apte à pouvoir libérer Mrs Sinico de 

son enfermement, et par extension ¨ pouvoir la sauver du destin funeste quôelle finit par 

sôinfliger.  

                                                 
100

 « The harsh realistic theme of the story underscores a complex portrait of the psychological 

frustrations that punctuate the lives of lower-middle class Dublin men. In a 13 November 1906 letter to 

his brother, Stanislaus, Joyce made the following comment on the story : óI am no friend of tyranny, as 

you know, but if many husbands are brutal the atmosphere in which they live (vide Counterparts) is brutal 

and few wives and homes can satisfy the desire for happinessô ». Cf. Ibid., p. 45.  
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« Ivy Day in the Committee Room » développe le thème de la paralysie politique 

et met en sc¯ne une situation o½ lôhistoire de lôIrlande semble se r®p®ter, o½ les id®aux 

de Parnell sont à nouveau ignorés, condamnant lôIrlande ¨ la domination ®conomique de 

lôAngleterre. La sc¯ne se d®roule dans un univers au bord de sombrer dans une paralysie 

totale.  

« A Mother » présente plutôt la paralysie de la scène artistique, un thème 

également développé dans « The Dead è. La sc¯ne dublinoise de lôop®ra, r®put®e ¨ 

lô®chelle internationale jusquô¨ la fin du XIX
ème

 siècle, est ici réduite à la présentation 

des obstacles contractuels dôune m¯re, et dôun r®cital populaire dont les représentations 

sont annulées, ou ont lieu dans une organisation chaotique. La nouvelle culmine 

dôailleurs avec la puissante image du visage de Mrs Kearney, paralys® sous lôeffet de la 

frustration : « She stood still for an instant like an angry stone image ». (DI, p. 116)  

Dans « Grace », la paralysie englobe les aspects physique et religieux. La 

nouvelle dresse effectivement le portrait de Mr. Kernan, un homme alcoolique, 

incapable de communiquer au début de la nouvelle apr¯s sô°tre arrach® un bout de 

langue en tombant dans les escaliers. Sô®tant converti pour se marier, il semble aussi 

avoir peu de potentiel religieux dans la retraite qui est organisée pour le remettre dans le 

droit chemin.  

Enfin, « The Dead » reprend nombre des manifestations de la paralysie évoquées 

dans le reste du recueil (paralysie sociale, politique, artistique, etc.), mais offre aussi le 

point de vue de Gabriel, un personnage apparemment libéré du carcan paralysant de la 

ville de Dublin. Voici, de façon globale et épisodique, une vision plausible de Dubliners 

à partir du schéma métasémique de « paralysis ». 

 De même, diverses résonances de « gnomon » se retrouvent dans les nouvelles 

de Dubliners. « The Sisters » présente un éventail de structures incomplètes : le 

narrateur confronté à trois mots dont la signification lui échappe, la mort de Father 

Flynn marquant lôinterruption anticipée de la formation religieuse du garçon, ou encore 

la rupture du processus de transmission entre les générations.  

De la même manière, « An Encounter è met en avant lôid®e dôune rupture entre 

les générations lorsque le jeune narrateur est confront® ¨ lôarriv®e du pervers. Cet ®chec 

de transmission g®n®rationnelle rappelle effectivement lôentorse qui est au cîur de la 

figure géométrique du gnomon, ¨ savoir lôabsence du petit parall®logramme, le 
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narrateur en interlocuteur méfiant, dans le plus grand parallélogramme, le pervers en 

« prédateur » corrompu.  

Le scénario de « Araby è pr®sente un nombre consid®rable dô®l®ments marqu®s 

par le manque : le d®sir du narrateur pour la sîur de Mangan, lôincapacit® de cette 

derni¯re ¨ lôaccompagner ¨ la kermesse, ou encore le manque de ressources financi¯res 

du narrateur qui souligne sa frustration sociale.  

Dans « Eveline », le gnomon peut °tre vu dans lôabsence de la m¯re qui 

conditionne la position sociale et les responsabilit®s dôEveline, voire m°me 

lôincompl®tude de son processus de prise de d®cision par rapport ¨ la proposition de 

Frank. Eveline semble d®sesp®r®ment ¨ la recherche dôune direction (dôun gnomon), 

mais lôabsence m°me dôindicateur
101

 résulte en une absence de décision.  

Dans « After the Race », il est bien évidemment possible de voir dans la 

domination de Jimmy lôid®e dôune absence ou dôune incompl®tude, mais côest 

pr®cis®ment lôeffort constant de Jimmy pour se comparer à son entourage international 

qui rappelle le motif du gnomon, la recherche dôune norme, dôun mod¯le. Lôune des 

particularit®s de cette nouvelle est dôailleurs de pr®senter une classe sociale particuli¯re, 

celle des nouveaux riches, et dôoffrir ainsi un dispositif complexe de comparaison aux 

autres classes et nationalités représentées
102

. 

De la même manière, dans « Two Gallants », Corley est une forme de gnomon 

pour Lenehan, sorte de repère humain qui lui rappelle sa propre incomplétude sociale et 

personnelle ; et lô®tablissement dans lequel il sôarr°te pour se restaurer et se r®chauffer 

constitue également un gnomon social à part entière lui permettant de se mesurer au 

monde dublinois
103

.  
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 « [é] she prayed to God to direct her, to show her what was her duty » (DI, p. 28).  
102

 « Striking differences between óAfter the Raceô and the other stories in Dubliners emerge almost 

immediately. While most of the pieces in the volume offer detailed views of the lives of middle- and 

lower-middle-class Dubliners, óAfter the Raceô highlights Jimmy Doyle, a popular young man from a 

nouveau riche Dublin family. The story also incorporates, as an intrinsic feature of the plot, other 

characters whose wealth and foreign citizenship distance them from the poor Irish figures in óAfter the 

Raceô and throughout the collection, thus creating an implicit critical contrast to them. In this way Joyce 

makes telling points about the environment from which Jimmy and the Doyle family seek to escape [é] » 

Cf. James Joyce A-Z, op. cit., p. 4. 
103

 « When Lenehan interrupts his peregrinations to eat in a refreshment bar off Rutland Square, his real 

circumstances become clear. He has not eaten since breakfast, and now he can afford no more than a 

twopence halfpenny meal of a plate of peas and a bottle of ginger beer. The narration vividly puts 

Lenehanôs condition in terms of class awareness. Prohibited by his finances from entering a better 

restaurant elsewhere and embarrassed to be seen entering a poor-looking refreshment bar, Lenehan 
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Dans « The Boarding House è, côest Mrs Mooney qui joue le r¹le dôindicateur 

pour sa fille. Elle est le stratège de la nouvelle, le cerveau de la dynamique des relations, 

la représentante du modèle social qui rappelle à Bob Doran les mîurs dublinoises ¨ 

suivre en matière de « réparation ». Mais un autre gnomon est « saillant » dans la 

structure de la nouvelle : le non-récit du défleurage de Polly
104

.  

Dans « A Little Cloud è, le th¯me de lôincompl®tude prend la forme dôun 

oubli (Chandler oublie effectivement dôacheter du caf® chez Bewleyôs) qui met ¨ jour, et 

fait même exploser, diverses tensions et frustrations dans la scène finale de la nouvelle : 

le sentiment dôincompl®tude de Chandler, les tensions du mariage, la pression sociale 

due ¨ la pr®sence de Gallaher. De plus, Chandler, dans son incapacit® ¨ calmer lôenfant, 

traduit bien lôid®e dôun gnomon incomplet, de responsabilités paternelles en souffrance, 

comparativement à Annie, mère attentive aux moindres soins de sa progéniture, qui 

parvient à apaiser son fils peu à peu
105

.  

Dans « Counterparts », la figure géométrique du gnomon peut être une façon 

dôenvisager la structure de la nouvelle : la mise en parall¯le de lôoppression du sup®rieur 

hi®rarchique et de lôautorit® parentale.  

Dans « Clay è, les oublis de Maria, le g©teau quôelle pr®voit dôapporter chez les 

Donnelly et la deuxième strophe de « I Dreamt that I Dwelt », trahissent les 

inconsistances profondes de ce personnage.  

« A Painful Case » dépeint un éventail de schémas relationnels incomplets : une 

femme ni totalement seule ni réellement en couple, un homme dont la sexualité est 

incertaine, une relation ni totalement existante ni réellement tue.  

De « Ivy Day in the Community Room » se dégage aussi une figure 

gnomonique, celle du déclin de la situation politique post-parnélienne, en mettant en 

                                                                                                                                               
compensates by speaking to the waitress óroughly in order to belie his air of gentility for his entry had 

been followed by a pause of talk.ô Clearly uncomfortable in this working-class cafe, Lenehan, at age 31, 

is caught between his middle-class expectations and the reality of his diminished prospects, which he is 

reluctant to acknowledge. Although his future looks bleak, he dreams still of a good job and a pleasant 

home ». Cf. Ibid., p. 219-220. 
104

 « The narrative is not, however, a straight-forward account of seduction and its consequences. The 

events that ultimately cause the confrontation between Mrs Mooney and Doran are shown to the readers 

alternately from the points of view of a determined Mrs Mooney, a frightened and angry Bob Doran and a 

self-confident though uncharacteristically subdued Polly ». Cf. Ibid., p. 21.  
105

 On peut dôailleurs appr®cier le rapport inversement proportionnel entre les pleurs de lôenfant et le 

désarroi de Chandler : « Little Chandler felt his cheeks suffused with shame and he stood back out of the 

lamplight. He listened while the paroxysm of the childôs sobbing grew less and less; and tears of remorse 

startled to his eyes ». (DI, p. 65) 
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parallèle le vide de la situation présente de la nouvelle, et la récitation finale qui est 

donnée en mémoire de la figure de Parnell. Le gnomon r®sonne ainsi dans lôabsence 

dôobjets triviaux (tire-bouchons, gobelets, etc.), mais aussi dans lôabsence de la plupart 

des personnages dont le nom est mentionné dans la nouvelle
106

.  

Le respect partiel du contrat est une trame importante de la dynamique de « A 

Mother » ; en effet, Kathleen Kearney ne reoit quôune fraction de la somme pr®vue par 

le contrat, et ne joue que la première partie de la représentation finale.  

Dans « Grace », le motif du gnomon se retrouve dans le plan élaboré par Mr 

Cunningham, Mr MôCoy et Mr Power, qui organise la trame de la nouvelle : le fait de 

vouloir ramener Mr Kernan dans le droit chemin est, en effet, lui présenter un modèle, 

une norme, ou encore un indicateur, et à ce titre, le sermon de Father Purdon peut être 

envisagé comme une sorte de gnomon.  

Enfin, la nouvelle « The Dead è semble °tre structur®e ¨ lôimage de la figure 

géométrique du gnomon : lors du dîner qui représente les trois quarts de la nouvelle, 

Gabriel Conroy sôav¯re in®branlable ; toutefois, le tête-à-tête bouleversant avec Gretta 

qui vient conclure la nouvelle met à jour une faille chez celui-ci.  

Il apparaît donc relativement clair dans ce relevé non exhaustif que le schéma 

métasémique de « gnomon è offre un ®ventail dôangles dôapproche permettant de 

parcourir chaque nouvelle. 

 Enfin, on retrouve de multiples résonances de « simony è sur lôensemble de 

Dubliners. Non seulement ce mot peut recouvrir nombre des approches énumérées 

pr®c®demment, puisquôil peut ®voquer lôid®e dôune absence tout comme ç paralysis » et 

                                                 
106

 La répartition de M. J. C. Hodgart est particuli¯rement ®clairante puisquôelle expose lôabsence de la 

plupart des personnages cités (absents, morts ou fictionnels) : « The characters in order of appearence or 

of being mentioned are as follows : (a) (present): Old Jack, caretaker; Matthew OôConnor, canvasser; Joe 

Hynes, journalist; John Henchy, canvasser; óFatherô Keon, occupation unknown; the boy from Tierneyôs 

public-house; Crofton, canvasser; Lyons, canvasser. (b) (absent, living): Richard J. Tierney, publican and 

Nationalist candidate; old Jackôs son; Colgan, bricklayer and rival candidate; King Edward VII; Grimes, 

voter; Father Burke, nominator; Fanning, sub-sheriff of Dublin; óa certain little nobleman with a cock-

eyeô; Kavanagh, publican; Cowley, Alderman; the Lord Mayor of Dublin; Wilkins, Conservative 

candidate; Parkes, Atkinson, Ward, voters. (c) (absent, dead): Larry Hynes (father of Joe Hynes); Jesus 

Christ; Charles Stewart Parnell; Queen Victoria; Judas. (d) (mythological or personified): Dublin (ódrag 

the honour of Dublin in the mudô); Erin; the Phoenix. 

There are also references to groups of people and institutions, all absent, such as the Christian 

Brothers, Freemasons, the Corporation of Dublin, the Castle (short for the British Government in Ireland), 

óhillsiders and feniansô, the Conservative Party, the Nationalist Party, the Roman Catholic Church and its 

priests (living), Jewish priests (dead) ». Cf. Hodgart, « Ivy Day in the Committee Room », éd. Clive Hart, 

Critical Essays, Londres, Faber & Faber, 1969, p. 118-119.  
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« gnomon », mais il peut aussi permettre de couvrir nombre de transgressions ayant lieu 

dans le recueil. A ce titre, on retrouve cette notion de simonie dans « The Sisters », en 

particulier chez Father Flynn dans sa foi ébranlée et son emprise potentiellement 

abusive sur le narrateur, mais côest aussi dans la description du r°ve de ce dernier 

quôelle ressort, quoique de faon relativement ®nigmatique
107

.  

Dans « An Encounter », le pervers apparaît au narrateur assez clairement comme 

un p®d®raste aux sujets de conversation les plus provocateurs, notamment lorsquôil 

aborde le sujet du sadomazochisme par ses allusions au fouet. Une fois ces penchants 

pleinement détectés par le narrateur, ce dernier est perturb® ¨ tel point quôil opte pour 

une fuite précipitée et rejoint Mahony, non sans éprouver lui-même une culpabilité 

certaine
108

.  

Dans « Araby », la simonie se retrouve dôabord dans les lectures inad®quates du 

prêtre décédé, mais cette notion est également identifiable dans un sens plus 

fondamental puisque le narrateur entreprend de monnayer les sentiments de la sîur de 

Mangan par le biais dôun cadeau rapport® de la kermesse.  

De la même manière, il y a probablement péché de simonie dans « Eveline » 

puisque Frank consolide sa position de prétendant par la présentation stratégique de son 

capital, la maison quôil poss¯de ¨ Buenos Aires. Parall¯lement ¨ cela, la nouvelle 

sôapplique ¨ pr®senter les risques courus par Eveline : la transgression de la promesse 

faite ¨ sa m¯re, la plausibilit® des intentions malsaines de Frank, ou encore lôabsence de 

garantie tangible de lôam®lioration de sa condition. Mais il est aussi possible que la 

pétrification de ce personnage sur les quais de Dublin soit due aux transgressions du 

p¯re, notamment les violences et lôabus moral, et ¨ leur effet psychologique 

paralysant
109

.  

                                                 
107

 Dans ce rêve, le sourire du prêtre poursuivant le narrateur semble vouloir se racheter de quelque chose 

et ce dernier identifie ce rachat comme li® ¨ un p®ch® dôordre simoniaque : « It began to confess to me in 

a murmuring voice and I wondered why it smiled continually and why hi slips were so moist with spittle. 

But then I remembered that it had died of paralysis and I felt that I too was smiling feebly as if to absolve 

the simoniac of his sin ». (DI, p. 4) 
108

 Fargnoli et Gillespie soulignent lôimportance de ce sentiment de culpabilité chez le narrateur à la 

clôture de la nouvelle : « The story ends with no apparent harm having been done, but with a great deal 

left unsaid. Although clearly upset by the old man, the narrator does not feel able or willing to articulate 

the specific source of his discomfort. When he rejoins Mahony, he feels both relieved to be in the relative 

safety of his friendôs company and ópenitent; for in my heart I had always despised [Mahony] a littleô ». 

Cf. James Joyce A-Z, op. cit., p. 65. 
109

 « Despite its implicit criticism of the limited provincial perspective of the storyôs title character, the 

narrative leaves the reader to wonder what realistic options Eveline has. The reader must decide whether 



 65 

Dans « After the Race », la représentation du personnage de Jimmy Doyle est 

fondamentalement évocatrice du péché de simonie dans la mesure où le nouveau riche 

est connu pour son d®sir dô®l®vation sociale par lôutilisation de son argent, soit 

pr®cis®ment la tentative dôachat dôun bien immat®riel rappelant lôoffre transactionnelle 

inadéquate de Simon le Magicien
110

.  

Dans « Two Gallants », le péché de simonie se retrouve dans les manipulations 

de la fille par Corley et Lenehan, ainsi instrumentalisée pour présumément dérober une 

pi¯ce dôor pour leur compte. Les relations entre chaque personnage ne sont pas 

déterminées avec grande clarté, mais la nouvelle permet au lecteur de deviner avec 

assez dôassurance que lôapp©t du gain, mat®riel ou non, est le moteur principal de ces 

trois personnages.  

Dans « The Boarding House è, lôid®e de transgression est pleinement pr®sente 

dans la complicité machiavélique entre Mrs Mooney et sa fille, qui, sans jamais le 

formuler ouvertement, sont parfaitement conscientes du piège « lucratif è (lô®l®vation 

sociale par le mariage) quôelles tendent ¨ Bob Doran
111

.  

La nouvelle « A Little Cloud è sôinscrit sous le signe dôune transgression 

primordiale dans la mesure où le titre suggère une allusion biblique au Premier livre des 

Rois (XVIII, 44) : « Achab, abandonnant les commandements de lôEternel, sô®tait mis ¨ 

adorer Baal et Astarté »
112

. La relation entre la simonie et cet épisode biblique est 

dôautant plus claire au regard des enseignements du catéchisme catholique romain qui 

répertorient le péché de simonie comme une transgression du premier commandement, 

                                                                                                                                               
to center the pessimism of the story in its ending, or whether to take the broader and darker view that her 

patriarchal upbringing has so traumatized her as to negate the possibility of any alternative ». Cf. Ibid., p. 

69. 
110

 Le texte ne manque pas de souligner cet opprtunisme si caractéristique des nouveaux riches : « It was 

at Cambridge that he had met Ségouin. They were not much more than acquaintances as yet but Jimmy 

found great pleasure in the society of one who had seen so much of the world and was reputed to own 

some of the biggest hotels in France. Such a person (as his father agreed) was well worth knowing, even 

if he had not been the charming companion he was. Villona was entertaining alsoïa brilliant pianistïbut, 

unfortunately, very poor ». (DI, p. 31). 
111

 La nouvelle présente assez tôt la subtilité de la complicité mère-fille et la pleine conscience de leurs 

intentions : « Polly knew she was being watched, but still her motherôs persistent silence could not be 

misunderstood. There had been no open complicity between mother and daughter, no open understanding 

but, though people in the house began to talk of the affair, still Mrs Mooney did not intervene. Polly 

began to grow a little strange in her manner and the young man was evidently perturbed. At last, when 

she judged it to be the right moment, Mrs Mooney intervened. She dealt with moral problems as a cleaver 

deals with meat : and in this case she had made up her mind ». (DI, p. 47) 
112

 Cf. íuvres I, p. 1508. 
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interdisant par l¨ m°me lôadoration dôautres dieux
113

. Au vu de cette allusion biblique, 

des mîurs l®g¯res de Gallaher et de la jalousie de Chandler, la nouvelle semble 

incorporer pleinement la notion de simonie et ses ramifications conceptuelles.  

Dans « Counterparts è, côest le titre m°me de la nouvelle qui sugg¯re 

lôinad®quation transactionnelle de la simonie, lôimpossibilit® dôatteindre un but 

immatériel par un moyen matériel. En effet, si Farrington laisse sa chaîne de montre 

auprès du prêteur sur gages Terry Kelly pour financer sa tournée des bars, il ne parvient 

néanmoins pas ¨ assouvir, par le biais de lôalcool, son besoin de r®confort, et finit la 

soir®e non ivre mais plein dôune col¯re vindicative.  

Dans « Clay è, il est difficile dôenvisager le doux personnage de Maria comme 

coupable de toute transgression au sens fort du terme. Néanmoins, il relève de la 

responsabilité du lecteur que de déterminer si la fragilité de ce personnage est 

secr¯tement doubl®e de d®sirs refoul®s qui pourraient °tre assimilables ¨ lô®ventail 

notionnel de la simonie
114
. Le texte pr®sente lôironie de situations o½ les d®sirs de 

féminité et de sensualité du personnage sont mis en avant : son poste de bonne à Dublin 

by Lamplight, un établissement protestant pour anciennes prostituées, sa rencontre 

troublante dôun homme dans le tram de Dumcondra et lôimmanquable ironie de son 

oubli de la seconde strophe de « I Dreamt that I Dwelt ».  

De m°me, il nôy a pas, au sens technique, de transgression adult¯re commise 

dans « A Painful Case » dans la mesure où Mrs Sinico ne fait que sôemparer de la main 

de James Duffy dans un élan de passion. Mais, le péché de simonie étant 

fondamentalement li® au d®sir dôun march® inad®quat, la nouvelle peut alors se montrer 

pleinement ancrée dans ce thème. Certes ce désir est refoulé par James Duffy qui 

interrompt sur le champ toutes relations, mais le suicide de Mrs Sinico peut être 

envisag® comme lôexpression de son incapacit® ¨ refouler ce d®sir ou dôy r®sister, ou 

comme une mani¯re dôy succomber.  

Dans « Ivy Day in the Committee Room », la trahison politique de Parnell 

véhicule cette idée de transgression. Non seulement la nouvelle fait allusion aux 

trahisons pass®es de cette figure phare de lôautonomie irlandaise, notamment en situant 

                                                 
113

 Tel que mentionn® dans lôintroduction ¨ lôappui des d®finitions de Jeri Johnson. (Cf. DI, p. 197) 
114

 En effet, côest bien le d®sir, et non le march® en soi, qui est le fondement de la simonie selon Urbain II. 

(Cf. íuvres I, p. 1482-1483) 



 67 

lôaction dans la salle de Commissions nÁ15 du Parlement de Westminster, l¨ m°me o½ il 

perdit le soutien des députés de son groupe, mais elle offre un scénario dans lequel 

lôhistoire est sur le point de se r®p®ter car lôarriv®e prochaine dôEdouard VII fait se 

profiler la trahison économico-politique de Richard J. Tierney.  

Dans « A Mother è, le non respect de lôaccord contractuel implique bien 

®videmment lôid®e dôune forme de transgression chez les deux parties concern®es (Mrs 

Kearney, en tant quôagent artistique de sa fille Kathleen, et Mr Holohan, le directeur 

artistique). Mais côest surtout lôimage du petit bourgeois, repr®sent®e par les Kearney, 

qui vient donner des consonances simoniaques à la nouvelle. En effet, ce contrat, aux 

termes duquel Kathreen se voit rémunérée pour ses services de pianiste, est pour Mrs 

Kearney un moyen dô®tablir lôimage sociale et culturelle de sa famille
115

, et par là même 

dôacc®der ¨ un bien immat®riel.  

Dans « Grace », Mr Kernan, personnage alcoolique et dépensier, se voit remis 

dans le droit chemin par les manipulations subtiles de ses amis. Si ce scénario évoque 

déjà divers types de transgressions, on retrouve dans la nouvelle le thème de la simonie 

dans la sphère ecclésiastique, notamment dans la parabole incomplète qui vient clore la 

nouvelle
116

, offrant une allusion directe à Mammon
117

, et dans la dénomination que 

Joyce attribue à Father Pardon, à savoir « spiritual accountant ».  

Enfin, dans la dernière nouvelle, « The Dead è, côest peut-être le contratse entre 

lôamour chevaleresque du regrett® Michael Furey et le d®sir plus pragmatique de 

Gabriel Conroy pour Gretta, sa femme, qui marque une forme de transgression 

fondamentale chez ce dernier. En effet, Gabriel apparaît inadéquat par son manque de 

                                                 
115

 Fargnoli et Gillespie remarquent notamment lôinstrumentalisation de la Rennaissance litt®raire 

irlandaise par Mrs Kearney: « After her marriage, Mrs Kearney concentrates her desire for community 

esteem on her daughter Kathleen, whom she is ambitious to establish socially. The Irish Literary Revival 

provides her with a handy vehicle for her efforts, and Mrs Kearney sees to it that Kathleenôs musical 

talents are cultivated in a manner that will enable her to exploit the growing popular interest in Irish 

culture. To further these ends, Mrs Kearney agrees to allow her daughter to be the accompanist for a 

series of four concerts planned by the Eire Abu Society ». Cf. James Joyce A-Z, op. cit., p. 153.  
116

 Aubert nous rappelle la partie manquante de cette parabole : « Evangile selon saint Luc, XVI, 8-9, 

côest-à-dire lôhistoire de lô®conome infid¯le. Rappelons la conclusion de la parabole, omise par le p¯re 

Purdon : óNul serviteur ne peut servir deux ma´tres ; car, ou il haµra lôun et aimera lôautre, ou il sôattachera 

¨ lôun et m®prisa lôautre : vous ne pouvez servir Dieu et Mammonô ». (íuvres I, p. 1558) 
117

 Mammon est la personnification de la richesse comme lôindique son ®tymologie : « Mammon 

ópersonification of wealth,ô 1362, from L.L. mammona, from Gk. mammonas, from Aramaic mamona, 

mamon "riches, gain," left untranslated in Gk. N.T. (e.g. Matt. vi.24, Luke xvi.9-13) retained in the 

Vulgate, and regarded mistakenly by medieval Christians as the name of a demon ».  

Cf. http://www.etymonline.com/index.php?search=mammon&searchmode=none, site consulté le 28 

février 2009. 
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profondeur et son inaptitude ¨ saisir toute lôintensit® de lôexp®rience v®cue par Gretta au 

cours de la soirée. Si la scène finale se conclut quasiment dans une atmosphère figée, le 

personnage de Gabriel nôest pas sans pr®senter, contre toute attente, certains signes 

®vidents dôespoir et de renouveau, et laisse esp®rer, lors de sa contemplation intense et 

®piphanique de la neige recouvrant Dublin dôun manteau blanc, quôil parviendra ¨ 

atteindre une profondeur immatérielle, pour ainsi échapper au fléau simoniaque qui 

sôabat sur les quatorze autres nouvelles.  

En conclusion, le mot « simony », tout comme « paralysis » et « gnomon », jouit 

dôun rayonnement vaste dans lôîuvre, et semble r®sonner de mani¯re transversale et 

métasémique dans Dubliners. 

 

 

Pour une résonance convergente 

 

 Bien que chacun de ces trois mots offre un r®seau dôaction autonome, il est ¨ 

noter quôils peuvent aussi fonctionner conjointement. Par exemple, ils impliquent tous 

lôid®e dôune absence, et peuvent ainsi proposer une mani¯re de parcourir le recueil sur 

son ensemble dôun mouvement uniforme. En effet, rien nôest laiss® au hasard dans le 

lexique de Dubliners, pas même les systèmes affixaux dans lesquels on retrouve de 

manière prépondérante les affixes privatifs « un- » et « -less » qui se profilent comme 

s¯mes de lôabsence, comme sympt¹mes dôune contamination lexicale ¨ lô®chelle globale 

du recueil. Ainsi, le tableau suivant propose une exposition du rayonnement sémique 

des mots « paralysis », « gnomon » et « simony » : 
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Tableau I : Occurrences des affixes « un- » et « -less » dans Dubliners : rayonnement 

sémique de « paralysis », « gnomon » et « simony » 
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Occurrences du 

préfixe « un- » 

dans le lexique 

                

Unabashed - - - - - 1 - - - - - - - - - 1 

Unable - - - - - - - - - - - - 1 - - 1 

Unaccostumed - - - 1 - - - - - - - - - - - 1 

Unamiable - - - - - - - - - - 1 - - - - 1 

Unassuming 1 - - - - - - - - - - - 1 - - 2 

Unaware - - - - - - - - 1 - - - - - 1 2 

Unbearable - - - - - - - - - - - - - 1 - 1 

Unbending - - - - - - - - - - - - 1 - - 1 

Unbosoming - - - - - 1 - - - - - - - - - 1 

Uncanny 1 - - - - - - - - - - - - - - 1 

Uncarpeted - - - - - - - - - - 1 - - - - 1 

Unceasing - - - - - 1 - - - - - - - - - 1 

Unceasingly - - - - - 1 - - - - - - - - - 1 

Uncertain - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Unchanging - - - - - 1 - - - - - - - - - 1 

Unconscious - - - - - - - 1 - - - - 1 1 - 3 

Uncorking - - - - - - - - - - - - 1 - - 1 

Uncover 1 - - - - - - - - - - - - - - 1 

Uncovered - - - - - 1 - - - - - 1 - 1 - 3 

Uncrowned - - - - - - - - - - - 1 - - - 1 

Uncut - - - - - - - - - 1 - - - - - 1 

Undaunted - - - - - - - - - - - 1 - - - 1 

Undecided - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Undesirable - - - 1 - - - - - - - - - - - 1 

Undid - - - - - - - - - - - 1 - - - 1 

Undone - - - - - - - - - - - - - 1 - 1 

Undoubtedly  - 1 - - - - - - - - - - - - - 1 

Undressing - - - - - - 1 - - - - - - - 1 2 

Uneasily - - - - - 1 - - - - - - - - - 1 

Uneasy 1 - - - - - - - - - - - - - - 1 

Unexpectedly - - - - 1 - - - - - - - - - - 1 

Unfastened - - - - - - - - - - - - - 1 - 1 

Unfinished 1 - - - - - - - - - - - - - - 1 

Unfit - - - - - - - - - - 1 - - - - 1 

Unfolding - 1 - - - - - - - - - - - - - 1 

Unfortunate - - - - - - - 1 - - - 1 - - - 2 

Unfortunately - - - - 1 - - - - - - - 1 - - 2 

Unfurled - - - - - - - - - - - 1 - - - 1 

Ungallant - - - - - - - - - - - - - 1 - 1 

Unhappy - - - 1 - - - - - - - - - - - 1 

Unhealthy - - - - - - - 1 - - - - - - - 1 

Unhooking - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Uninhabited - - 1 - - - - - - - - - - - - 1 

Unjust - - - - - - - 1 - - - - - - - 1 

Unkempt - 1 - - - - - - - - - - - - - 1 

Unknown - - - 1 - - - - - - - - 1 - - 2 

Unloaded - 1 - - - - - - - - - - - - - 1 

Unmistakable - - - - 1 - - - - - - - - - - 1 
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Unnereved - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Unnoticed - - - - - - - - - - - - 1 - - 1 

Unpleasant - - - - - 1 - - - - - - - - 1 2 

Unpresentable - - - - - - - - - - - - - 1 - 1 

Unpurchasable - - - - 1 - - - - - - - - - - 1 

Unresentfully - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Unrolled - - - - - - - - - - - - 1 - - 1 

Unruliness - 1 - - - - - - - - - - - - - 1 

Unruly - 1 - - - - - - - - - - - - - 1 

Unseemly 1 - - - - - - - - - - - - - - 1 

Unsettled - - - - - - - - - - - - - 2 - 2 

Unsettling - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Unspeakably - - - 1 - - - - - - - - - - - 1 

Unspoiled - - - - - - - 1 - - - - - - - 1 

Unstable - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Unsteady - - - - - - 1 - - - - - - - - 1 

Unsuccessfully - - - - - - - - - - - - - 2 - 2 

Untasted - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Untidy - - - - - - - 1 - - - - - - - 1 

Unusual - - - - 1 - - - - - 1 - - - - 2 

Unusually - - - - 1 - - - - - - - - - - 1 

Unveiling - - - - - - - - - - - - - 1 - 1 

Unworthy - - - - - - - - - - - - - 1 - 1 

Unyoke - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Total 6 6 1 5 6 8 2 6 1 1 4 6 9 13 12 86 

Occurrences du 

suffixe « -less » 

dans les adjectifs 

                

Adventureless - - - - - - - - - - 1 - - - - 1 

Aimless - 1 - - - - - - - - - - - - - 1 

Bodiless - - - - - - - - - - - - 1 - - 1 

Careless - - - - - - - - - - - - 1 - 1 2 

Cheerless - - - - - - - - - - 1 - - - - 1 

Colourless - - - - - - - 1 - - - - - - - 1 

Endless 1 - - - - - - - - - - - - - - 1 

Fearless - - - - - - - 1 - - - - - - - 1 

Formless - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Hairless - - - - - - - - 1 - - - - - 1 2 

Heedless - - - - - 2 - - - - - - - - - 2 

Helpless - - - 1 - - 2 - - - - - - 2 - 5 

Hopeless - - - - - - - - 1 - - - - - 1 2 

Listless - - - - - 1 - - - - - - - - - 1 

Mirthless - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Noiseless - - - - - 2 - - - - - - - - 1 3 

Pitiless - - 1 - - - - - - - - - - - - 1 

Reckless - - - - 1 - - - - - - - - - - 1 

Restless - - - - - - - - - - - - - - 2 2 

Shapeless - - - - - - - - 1 - - - - - - 1 

Speechless - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Thoughtless - - - - - - - - - - - - 1 - - 1 

Treeless - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Useless - - 2 - - - - - 4 - - - - - 1 7 

Total 1 1 3 1 1 5 2 2 7 - 2 - 3 2 11 41 
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Ce relevé permet de remarquer que le lexique de Dubliners est particulièrement 

contaminé par les occurrences des affixes « un- » et « -less », leur fréquence dans 

lôîuvre étant inhabituelle
118

, comme si dans le lexique de Dubliners il fallait accorder 

davantage dôimportance ¨ lôaffixe privatif  quôau radical qui porte habituellement le 

noyau du sens. Lôinsistance sur le pr®fixe ç un- » semble même conduire à une sorte 

dô®toffement du lexique, ¨ lôinstar de lôemploi de mots rares comme ç uncarpeted » ou 

« uncorking » ou du néologisme « unbosoming », bien que dans de tels cas le sens du 

préfixe varie sensiblement. Mais mieux encore, cette contamination lexicale serait 

soulignée par le rapprochement évident des occurrences de ces affixes. Voici quelques 

exemples frappants, parmi tant dôautres, de la juxtaposition des affixes ç un- » et 

« -less » : 

« Like illumined pearls the lamps shone from the summits of their tall poles 

upon the living texture below which, changing shape and hue unceasingly, sent 

up into the warm grey evening air an unchanging unceasing  

murmur »
119

. (DI, p. 36) 

 

« [é] but unfortunately, he marred the good impression by wiping his nose in 

his gloved hand once or twice out of thoughtlessness. He was unassuming and 

spoke little. He said yous so softly that it passed unnoticed and he never drank 

anything  stronger than milk for his voiceôs sake »
120

. (DI, p. 111)  

 

« It was useless. He couldnôt read. He couldnôt do anything. The wailing of the 

child  pierced the drum of his ear. It was useless, useless! »
121

. (DI, p. 64) 

                                                 
118

 La notion de « fréquence inhabituelle » des affixes privatifs repose sur le concept de « lexical 

patterning » développé par Michael Toolan (cf. Narrative Progression in the Short Story: A Corpus 

Stylistic Approach, Amsterdam, John Benjamins, 2009, p. 31-51) qui prévoit que la répétitivité du lexique 

peut être un indice pertinent de la composition du lexique. De m°me que Toolan autorise lô®tablissement 

de « gallant » en tant que mot-clé significatif au vu des six occurrences dans diverses nouvelles du recueil 

de Joyce (sous des variantes telles que « gallants », « ungallant », gallantry, « gallantly »), le fait que 

lôinstance adjectivale ç useless » revienne invariablement ¨ sept reprises dans lôîuvre doit °tre tout autant 

signalé. A cela faudrait-il ajouter que la fr®quence de certains affixes privatifs est dôautant plus 

inhabituelle que leur présence répétitive est souvent circonscrite à une nouvelle bien spécifique, au point 

de ne pas figurer dans les autres nouvelles. Par exemple, il y a deux occurrences de « unsettled » et deux 

autres de « unsuccessfully » dans « Grace » mais aucun de ces deux mots ne se retrouve dans le reste du 

recueil. De même, il y a deux occurrences de « heedless » et deux autres de « noiseless » dans « Two 

Gallants » alors que ces mots sont absents du reste du recueil. Enfin, il y a quatre occurrences de 

« useless » dans « Counterparts » alors que ce mot, relativement commun, ne figure pas dans douze des 

nouvelles de Dubliners. En dôautres termes, lôadjectif privatif tenderait ¨ ne pas sôinter-textualiser entre 

les nouvelles mais ¨ sôintra-textualiser hermétiquement au sein de ces dernières (cas de « para-répétition » 

dans la terminologie de Toolan), comme si le texte se voyait organisé de manière à donner à chaque 

nouvelle ses options lexicales propres, et que la cohésion lexicale globale était assurée au niveau 

morphologique via lôaffixe privatif. 
119
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Compte tenu de la diversité du lexique relevé, de la rareté de certains mots et de leur 

proximit®, il pourrait sôagir dôune marque de lô®criture et non dôun simple fruit du 

hasard. On pourrait ainsi soutenir que le texte est empreint des s¯mes de lôabsence  

« un- » et « -less » qui font converger les réseaux métasémiques de « paralysis », 

« gnomon » et « simony » et permettent de parcourir le recueil à la fois sur un axe 

sémantique et sur un axe morphologique. 

 N®anmoins, lôid®e dôabsence ne saurait refl®ter lôint®gralit® des r®sonances 

convergentes de ces mots dans le lexique de Dubliners. En effet, il conviendrait tout 

autant de souligner les thèmes du double et de la répétition qui se dégagent à la fois de 

« paralysis » (relâchement à côté de) et de gnomon (figure géométrique double). 

Pr®cis®ment, il est possible de remarquer la surabondance de lôadverbe ç again » dans le 

lexique. Lôinventaire de cette présumée contamination lexicale apparaît particulièrement 

éloquent : 

« He began to puff again [é] I saw again the heavy grey face [é] There again I 

found it waiting for me [é] began to beckon to me again repeatedly [é] Eliza 

sighed again [é] just to see the old house again [é] she put it back again [é] I 

began to hunger again [é] he would give anything to be young again [é] He 

repeated his phrases over and over again [é] Mahony exclaimed again [é] the 

man came back and sat down beside us again [é] as if magnetized again by his 

speech [é] I turned my eyes away again [é] I waited till his monologue paused 

again [é] I had to call the name again [é] When I came downstairs again [é] 

she would never see again those familiar objects [é] she was again in the close, 

dark  room [é] she heard again her motherôs voice [é] he was speaking to her, 

saying something about the passage over and over again [é] Now and again the 

clumps of people raised the cheer [é] Lenehan laughed again [é] made his 

friend execute a few light skips from the path to the roadway and back again 

[é] He was silent again [é] óBut tell meô said Lenehan again [é] Corleyôs 

brow was soon smooth again [é] The problem of how he could pass the hours 

till he met Corley again troubled him a little [é] saw again the leer of the young 

womanôs mouth [é] to begin his wandering again [é] His mind became active 

again [é] óHallo, Corley!ô he cried again [é] he was sure to break out again 

[é] she had taken her daughter home again [é] She counted all her cards again 

[é] he would never hear again of his trouble [é] she went back to the bed again 

[é] Gallaher put on his hat again [é] I landed again in dear, dirty Dublin [é] 

He ordered the same again [é] The same again, I suppose [é] François, the 

same again [é] Little Chandler blushed again [é] If he could get back again 

into that mood [é] Mr Alleyne bent his head again [é] he shot up his head 

again [é] He crammed his cap back again [é] sat down again at his desk [é] 

had to begin again on a clean sheet [é] The man glanced from the ladyôs face to 

the little egg-shaped head and back again [é] He felt his great body again 
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aching [é] Then I looked back at him again [é] Come on again [é] The trial 

began again [é] Weathers again brought his opponentôs hand slowly on to the 

table [é] He began to feel thirsty again [é] he longed to be back again in the 

hot, reeking public-house [é] Iôll teach you to do that again [é] read again the 

words A Present from Belfast [é] Maria laughed again [é] he spoke a word to 

his brother again [é] and soon everything was merry again [é] Maria laughed 

and laughed again [é] she had to do it over again [é] Soon they were all quite 

merry again [é] she came to the second verse she sang again [é] this half-

disclosed nature fell again under the reign of prudence [é] He met her again a 

few weeks afterwards [é] read the paragraph over and over again [é] read the 

paragraph again by the failing light of the window [é] Now and again a tram 

was heard [é] He listened again: perfectly silent [é] he set himself to fan the 

fire again [é] he began to roll the tobacco again [é] taking up the piece of 

cardboard again, began to fan the fire [é] The room was silent again [é] He sat 

down again at the fire [é] I asked him again now [é] Then he sat down again 

by the fire [é] Mr Hynes sat down again on the table [é] laid him down again 

on the floor of the bar [é] The ring of onlookers distended and closed again 

elastically [é] He opened his eyes for an instant, sighed and closed them again 

[é] The injured man said again as well as he could [é] I hope weôll ôeet again 

[é] peered again into the mouth which Mr Kernan opened obediently [é] he 

would walk to the end of Thomas Street and back again [é] the tongue had 

filled in again [é] Mr Power said again [é] Everyone laughed again [é] The 

gentlemen drank from their glasses, set the glasses again on the table [é] There 

was silence again [é] The gentlemen drank again [é] Mr Power again 

officiated [é] There was a pause again [é] The congregation rose also and 

settled again on its benches [é] the wheezy hall-door bell clanged again [é] Is 

it snowing again [é] óTo be sure,ô said Aunt Kate again [é] she was playing 

again the opening melody [é] When they were together again she spoke of the 

University question [é] just as the chain was about to start again, she stood on 

tiptoe [é] Iôd love to see Galway again [é] he began to think again about his 

speech [é] The clatter of forks and spoons began again [é] he thought he was 

back again in the mill [é] Good night, again [é] Gabriel was again in a cab 

with her [é] after the kindling again of so many memories [é] The porter took 

up his candle again [é] Gabriel waited again [é] He said again, softly [é] A 

dull anger began to gather again [é] He did not question her again [é] It had 

begun to snow again [é] »
122

. (DI, p. 3-176) 

 

Il convient ici de remarquer que lôadverbe ç again » a tendance à peser lourdement sur 

le groupe verbal pour ainsi donner au texte un puissant effet répétitif, une implacable 

ritournelle de lôaction. En outre, il est particulièrement intéressant de noter que dans 

nombre de cas o½ lôaction semble se r®p®ter, lôadverbe ç again » est antidynamique 

puisquôil introduit le retour ¨ une non action : le r®tablissement dôune pause ou dôun 

silence. On peut à ce titre relever les phrases suivantes : « I waited till his monologue 
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paused again ». (DI, p. 17) ; « He was silent again ». (DI, p. 39) ; « He listened again: 

perfectly silent ». (DI, p. 90) ; « The room was silent again ». (DI, p. 94) ; « There was 

silence again ». (DI, p. 127) ; « There was a pause again ». (DI, p. 133) Cette idée de 

répétitivité du silence semble donc particulièrement riche au regard des connotations 

paralytiques et gnomoniques quôelle sugg¯re. On constate bien une nouvelle fois la 

possibilit® dôune r®sonance des mots dôintroduction dans le lexique de Dubliners, mais 

il convient ¨ pr®sent de sôint®resser aux structures narratives du recueil et de d®terminer 

sôil est possible dôy d®tecter dôautres r®sonances de ç paralysis », « gnomon » et 

« simony ». 

 

 

I.b.II ï Remarques narratologiques 

 

 Une étude des structures narratives de Dubliners peut étendre le rayonnement 

des mots « paralysis », « gnomon » et « simony ». En particulier, il serait intéressant 

dôexposer successivement en quoi la dur®e narrative traduit un ralentissement de la 

progression de lôaction (paralysie), en quoi la fr®quence narrative révèle une sorte 

dôincapacit® des personnages ¨ analyser les ®v®nements r®p®titifs de leur quotidien 

(absence ou paralysie de lôesprit combinatoire), en quoi le discours indirect libre 

véhicule diverses formes de paralysie de lôesprit dublinois, et enfin comment les 

modalités narratives sont utilisées pour rapporter la parole des morts (Father Flynn, Mrs 

Sinico, Parnell et Michael Furey), marquant ainsi lôimplacable persistance du discours 

des morts sur celui des vivants, et traduisant le rayonnement de « paralysis », 

« gnomon » et « simony ». 

 

 

I.b.II.a ï Durée et paralysie  

 

Dans son chapitre « Durée »
123

, Genette établit quatre paramètres permettant 

dôanalyser les ph®nom¯nes dôacc®l®ration et de ralentissement de lôintrigue en mettant 

en rapport la durée représentée par le texte de fiction et la longueur (spatiale) du texte 
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m°me. Mises ¨ part les quelques occurrences dôellipses
124

, les nouvelles sont pour la 

quasi-totalité jonchées de scènes, de sommaires et de pauses descriptives. Il semble que 

la présence des sommaires soit plutôt due à une nécessité du fonctionnement narratif
125

 

et que leur fonction soit partiellement prise en charge par les scènes
126

. Ainsi les 

tendances saillantes des nouvelles sont la scène et la pause descriptive, inscrivant 

lôespace textuel dans un rapport ®gal ou sup®rieur ¨ la dur®e di®g®tique. Il y aurait donc 

une force de stagnation (paralysie) générée par ce surplus de texte qui ralentit 

lô®volution de lôintrigue. Mais une telle affirmation ne saurait °tre accompagn®e dôun 

exposé concret.  

Il est à noter que les sommaires (accompagnés de pauses descriptives), dont la 

fonction est habituellement dôacc®l®rer la vitesse, semblent paradoxalement relater à 

maintes reprises lôattente des personnages. On peut effectivement se rappeler du silence 

qui gagne la pièce où repose Father Flynn à la fin de « The Sisters » : 

« A silence took possession of the little room and, under cover of it, I 

approached the table and tasted my sherry and then returned quietly to my chair 

in the corner. Eliza seemed to have fallen into a deep revery. We waited 

respectfully for her to break the silence: and after a long pause she said slowly: » 

(DI, p. 9) 

 

On peut ®galement souligner les deux paragraphes o½ le narrateur attend lôarriv®e de 

Mahoney dans « An Encounter » (DI, p. 12-13), les deux paragraphes où le narrateur 

attend le retour de son oncle dans « Araby » (DI, p. 21-22), le début de « Eveline » où le 

personnage principal est passivement assis à la fenêtre et regarde à travers sans objectif 

particulier, les quatre pages de « Two Gallants » où la narration répertorie la multitude 

des actions de Lenehan pour représenter son attente et son ennui (DI, p. 40-44), la fin de 

« The Boarding House è o½ Polly attend patiemment assise sur son lit jusquô¨ ce que le 
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 Lôellipse de quatre ans faisant suite ¨ la rupture des rencontres quotidiennes entre Mrs Sinico et Mr 

Duffy dans « A Painful Case » est un exemple illustrant une durée conséquente représentée par une 

absence de texte. Il semble n®anmoins quôil sôagisse ici dôun jeu narratif consistant ¨ distendre ce rapport 

de faon exag®r®e. Lôellipse de quatre ans est marqu®e par un simple retour ¨ la ligne doubl® dôun alin®a, 

au niveau spatial. Pendant ces quatre ans, rien ne semble avoir changé dans le quotidien de Mr Duffy, mis 

¨ part lôajout de deux livres de Nietzsche sur son ®tag¯re. En dôautres termes, cette ellipse consid®rable 

met en avant la paralysie du personnage. 
125

 Genette remarque que lôalternance traditionnelle, ¨ lôimage du roman balzacien, est celle du sommaire 

et de la scène. Cf. Genette, Figures III, op. cit, p. 142. 
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 Il est ici fait allusion aux nombreux non-dits de la narration et à la démarche de Joyce consistant à taire 

dans la narration ce qui apparaît spontanément dans les dialogues (scènes). 
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processus dôattente sô®ternise et finisse par lui faire oublier le motif même de son  

attente : 

« Polly sat for a little time on the side of the bed, crying. Then she dried her eyes 

and went over to the looking-glass. She dipped the end of the towel in the water-

jug and refreshed her eyes with the cool water. She looked at herself in profile 

and readjusted a hairpin above her ear. Then she went back to the bed again and 

sat at the foot. She regarded the pillows for a long time and the sight of them 

awakened in her mind secret amiable memories. She rested the nape of her neck 

against the cool iron bed-rail and fell into a revery. There was no longer any 

perturbation visible on her face. 

She waited on patiently, almost cheerfully, without alarm, her memories 

gradually giving place to hopes and visions of the future. Her hopes and visions 

were so intricate that she no longer saw the white pillows on which her gaze was 

fixed or remembered that she was waiting for anything »
127

. (DI, p. 51-52) 

 

Mais ce ph®nom¯ne dôattente se retrouve ®galement dans les quatre premières pages de 

« A Little Cloud è relatant lôexcitation de Chandler en vue de sa rencontre prochaine 

avec Gallaher (DI, p. 53-56), les premières pages de « Counterparts » où Farrington 

attend avec frustration la fin de son service (DI, p. 66-70), le début de « Clay » où Maria 

doit terminer ses tâches avant de pouvoir partir (DI, p. 76), la fin de « A Painful Case » 

o½ la narration d®crit lôatmosph¯re fig®e qui règne autour de Mr Duffy après sa lecture 

du journal (DI, p. 88-90), le silence qui suit la récitation de Mr Hynes dans « Ivy Day in 

the Committee Room » (DI, p. 105), ou encore la mémorable scène silencieuse qui vient 

conclure « The Dead ». Tous ces passages semblent interminables et freinent la 

dynamique de lôhistoire. Notons que dans bien des cas, les sommaires qui relatent 

lôattente des personnages sont doubl®s dôun ph®nom¯ne de focalisation permettant de 

concentrer le point focal pr®cis®ment l¨ o½ lôaction ne se d®roule pas (ex : Lenehan qui 

erre ou Polly qui est assise sur son lit). De ce fait, il transparaît que les sommaires 

contribuent ¨ un certain ralentissement de lôaction. 

 De la même manière, on peut observer une résonance de la paralysie sur la durée 

par la port®e de lôisochronie
128

. Sa prédominance (par la quantité des scènes, mais 
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ellipse) nous donne óune esp¯ce dô®galit® entre le segment narratif et le segment fictifô è. Cf. Genette, 

Figures III, op. cit., p. 122. 
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surtout par les multiples fonctions que celles-ci prennent en charge), implique la quasi-

absence de ph®nom¯nes dôacc®l®ration de la dur®e di®g®tique, et souligne ainsi le thème 

de la paralysie. En effet, il semble que les scènes (dialogues) tendent plutôt à rendre 

lôeffet dôun ç tableau vivant », archétype du courant symboliste/réaliste/naturaliste 

associant lôexercice du portrait et celui de la vraisemblance. Il sôagit en quelque sorte 

dôune repr®sentation fig®e des dialogues dressant le portrait de la soci®t® irlandaise du 

début du XX
ème

 siècle par des voix (discours des personnages) et traduisant moins 

lôintention de rendre un effet vivant que la recherche dôun naturalisme donnant 

vraisemblance ¨ la paralysie irlandaise. Ainsi, lôisochronie peut °tre envisag®e comme 

un param¯tre r®v®lant lôinertie dôun ç tableau vivant ».  

A ce titre, il est intéressant de noter que dans son article de 1914, réel 

témoignage de la réception critique immédiate de Dubliners, Gould évoque la lenteur du 

texte de Joyce à la fois dans les dialogues et dans les sommaires du recueil : 

« He [James Joyce] has plenty of humour, but it is always the humour of the fact, 

not of the comment. He dares to let people speak for themselves with the 

awkward meticulousness, the persistent incompetent repetition, of actual human 

intercourse. If you have never realised before how direly our daily conversation 

needs editing, you will realise it from Mr Joyceôs pages. One very powerful 

story, called Grace, consists chiefly of lengthy talk so banal, so true to life, that 

one can scarcely endure it ï though one can still less leave off reading it [é] 

You see the method? It is not employed only in conversation. The description of 

mood, of atmosphere, is just as detailed and just as relentless. Horrible sordid 

realities, of which you are not spared one single pang, close in upon you like the 

four walls of a torture-chamber. It is all done quite calmly, quite dispassionately, 

quite competently. It never bores. You sometimes rather wish it did, as a 

relief »
129

. 

 

Cet article, qui est avant tout une critique caustique du style de lôîuvre, pr®sente 

lôavantage de souligner lôapplication de Joyce à retarder la vitesse des dialogues
130

 et de 

la narration. Gould prend notamment comme example un passage de « Grace è quôil 

qualifie ironiquement °tre lôun des plus ç vivants » du recueil. Sans la qualifier 

dôisochronique, Gould semble voir la méthode dô®criture de Joyce comme atteignant 

                                                 
129
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segment narratif et le segment fictif », soit une vitesse de dialogue des plus lentes du canon littéraire. 



 78 

une « unit® virtuelle dô®galit® entre lôespace scriptif et la dur®e di®g®tique è, ¨ lôinstar de 

la conversation au cours de laquelle les interlocateurs se contredisent tour à tour au sujet 

de la devise papale de L®on XIII. En dôautres termes, Gould semble estimer la 

dynamique conversationnelle suivante comme étant clairement superflue, contribuant 

par là-même à un ralentissement isochronisant : 

« -Pope Leo XIII, said Mr Cunningham, was one of the lights of the age. His 

great idea, you know, was the union of the Latin and Greek Churches. That was 

the aim of his life. 

-I often heard he was one of the most intellectual men in Europe, said Mr Power. 

I mean, apart from his being Pope. 

-So he was, said Mr Cunningham, if not the most so. His motto, you know, as 

Pope, was Lux upon Luxðlight upon light. 

-No, no, said Mr Fogarty eagerly. I think you're wrong there. It was Lux in 

Tenebris, I thinkðLight in Darkness. 

-O yes, said Mr M'Coy, Tenebrae. 

-Allow me, said Mr Cunningham positively, it was Lux upon Lux. And Pius IX 

his predecessor's motto was Crux upon Cruxðthat is, Cross upon Crossðto 

show the difference between their two pontificates. 

The inference was allowed. Mr Cunningham continued. 

-Pope Leo, you know, was a great scholar and a poet. 

-He had a strong face, said Mr Kernan. 

-Yes, said Mr Cunningham. He wrote Latin poetry. 

-Is that so? said Mr Fogarty ». (DI, p. 130-131) 

 

Ainsi, les paramètres de la durée narrative ont tendance à converger avec le 

rayonnement du mot « paralysis ». 

 

 

I.b.II.b ï Fr®quence ou de lôesprit non combinatoire 

 

 Le paramètre temporel de la fréquence narrative
131

 permet dô®tudier la 

dynamique du texte dôune façon très singulière. Le principe consiste à mettre en relation 

le nombre dôoccurrences dôun ®v®nement et le nombre de mentions quôil en est fait dans 

le récit. Ce rapport peut révéler quatre cas de figure, « on peut raconter une fois ce qui 

sôest pass® une fois, raconter n fois ce qui sôest pass® n fois, raconter n fois ce qui sôest 
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passé une fois et raconter une fois ce qui sôest pass® n fois »
132

. Dans de tels rapports, il 

est possible dôenvisager le r®cit comme une forme de conscience vivante de ce quôil 

d®crit, empreint de variations dans le traitement des ®v®nements de lôhistoire quôil 

raconte, comme si le r®cit et lôhistoire sôinscrivaient dans un rapport sujet-objet flou, 

peu clair dans son syst¯me de subordination. Côest dôailleurs tout le charme du Nouveau 

Roman o½ lôobjet du roman devient le r®cit de lôhistoire et non lôinverse, comme le 

remarque Genette : « certains textes modernes reposent sur cette capacité de répétition 

du récit : que lôon songe par exemple ¨ un ®pisode récurrent comme la mort du mille-

pattes dans la Jalousie »
133

. 

 Dubliners nôest pas extr°me ¨ ce point dans la mise en rapport du r®cit et de son 

histoire. N®anmoins, il semble particuli¯rement pertinent dô®tudier les deux rapports les 

plus extrêmes que Genette nomme le récit répétitif et le récit itératif (le premier 

racontant n fois ce qui sôest pass® une fois et le second racontant le rapport inverse), 

dans la mesure où une telle étude recoupe une seconde dichotomie basée sur 

lôopposition r®cit/dialogues. Il semble effectivement que dans Dubliners, la fréquence 

narrative est un aspect très particulier du texte, le récit étant davantage marqué par 

lôit®ratif et les dialogues par le r®p®titif. Un tel d®coupage du texte permet ainsi de 

déceler une manifestation supplémentaire de la paralysie chez les personnages. 

En effet, Dubliners raconte le quotidien des Dublinois, de personnages si 

implacablement emprisonn®s dans une spirale routini¯re quôil leur est difficilement 

possible de prendre conscience de lôaspect r®p®titif de leur propre r®alit® ; cela est 

souligné par la rareté des formulations sylleptiques
134

 dans les dialogues (leur espace 

dôexpression). Le crit¯re de raret® de ces formulations sylleptiques dans les dialogues de 

Dubliners peut être déterminé en comparant leur fréquence largement supérieure dans 

des textes contemporains de valeur équivalente, telles les nouvelles de Katherine 

                                                 
132

 Jean-Marie Schaeffer, « Temps, mode et voix dans le récit », éd. Oswald Ducrot et Jean-Marie 

Schaeffer, Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, Paris, Editions du Seuil, 1995, 

p. 715. 
133

 Genette, Figures III, op. cit., p. 147. 
134

 Lôexpression ç formulation sylleptique è implique lôid®e dôune synth¯se faite ¨ un instant ç t » comme 

résultante de la fusion des instants « x », « y » et « z è quôils soient ant®rieurs ou post®rieurs ¨ ç t » ; ce 

qui prolonge lôid®e de syllepse d®velopp®e par Genette à son chapitre « Ordre » dans Figures III. La 

notion dôç adverbe de fr®quence » est ici proscrite dans la mesure où nous nous intéressons moins à une 

cat®gorie grammaticale quô¨ une large vision synth®tique du spectre temporel. Cf. Genette, Figures III, 

op. cit,. p. 147. 
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Mansfield
135

. Contrairement aux nouvelles de Joyce, lôadverbe ç always » se retrouve 

fréquemment dans les dialogues des nouvelles de cette dernière. Ainsi, dans « At the 

Bay è on remarque que les personnages sont tout ¨ fait capables de lôutiliser pour 

identifier et exprimer des faits répétitifs : 

« óBut Lottie always makes a floating Islandô [é] óSheôs always making a fussô 

[é] óIt seems to me just as imbecile, just as infernal, to have to go to the office 

on Monday,ô said Jonathan, óas it always has done and always will doô »
136

. 

 

De m°me, la plainte dôEddie ¨ la fin de ç Bliss » illustre de façon relativement univoque 

la capacité des personnages de Mansfield ¨ utiliser lôadverbe ç always » pour se 

plaindre de leur routine gastronomique : 

« óHere it is,ô said Eddie. óWhy Must it Always be Tomato Soup? Itôs so deeply 

true, donôt you feel? Tomato soup is so dreadfully eternalô »
137

. 

 

Enfin, dans « The Young Girl è, on compte deux occurrences de lôadverbe ç always » 

dans les dialogues
138

 contre aucune dans le récit, soit une tendance radicalement inverse 

à celle des nouvelles de Joyce. Au regard de telles observations, lôabsence de lôinstance 

sylleptique « always » dans les dialogues des nouvelles de Joyce pourrait révéler une 

forme de carence, un r®el trait de lô®criture. En revanche, le r®cit joycien d®note une 

capacité incontestable à analyser et traiter les actions des personnages et les 

événements de manière synthétique ; et par là même doit être considéré comme marqué 

par lôit®ratif. Ainsi, au cîur de la dichotomie r®cit/dialogues, r®side une autre 

dichotomie : la faculté ou non de synthétiser les événements. On pourrait qualifier cette 

faculté « esprit combinatoire », faculté qui semble être absente chez les personnages de 

Dubliners, comme pour prolonger lôempreinte de la paralysie. A titre dôexemple, le 

tableau ci-après illustre cette tendance en présentant un relevé des formulations 

sylleptiques (adverbes de fréquence et constructions avec « used to »). Ce relevé, qui ne 

fait ®tat que dôun indice de la fr®quence narrative, se répartit en deux catégories selon 

que ces dernières apparaissent dans le récit ou dans les dialogues. 

                                                 
135

 En particulier dans le cadre dôune analyse bas®e sur la linguistique du corpus, Toolan encourage la 

mise en relation des nouvelles de Joyce et de celles de Mansfield, des textes collectivement représentatifs 

du genre de la nouvelle au XX
ème

. Cf. Narrative Progression in the Short Story, op. cit., p. 1. 
136

 Katherine Mansfield, Stories, New York, Vintage Books, 1956, p. 105, 107, 129 ; le soulignement est 

ajout® au texte dô®dition.  
137

 Ibid., p. 158 ; le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
138

 Ibid., p. 224, 226.  
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Tableau II : De la fréquence narrative dans Dubliners ou la mise en évidence de la 

paralysie de lôesprit combinatoire chez les personnages 
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Occurrences de 

formulations 

sylleptiques dans 

le récit. 

 

                

Always* 4 2 2 5 1 3 3 4 - 6 3 - - 2 5 40 

Often(er) 2 2 1 1 2 1 1 1 2 3 6 - 4 - - 26 

Generally - - - - - - - - 1 - - - - 1 - 2 

Continually* 1 - - - - - - - - - - - 1 - - 2 

Occasionally - - - - - 1 1 - - - - - - - - 2 

Mechanically - - - - - - - - - - - 1 - - 1 2 

Usually - - - 2 - - 1 - - - - - - 1 - 4 

Commonly - - - - - - - - - - - - - - - - 

Sometimes 2 1 - 2 - 1 1 1 - - 4 - 1 2 2 17 

Used to 6 1 - 10 - - 3 2 - 3 - - - - 6 31 

Total 15 6 3 20 3 6 10 8 3 12 13 1 6 6 14 126 

 

Occurrences de 

formulations 

sylleptiques dans 

les dialogues. 

 

                

Always* 2 - - - - 1 - 2 2 - - 2 - 1 3 13 

Often - - - - - - - - - - - 1 - 2 1 4 

Generally - - - - - - - - - - - - - - -  

Continually* - - - - - - - - - - - - - - -  

Occasionally - - - - - - - - - - - - - - -  

Mechanically - - - - - - - - - - - - - - -  

Usually - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Commonly - - - - - - - - - - - - - - 1 1 

Sometimes - - - - - - - 1 - - - - - 1 1 3 

Used to - - - - - 5 - 1 - - - 1 - - 8 15 

Total 2 - - - - 6 - 4 2 - - 4 - 4 15 37 

* Lôemploi de ces adverbes peut varier, r®f®rant parfois ¨ la fr®quence dôune action ou exprimant 

parfois une action unique de mani¯re discontinue (voir lôanalyse plus loin). 

 

 On peut ainsi remarquer que les dialogues souffrent de cette capacité combinatoire 

clairement développée dans le r®cit. Avec en t°te les 40 occurrences de lôadverbe 

« always » dans le récit de Dubliners, la narration montre clairement quôelle est 

consciente du caractère routinier des gestes/actions des personnages, et par conséquent, 

de la paralysie de leur quotidien. On remarque néanmoins que « Ivy Day in the 

Committe Room » et « The Dead » sont les deux seules nouvelles où le nombre 

dôoccurrences de formulations sylleptiques est supérieur dans la catégorie des dialogues. 
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Cela peut °tre expliqu® par le fait que ces nouvelles sont constitu®es dôune proportion de 

dialogues bien plus élevée que pour le reste du recueil, rappelant en cela le genre 

théâtral
139

. 

 Par conséquent, les personnages de Dubliners occupent une double position 

objet. Premi¯rement, car le r®cit se pose comme entit® sujet capable dôanalyser la 

répétitivité de leur quotidien ; deuxièmement, car les dialogues, cet espace où le récit 

leur cède la parole, r®v¯le leur incapacit® ¨ traiter lôinformation dans une vue 

synth®tique dôensemble. Tant¹t objets du r®cit, tant¹t sujets amput®s de lôesprit 

combinatoire, ils marquent cet assujettissement par le caractère répétitif de leurs propres 

paroles ¨ lôinstar de celles du pervers dans « An Encounter è, dont lôeffet est 

hypnotisant sur le garçon-narrateur : 

« He repeated his phrases over and over again, varying them and surrounding 

them with his monotonous voice ». (DI, p. 16) 

 

Il faut malgré tout souligner une cat®gorie toute particuli¯re dôoccurrences 

adverbiales qui, à défaut de synthétiser un événement récurrent, expriment la durée 

dôune action unique par une succession discontinue de petits fragments. Le r¹le de la 

formulation sylleptique consiste ici à amalgamer ces fragments pour constituer une 

impression de flux de lôaction. Par exemple, côest par ce biais que le narrateur de 

« Araby » perçoit la démarche du pervers : 

« He walked towards us very slowly, always
140

 tapping the ground with his 

stick, so slowly that I thought he was looking for something in the grass ». (DI, 

p. 15) 

 

Dans ce passage, lôadverbe ç always è ne fait pas allusion ¨ lôhabitude quôa lôhomme de 

frapper le sol de sa canne, mais à un phénomène de perception discontinu du maniement 

de la canne pendant un laps de temps relativement court (un seul événement représenté 

par un effet de multiplicit®). En dôautres termes, le param¯tre de fr®quence peut mettre ¨ 

nu le caractère statique de personnages dont le mouvement ne peut °tre anim® quôau gr® 

                                                 
139

 Il est tout de m°me important dôexprimer une r®serve vis-à-vis de cette analyse, dans la mesure où 

lôadverbe nôa pas la m°me valeur dans les dialogues que dans le r®cit. Ainsi cette disproportion des 

occurrences adverbiales peut potentiellement refléter des tendances propres au récit et aux dialogues, à 

d®faut dôune ç paralysie de lôesprit combinatoire ». Nous pensons néanmoins que les résultats obtenus 

sont assez extrêmes pour nous autoriser à formuler une telle hypothèse, à mettre au jour une tendance du 

texte. 
140

 Un événement singulatif représenté ici de manière fragmentaire, et ainsi exprimé de façon 

démultipliée. 
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de filtres sylleptiques, exactement comme une cam®ra projette une succession dôimages 

au cin®ma pour cr®er un effet continu. Lôadverbe r®v®lant cette illusion de mobilit® de la 

façon la plus marquée est probablement « continually è lorsquôil qualifie le sourire de 

Father Flynn, ce dernier ®tant d®c®d® et venant partager lôobscurit® de la chambre du 

narrateur : 

« It began to confess to me in a murmuring voice and I wondered why it smiled 

continually and why the lips were so moist with spittle. But then I remembered 

that it had died of paralysis and I felt that I too was smiling feebly as if to 

absolve the simoniac of his sin »
141

. (DI, p. 4) 

 

Lôimage cr®®e par le narrateur est celle dôun sourire continuel qui est imm®diatement 

après associé à la paralysie/la mort du r®v®rend. En quelque sorte, il sôagit l¨ de la 

même image juxtaposée sur un même axe, donnant une image de continuité. 

 En somme, il faut retenir que les formulations sylleptiques telles quôelles ont ®t® 

identifiées dans Dubliners donnent un angle dôapproche permettant de saisir une 

déficience (sorte de paralysie) chez les personnages, quôil sôagisse de leur incapacit® ¨ 

synthétiser les événements ou de leur subordination à un récit sujet qui prend en charge 

cette fonction. Dans un emploi plus rare, elles peuvent proposer une perception 

d®form®e/anim®e/fragment®e dôobjets si mortellement immobiles. On peut ainsi voir 

dans cette incapacité et ces perceptions fragmentées la résonance sous-jacente de la 

scrupuleuse platitude. 

 

 

I.b.II.c ï Paralysie et discours indirect libre 

 

Comme il a été observé avec la durée et la fréquence narrative, certains 

paramètres narratifs permettent de parcourir le recueil tout en soulignant la persistance 

de « paralysis », « gnomon » et « simony ». Mais le trait narratif le plus flagrant de 

Dubliners, largement souligné par la critique, est sans doute le recours au discours 

indirect libre. Il convient de commencer par reprendre les commentaires de la critique 

sur cette modalit® particuli¯re tout en d®taillant son fonctionnement, puis de sôint®resser 

à la façon dont elle permet de souligner la paralysie dublinoise. 

                                                 
141

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
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Hugh Kenner est lôun des pionniers de la critique à porter un intérêt à Joyce 

quant à son recours au discours indirect libre. Dans son célèbre ouvrage
142

, il intitule ce 

procédé modal « Uncle Charles Principle » en référence à une phrase de A Portait of the 

Artist as a Young Man
143

 dans laquelle le narrateur utilise le verbe « to repair », un 

terme archaïque, qui serait en fait motivé par le registre linguistique du personnage dont 

le narrateur parle. Ainsi, le discours indirect libre (ou « Uncle Charles Principle ») est 

un espace de croisement ou dôalignement de voix entre le narrateur et le personnage. 

Nombre de critiques sôaccordent sur le fait que chez Joyce, il sôagit dôun r®el principe 

structurel, sorte dôapproche narrative distinctive du recueil sur son ensemble. A ce titre, 

Sonja Basic remarque que le recours à cette technique est incontestable dans A Portrait 

of the Artist as a Young Man mais que, dans le cas de Dubliners, la question peut être 

plus discutable
144

. Plus récemment, Adrian Hunter semble relativement enclin à donner 

le discours indirect libre comme un principe structurel du recueil
145

. Quant à Kevin J. H. 

Dettmar, il affirme quôil nôy aurait aucun doute ¨ avoir sur la pertinence de cette 

technique, quôil voit comme une m®thode globale employ®e par Joyce pour offrir une 

perception interne des personnages dans les nouvelles écrites à la troisième personne
146

. 

                                                 
142

 Hugh Kenner, Joyceôs Voices, Berkeley, University of California Press, 1978. 
143

 « Every morning, therefore, uncle Charles repaired to his outhouse [é] ». (P, p. 50) 
144

 « Joyce has been praised by countless critics for his use of free indirect style, in A Portrait of the Artist 

as a Young Man in particular. However, only a few critics have pointed out that along with drawing us 

into the figural perspective through focalization and letting us hear the figural voice, Joyce also often 

invalidates the notion of focalization and free indirect style. He does this by preventing the easy 

recuperation of personalized sources of discourse, obscuring the interpretability of character motivation, 

and more generally posing obstacles to psychological and moral character analysis, which nevertheless 

still constitutes the bulk of criticism elicited by Dubliners ». Cf. Sonja Basic, « A Book of Many 

Uncertainties: Joyceôs Dubliners », art. cit., p. 18. 
145

 ç [é] Joyceôs extensive use of free indirect discourse is another defining characteristic of his 

technique in Dubliners. In some ways, free indirect discourse is a kind of óscrupulous meannessô, in that it 

again involves the suppression of a determinate, mediating point-of-view in the narrative  

discourse ». Cf. Adrian Hunter, The Cambridge Introduction to the Short Story in English, Cambridge, 

Cambridge University Press, 2007, p. 57. 
146

 « [é] Joyce learned the use of free indirect discourse early in the writing of Dubliners; for as soon as 

he had left the first-person stories of childhood behind, he looked for an unobstrusive way inside his 

characters. Familiar as he was with Flaubertôs writing, free indirect discourse was the solution that 

suggested itself. In óEvelineô, the second Dubliners story Joyce wrote, we hear, unacknowledged, the 

cadences of Evelineôs thought and speech from the second paragraph on: óStill they seemed to have been 

rather happy then. Her father was not so bad then; and besides, her mother was alive.ô For Eveline, 

feelings are never quite clear and distinct, and so the narrative reports that she and her family óseemed to 

have been happy thenô; the expression óso badô is Evelineôs too, her genteel euphemism for her fatherôs 

drinking. Free indirect discourse is a factor in all the third-person narratives in Dubliners; in two of the 

stories, though, we get something just slightly different. óThe Deadô and óA Painful Caseô tell the tales of, 

respectively, a writer and a would-be writer ï more generally, two men of letters. Free indirect discourse, 

when used in the description of a writer or would-be writer, sometimes modulates under Joyceôs hand into 
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Un tel argument narratif est valable, les r®elles objections ¨ lôapplication du discours 

indirect libre à Dubliners relevant dôun d®bat propre ¨ la narratologie
147

 et non dôun 

conflit interprétatif textuel. 

 Ainsi il semble pertinent de retenir cette id®e dôalignement de voix au cîur du 

fonctionnement du discours indirect libre, et dôenvisager que lôeffet ironique
148

 qui 

accompagne bien souvent cette technique permet de souligner la paralysie des 

personnages. Il semble donc judicieux de passer à quelques exemples, en commençant 

par lôexemple phare de Kenner, la première phrase de « The Dead » : « Lily, the 

caretakerôs daughter, was literally run off her feet ». (DI, p. 138) Ici, lôinterpr®tation 

classique est de reconna´tre que lôemploi erron® du terme ç literally » est motivé par le 

niveau social de Lily (il ne sôagit nullement dôune erreur terminologique de Joyce). 

Mais dôune certaine mani¯re lôeffet produit par la narration est une sorte de 

commentaire social, dôinsistance sur le niveau dô®rudition de la soci®t® dublinoise, 

traduisant la contamination de la paralysie dublinoise et son ®tendue qui gagne jusquô¨ 

lôespace de la voix narrative. Ce mot refl¯te la condition sociale de Lily, lôinfluence de 

son milieu (« the caretakerôs daughter è) et sa probable incapacit® ¨ sô®lever 

socialement et culturellement (paralysie sociale). Dans Dubliners, on retrouve nombre 

dôexemples de ce type trahissant le faible niveau dôexpression, culturel, intellectuel et 

social des personnages. Mais lôutilisation du discours indirect libre ne se limite pas ¨ cet 

aspect de la paralysie : les incapacit®s des personnages sôalignent ®galement avec la 

                                                                                                                                               
what I will call ófree indirect proseô ï prose which is an unacknowledged cipher of the subjectôs own 

prose style [é] ». Cf. Kevin J. H. Dettmar, The Illicit Joyce of Postmodernism: Reading Against the 

Grain, Madison, University of Wisconsin Press, 1996, p. 119. 
147

 Cf. Genette, Nouveau discours du récit, op. cit., p. 35-39 ; Michael J. Toolan, Narrative: A Critical 

Linguistic Introduction, 2
ème

 édition, New York, Routledge, 2001, p. 135-140 ; Dorrit Cohn, Transparent 

Minds: Narrative modes for Presenting Consciousness in Fiction, Princeton, Princeton University Press, 

1978, p. 107-116.  
148

 Toolan souligne notamment que le discours indirect libre peut °tre utilis® pour exprimer lôironie (entre 

autre) : « My own preference is for viewing it as a strategy of (usually temporary or discontinuous) 

alignment, in words, values and perspective, of the narrator with a character. I favour the word 

óalignmentô because it doesnôt prescribe whether that closeness of narrator to character is going to be used 

for purposes of irony, empathy, as a vehicle for stream-of-consciousness or the clashing of two voices, or 

whatever: the alignment is perceived, then the function (or ónaturalizationô) is worked out by the reader ». 

Cf. Toolan, Narrative, op. cit., p. 135. Dans son article récent intitulé « Speech Representation », Brian 

McHale, souligne aussi la capacit® du discours indirect libre ¨ exprimer lôironie : « [é] FID is just as 

likely to serve as a vehicle of irony, and it is in these instances that the so-called dual-voice hypothesis 

[é] seems most compelling. According to the dual-voice hypothesis, in sentences of FID (and some 

instances of ID) the voice of the narrator is combined with that of the character (hence ócombined 

discourseô) or superimposed on it ». Cf. http://hup.sub.uni-

hamburg.de/lhn/index.php/Speech_Representation, consulté le 5 septembre 2011. 
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voix narrative. Par exemple, lorsquôEveline se retrouve paralysée sur les quais de 

Dublin, il y a une réelle fusion des voix du narrateur et du personnage : 

« No! No! No! It was impossible. Her hands clutched the iron in Frenzy. Amid 

the seas she sent a cry of anguish! ». (DI, p. 29) 

 

Dans cet exemple, il y a effectivement une forme dôinstabilit® narrative puisque les trois 

« No! » semblent être dits par Eveline sans guillemets, « it was impossible » semble 

refléter également les pens®es int®rieures dôEveline (ç narrated monologue » dans la 

terminologie de Cohn) et lôutilisation du pr®t®rit ç was è marque bien la pr®sence dôun 

narrateur, et enfin le point dôexclamation final nôa pas lieu dô°tre, dans une narration 

traditionnelle. Ces marques r®v¯lent bien la pr®sence dôune modalit® hybride. Une 

narration traditionnelle sans alignement de voix aurait pu donner par exemple : 

« She told herself ónoô several times. She thought it was impossible. Her hands 

clutched the iron in Frenzy. Amid the seas she sent a cry of anguish ». 

 

Le discours indirect libre fait ici ressortir la p®trification dôEveline directement dans la 

voix du narrateur. Une fois encore, il appara´t nettement quôil y a un recoupement entre 

lôutilisation dôune technique narrative et la persistance de la paralysie dublinoise. A titre 

de dernier exemple pour illustrer ce procédé, il est à noter le passage suivant extrait de 

« A Little Cloud » : 

« He thought of what Gallaher had said about rich Jewesses. Those dark Oriental 

eyes, he thought, how full they are of passion, of voluptuous longing! é Why 

had he married the eyes in the photograph? » (DI, p. 63) 

 

Non seulement la ponctuation trahit la pénétration des émotions du personnage dans la 

voix du narrateur, mais la question « Why had he married the eyes in the photograph? » 

semble être une pensée de Chandler. Un tel alignement de voix souligne encore une fois 

une forme de paralysie, en particulier la frustration du personnage de Chandler, son 

emprisonnement matrimonial et sa condition paternelle irrévocable. A la fin de la 

nouvelle, deux autres alignements de voix ont lieu (également marqués par une 

ponctuation hybride) pour marquer la frustration puis lôangoisse de Chandler : 

« There were so many things he wanted to describe: his sensation of a few hours 

before on Grattan Bridge, for example. If he could get back again into that 

moodé ». (DI, p. 63) 

 

« He counted seven sobs without a break between them and caught the child to 

his breast in fright. If it died!... » (DI, p. 64) 
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Ainsi, la frustration et lôangoisse de Chandler passent effectivement dans la voix 

narrative, donnant à la paralysie une résonance au niveau structurel. 

En conclusion, on peut remarquer dans ces exemples que le discours indirect 

libre permet de souligner différentes manifestations de la paralysie dublinoise : du 

manque dô®rudition de Lily, ¨ la p®trification dôEveline, en passant par la frustration 

sociale de Chandler. Si Dubliners peut être ainsi envisagé suivant une structure 

narrative précise, celle du discours indirect libre, des recoupements avec la paralysie 

dublinoise semblent effectivement avoir lieu. Mais il convient enfin de passer aux 

modalités utilisées pour rapporter la parole des morts, sorte de persistance de leur 

discours sur celui des vivants, et de paralysie au sens plus étymologique (relâchement à 

côté de). 

 

 

I.b.II.d ï Récit de la parole des morts : questions de mode 

 

 Lôanalyse du ç mode narratif » traite des problèmes liés à la « régulation de 

lôinformation narrative »
149

. En se basant sur la dichotomie platonicienne 

mimésis/diégésis
150

, Genette a établi dans Figures III une tripartition selon le degré de 

fidélité du récit de paroles
151

 (puisque son fonctionnement est basé sur des rapports 

dôimitation) avec les catégories suivantes : le discours rapporté, le discours transposé et 

le discours narrativisé
152

. On pourrait aborder cette tripartition, que Genette envisage 

dans un rapport de « distance » (une sorte de rapport de distanciation ou de non-

                                                 
149

 Genette, Figures III, op. cit., p. 184. 
150

 Platon développe cette dichotomie au IIIe Livre de la République dans la même optique que Genette, 

mais reprend la notion de mimésis aux Livres VII et X dans une perspective plus fondamentale où il la 

critique profondément en tant que vecteur de déformation des Formes absolues.   
151

 Comme le montre Genette, le r®cit dô®v®nements est peu pertinent : « Comment, au sens littéral, faire 

que lôobjet narratif, comme le veut Lubbock, ç se raconte lui-même » sans que personne ait à parler pour 

lui ? Cette question, Platon se garde bien dôy r®pondre, et m°me de la poser, comme si son exercice de 

r®®criture ne portait que sur des paroles, et nôopposait, comme di®g®sis ¨ mim®sis, quôun dialogue au style 

indirect à un dialogue au style direct. Côest que la mim®sis verbale ne peut °tre que mim®sis du verbe ». 

Cf. Genette, Figures III, op. cit., p. 185-186. 
152

 Il est clair que cette vision de la modalité a clairement évolué pour ne plus se limiter au récit de 

paroles, en incluant également le récit des pensées (« free indirect thought » chez Toolan). Cf. Toolan, 

Narrative, op. cit., p. 133-134. Néanmoins, nous nous concentrons ici davantage sur le récit des paroles 

des morts et moins sur le récit de leurs pensées, ce qui explique pourquoi nous exposons avant tout le 

matériel de base de Genette. 
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distanciation entre le relateur/narrateur et son récit), pour comprendre la manière dont la 

voix des morts est intégrée au récit des vivants. En effet, le fonctionnement même du 

r®cit de paroles est en relation ®troite avec la th®matique du manque et de lôabsence : ce 

gnomon que lôon peut dôembl®e anticiper par la persistance de la parole des morts, de 

phrases jadis prononcées et résonant dans Dubliners sur différentes modalités en 

lôabsence du sujet-source. Ainsi, il semble pertinent de sôintéresser au récit des paroles 

de Father Flynn, Mrs Sinico, Parnell et Michael Furey. 

 

 

Le discours de Father Flynn : un renversement sujet-objet 

 

 En considérant le récit des paroles de Father Flynn par le garçon-narrateur, il 

faut commencer par rappeler leur relation de type maître/disciple et le fait que même au-

del¨ de la mort cette forme dôautorit® parvient ¨ survivre par la persistance du r®v®rend 

ou par le d®placement dôune irr®solution, la mort nôayant pas r®solu la probl®matique 

religieuse profonde
153

. Ainsi, la première nouvelle fonctionne sous une forme 

paradoxale, puisque le narrateur se trouve en position subordonnée par rapport au 

personnage dominant dont il relate les paroles. Il est possible de remarquer la puissance 

de cette présence morte qui ne veut/peut pas mourir aux yeux du narrateur, en suivant la 

lenteur du processus de réalisation interne de la mort du révérend, qui ne peut avoir lieu 

sans une confrontation avec la note écrite : 

« July 1st, 1895 

The Rev. James Flynn (formerly of S. Catherineôs Church, 

Meath Street), aged sixty-five years. 

R.I.P. 

The reading of the card persuaded me that he was dead and I was disturbed to 

find myself at check. Had he not been dead I would have gone into the little dark 

room behind the shop to find him sitting in his arm-chair by the fire, nearly 

smothered in his great-coat ». (DI, p. 5) 

 

                                                 
153

 Comme le montre John William Corrington, la mort du r®v®rend ne repr®sente quôun r°ve dô®vasion 

qui nôest quôun d®placement de la corruption et de la frustration : « But as each dreams of escape through 

the other, each finds frustration in the relationship. The old priest dies; the boy feels, unaccountably, freed 

by his death. But if the boy is freed from the illusion of escape through the church, it is a freedom of 

questionable value, since it leaves him still locked within the matrix of Dublinôs dreary world ». Cf. 

Corrington, « The Sisters », art. cit., p. 25. 
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On remarque que même cette confrontation avec la carte épinglée ne suffit pas à 

empêcher la pensée du narrateur de constituer mentalement sa routine habituelle (une 

sorte de réflexion du narrateur-protagoniste). 

 Et si la lenteur du processus de r®alisation du narrateur est aussi frappante, côest 

précisément car Father Flynn est le réel sujet émanant au travers de la parole du jeune 

garon. En effet, si lôun souffre de paralysie physique, lôautre est atteint de paralysie 

psychologique. Ainsi, côest sur le mode du discours rapport® (discours direct) que le 

jeune garon rapporte les paroles du r®v®rend d¯s le d®but de lôhistoire : « He had often 

said to me: I am not long for this worldé » (DI, p. 3), ce qui permet de déduire que le 

révérend anticipait sa mort, que le lecteur la devine tôt dans la nouvelle, et que le 

narrateur la réalise en dernier. En somme, cette citation en discours rapporté implique le 

niveau le plus mimétique des paroles de Father Flynn, le niveau maximum de portée 

pour lôinfluence de Father Flynn et un minimum de port®e pour les paroles du narrateur-

relateur. Par là même, on retrouve encore le renversement des positions objet-sujet. 

 Néanmoins la parole de Father Flynn est bien plus diffuse quôun relev® 

narratologique basique ne prête à le croire, et pour comprendre son influence sur 

lôexpression du narrateur, il faut sôattarder sur le type dôenseignement liant ces deux 

personnages. Father Flynn est la figure emblématique du théologien érudit et possède 

une connaissance ésotérique
154

 dans de multiples domaines. En esquissant son 

curriculum vitæ, il convient de relever une éducation à Rome, une connaissance 

profonde de la « prononciation correcte du latin »
155
, une connaissance de lôhistoire des 

catacombes et de Napoléon Bonaparte et une connaissance approfondie de la liturgie de 

la messe : il sôagit dôun intellectuel au savoir imposant. Il semble, de fait, tr¯s probable 

que le vocabulaire du garçon-narrateur ait été façonné profondément par cette érudition. 

Il semble donc que certains mots employés par le narrateur, dont les mots « paralysis », 

« gnomon » et « simony », sont ceux de Father Flynn. 

 En effet, bien quôil soient prononc®s par le narrateur, il est clair quôils sont une 

forme de réminiscence fragmentaire des enseignements du révérend dans la mesure où 

                                                 
154

 Au sens étymologique : intelligible pour les initiés, la minorité. 
155

 Comme nous lôavons mentionn® pr®c®demment, la prononciation correcte du latin du garon est en 

quelque sorte une émanation de la parole de Father Flynn. La formulation « latin correct » est une 

question de point de vue, adopté par une minorité optant pour la méthode romaine. Il est clair que le 

garçon-narrateur prend la méthode du révérend comme référent absolu sans avoir conscience des 

divergences sur la question. (Cf. Gifford, Joyce Annotated, op. cit., p. 31). 
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ils renvoient ¨ un cercle extr°mement restreint dôintellectuels partageant la connaissance 

®sot®rique de ces mots. De m°me, ®tant donn® lô©ge vraisemblablement pr®-pubère du 

garçon, il est très probable que ces trois mots soient un filtre vocalisant de la voix du 

révérend, et non une marque de précocité intellectuelle du narrateur. Mais si ces mots 

sont sans conteste ceux de Father Flynn, sur quelle modalité sont-ils exprimés ? La clé 

se situe sans doute dans la prise en compte de la typographie établissant un lien évident 

entre la police italique de « I am not long for this world », «  paralysis », « gnomon » et 

« simony » sur la même première page
156
. Il sôagit l¨ encore dô®tendre les conceptions 

de la modalit® dans la mesure o½ la police italique pourrait °tre lôindice dôune m®thode 

narrative particuli¯re. En effet, ces trois mots sôidentifient au discours rapport® de  

« I am not long for this world » dans un rapport mimotypographique et dénotent une 

logique constituant un seul ensemble fragmentaire. De plus, la police italique peut être 

envisagée comme une faon dôimpliquer une mimophonologie, comme sôil fallait 

comprendre que les trois mots prononcés par le narrateur sont en fait une représentation 

de la voix même du révérend, ce qui ajouterait une autre dimension à la présence de 

Father Flynn dans le discours du garçon-narrateur, celle dôune force paralysante. On 

retrouve ici la trace dôun discours indirect libre, les mots appartenant au vocabulaire du 

r®v®rend, mais lôitalique ®tant plut¹t une extension du narrateur. Il y a une sorte 

dôintersection de voix dans cette narration ¨ la premi¯re personne. Cette modalit® 

marque bien lôemprise dôun personnage mort sur un personnage vivant ainsi que la force 

de transmission culturelle paralysante du corps ecclésiastique. 

 

 

Mrs Sinico : la voix silencieuse 

 

« A Painful Case è pr®sente le th¯me de lôincompatibilit® entre Mrs Sinico et Mr 

Duffy. A lôoppos® de la voix de Father Flynn, celle de Mrs Sinico nôa quasiment aucun 

espace dôexpression et lôon pourrait conclure rapidement cette analyse en mentionnant 

                                                 
156

 Bien que le manuscrit de Joyce de lô®t® 1906 nô®tablisse pas ce lien puisque les trois mots sont 

soulignés et que « I am not long for this world è ne lôest pas, la version dactylographi®e de Joyce présente 

clairement le choix stylistique de lôitalique. (Cf. DIII , p. 87).  
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quôil nôy a dans la nouvelle quôune seule occurrence du r®cit de ses paroles sur le mode 

du discours rapporté : 

« The lady who sat next him looked round at the deserted house once or twice 

and then said: 

ðWhat a pity there is such a poor house to-night! Itôs so hard on people to have 

to sing to empty benches ». (DI, p. 83) 

 

Néanmoins, ce serait passer à côté du fonctionnement de la nouvelle, de la présentation 

dôun personnage hautement incompatible avec son environnement. La citation ci-dessus 

présente un discours rapporté classique, mais le sujet de la conversation sous-tend une 

sorte dôentorse au fonctionnement de la communication (« to sing to empty benches »). 

Cette entorse est symptomatique de la logique globale de la nouvelle. En effet,  

Mr Duffy, dans son rejet inflexible de lôaffection de Mrs Sinico, ®tablit un ç non-récit 

de paroles » en annihilant sa voix, même par delà la mort (bien que celle-là persiste de 

façon paradoxale). De surcroît, la voix de Mrs Sinico ne peut pas être matérialisée dans 

un r®cit de paroles sur une quelconque modalit® puisque son r¹le se limite ¨ lô®coute, au 

rôle du narrataire : 

« Little by little he entangled his thoughts with hers. He lent her books, provided 

her with ideas, shared his intellectual life with her. She listened to all. 

Sometimes in return for his theories she gave out some fact of her own 

life. With almost maternal solitude she urged him to let his nature open to the 

full; she became his confessor ». (DI, p. 84) 

 

La relation consiste en un rapport locuteur/interlocuteur non ou peu réciproque. Puisque 

la narration ne fait quasiment aucun récit des paroles de Mrs Sinico, la voix narrative 

semble en fait adopter le point focal de Mr Duffy pour prolonger le rejet qui est au cîur 

de lôhistoire. 

 Bien que la voix de Mrs Sinico soit réduite au silence, ce personnage parvient 

n®anmoins ¨ communiquer par le biais du code comportemental en sôemparant de la 

main de Mr Duffy avec passion et en la pressant contre sa joue. Cet acte de 

communication gestuel est également repoussé et condamné radicalement par  

Mr Duffy ; et par cette condamnation il refuse de se poser comme interlocuteur potentiel 

sur quelque mode de communication que ce soit. De la même manière, il est incapable 

dô®couter la morte dont le nom et la voix sont pr®sent®s de mani¯re omnipr®sente ¨ la 

fin de la nouvelle, jusquô¨ r®sonner dans le bourdonnement de la locomotive : 
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« It passed slowly out of sight; but still he heard in his ears the laborious drone 

of the engine reiterating the syllables of her name. 

 He turned back the way he had come, the rhythm of the engine pounding 

in his ears. He began to doubt the reality of what memory told him. He halted 

under a tree and allowed the rhythm to die away. He could not feel her near him 

in the darkness nor her voice touch his ear. He waited for some minutes 

listening. He could hear nothing: the night was perfectly silent. He listened 

again: perfectly silent. He felt that he was alone ». (DI, p. 90)
157

 

 

Dans ce passage, on remarque un effort volontaire de Mr Duffy pour faire échouer toute 

interaction avec Mrs Sinico, même sur un mode paradoxal (via une locomotive locutrice 

et par-delà le royaume des morts), en « laissant le rythme mourir peu à peu ». Cet effort 

pourrait r®sulter directement dôune incompatibilit® profonde ¨ ç communiquer avec 

lôautre sexe »
158

, comme le suggère la double lecture du modal « could è (il nôentendait 

rien, il nô®tait pas capable dôentendre). Mais le plus frappant dans la nouvelle, est la 

disparition progressive du personnage de Mrs Sinico, ses rares interventions, son rejet, 

sa mort, puis son silence qui semblent ne pas parvenir à la faire disparaître totalement, 

sorte dôabsence pr®sente, de paralysie (« relâchement à côté de »). 

 Pour conclure, remarquons que la narration ne relate les paroles de Mrs Sinico 

quôune seule fois, que Mr Duffy tente co¾te que co¾te de la repousser, ¨ la fois ses 

gestes et sa voix qui accompagne « celle du train », et que malgré ces divers rejets, le 

silence final semble porter la trace de Mrs Sinico, une voix ni totalement tue ni 

totalement audible. Il semble donc que la nouvelle sôefforce de mettre en îuvre un non-

récit de paroles, sorte de modalité paralytique, gnomique et simoniaque. 

 

 

                                                 
157

 Aussi, nous sommes ici dans ce que Dorrit Cohn appelle le « psycho-récit », soit « lôanalyse des 

pensées du personnage directement assumée par le narrateur ». Cf. Genette, Nouveau discours du récit, 

op. cit., p. 39-43. Cf. Cohn, Transparent Minds, op. cit., p. 21-57. 
158

 La correction apportée par Norris sur la raison de lôincompatibilit® de leur relation, à savoir 

lôhomosexualit® de Mr Duffy, nous para´t dôimportance colossale et doit °tre mise en rapport avec 

lôincapacit® du texte ¨ effectuer un r®cit des paroles de Mrs Sinico : « And yet we are given a clue to this 

mystery ï a solution in plain sight, like Poeôs purloined letter, a solution totally obvious and yet 

functionally so shocking that critics and readers have overwhelmingly failed or refused to see it. This clue 

has surprising authority for it is provided not by the narration, but by James Duffy himself, when we are 

given a glimpse into a journal entry he wrote two months after his break-up with Mrs. Sinico: óOne of his 

sentences, written two months after his last interview with Mrs Sinico, read: Love between man and man 

is impossible because there must not be sexual intercourse and friendship between man and woman is 

impossible because there must be sexual intercourseô ». Cf. Norris, Suspicious Readings of Joyceôs 

Dubliners, op. cit., p. 166. 
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Parnell à demi-mot 

 

 Le personnage de Parnell est un mort dont le statut varie sensiblement par 

rapport à celui de Father Flynn ou de Mrs Sinico du fait de son caractère semi-

l®gendaire/historique. Il est dôune part lôune des figures politiques les plus populaires de 

lôIrlande de la fin du XIX¯me si¯cle et est dôautre part un personnage de fiction ayant sa 

propre individualit® dans lôimagination de Joyce
159

. Sa représentation fictionnelle est 

dôautant plus multiple que chaque personnage de ç Ivy Day in the Committee Room » a 

sa propre orientation politique, et par conséquent, son propre point de vue sur Parnell
160

. 

Du fait de la représentation hétérogène de cette figure politique, tout récit de ses paroles 

pose fatalement le problème suivant : quel Parnell fait-on parler ?  

 En examinant le param¯tre du mode, il est possible dôobserver que le texte 

contourne le probl¯me par un processus dô®lision. En effet, il sôav¯re quôil nôy a quôune 

seule occurrence du récit des paroles de Parnell
161

, dont le mode est indéterminé, car 

elle est introduite « à demi-mot » par des points de suspension : 

« ïBut look here, John, said Mr OôConnor. Why should we welcome the king of 

England? Didnôt Parnell himselfé ». (DI, p. 102) 

 

                                                 
159

 Lôimage de Parnell fut forg®e tr¯s t¹t dans lôimagination litt®raire de Joyce comme le remarque 

Richard Ellmann dans sa biographie : « Not long after Parnellôs death on October 6, 1891, the nine-year-

old James Joyce, feeling as angry as his father, wrote a poem denouncing Healy under the title óEt Tu, 

Healy.ô John Joyce was so pleased with it that he had it printed and distributed to his friends; 

unfortunately no copy survives. Stanislaus Joyce remembered that it ended with the dead Parnell, likened 

to an eagle, looking down on the grovelling mass of Irish politicians from  

  His quaint-perched aerie on the crags of Time 

  Where the rude din of hisécentury 

  Can trouble him no more. 

Besides seconding John Joyceôs attitude, the poem, in equating Healy and Brutus, was Joyceôs first use of 

an antique prototype for a modern instance, Parnell being Caesar here, as in óIvy Day in the Committee 

Roomô he would be Christ; and while this equation may be discounted as merely a schoolboyôs, it persists 

in Stephen as Dedalus and Bloom as Ulysses ». Cf. Ellmann, James Joyce, op. cit., p. 33.   
160

 Gifford va m°me jusquô¨ pr®senter les personnages de la nouvelle comme un ç spectre de lôopinion 

politique irlandaise de 1902 » : « The characters in the story represent the spectrum of Irish political 

opinion in 1902, from the working-class Colgan (offstage) and the dedicated Parnellite Hynes on the left, 

to the left-leaning OôConnor, to the ambivalent center of Mr. Henchy and the offstage Tierney, to Lyons, 

right of center, to Crofton the conservative Orangeman on the far right (with the proviso that ñleftò and 

ñrightò are not very illuminating terms when applied to Irish politics in the post-Parnell decadeé) ». Cf. 

Gifford, Joyce Annotated, op. cit., p. 88. 
161

 Bien ®videmment, Parnell nôest pas un personnage de Dubliners, mais puisque nous pensons que Mr 

OôConnor fait allusion ¨ son discours de 1885 (voir note ci-apr¯s), lôexpression ç récit de paroles » 

semble justifiée. 
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Il sôagit ici de considérer les possibilités de lecture des points de suspension. Il est 

possible de lire ce passage comme une amorce de discours rapporté (mimésis) pour 

introduire une citation de lôappel de Parnell au ç peuple indépendant et patriotique de 

lôIrlande è, visant ¨ sôopposer ¨ lôaccueil officiel du prince de Galles (futur Edouard 

VII)
162

 ; ou de le lire comme une amorce de discours narrativis® pr®sentant lôappel de 

Parnell de manière personnalisée (diégésis). En dôautres termes, cette amorce peut °tre 

lue comme une façon de donner la parole à Parnell sur le mode ambivalent 

mimésis/diégésis, en alliant la question non résolue du « point de vue » de Mr 

OôConnor, le relateur. En effet, le fait que ce dernier utilise une amorce pour citer 

(discours rapporté) ou relater (discours narrativisé) les propos de Parnell de 1885 et les 

appliquer à une situation ultérieure, indique que son discours adopte un « point de vue » 

narratologiquement multiple (au sens où il y a plusieurs paroles ou discours imbriqués 

dans la phrase de OôConnor). Mais il semble difficile de conclure ¨ un r®cit de paroles 

par la simple pr®sence dôune amorce, sorte de structure incompl¯te (absence ou 

gnomon). 

 Certes, cet aspect semble tenir ¨ lôinterpr®tation. N®anmoins, il faut souligner 

que cette nouvelle suit, dans une certaine mesure, une structure m®tonymique ¨ lôimage 

de la figure du gnomon et du th¯me de lôabsence. Ainsi, les points de suspension sous-

tenderaient lôabsence de paroles ¨ la mani¯re de la feuille de lierre du revers du manteau 

de Mr Hynes, qui est lô®l®ment m®tonymique repr®sentant Parnell dans la r®plique : 

« ïIf this man was alive, he said, pointing to the leaf, weôd have no talk of an 

address of welcome ». (DI, p. 94) 

 

Il semble crucial de garder ¨ lôesprit que les figures m®tonymiques sont profond®ment 

d®velopp®es dans la nouvelle sous la forme dôun syst¯me, si bien quôil est imp®ratif de 

d®tecter toute mise en rapport des ®l®ments A, Aô, Aôô, sous-tendant sur un rapport de 

contiguïté des éléments B, Bô, Bôô, constituant ainsi un syst¯me m®tonymique sur de 

multiples lignes de contiguµt®. Il convient dôailleurs de rappeler que la figure du gnomon 

est multiple dans les Eléments dôEuclide et que les gnomons d®tect®s ¨ partir dôun 

                                                 
162

 « When Edward VII, then Prince of Wales, visited Ireland in 1885 Parnell advised all ñindependent 

and patriotic people of Irelandò not to respond to the presence of the prince and princess. But Parnell was 

also involved in a complex balance of power maneuver [sic] between the two major English parties, so he 

took the calculated political risk of asking the Irish to help his game by avoiding all acts of discourtesy, 

and for the most part, though uncomprehending of British Parliamentary politics, they did ». Cf. Gifford, 

Joyce Annotated, op. cit., p. 95.     
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parallélogramme ont des parties communes et distinctes, formant moins des gnomons 

isol®s que des gnomons participant dôun m°me syst¯me. De cette mani¯re, la visite du 

prince de Galles sous-tend la réaction politique du temps de Parnell, la feuille de lierre 

sous-tend la présence de la figure politique même de Parnell, et les points de suspension 

sous-tendent la résonance de la voix de Parnell sur un mode ouvert.  

  Il faut ainsi remarquer que le fondement de cette question de mode est 

métonymique et se résume à la nécessité ou la non-nécessité de disposer des deux 

éléments contigus pour pouvoir déterminer un rapport de contiguïté, lorsque le seul 

®l®ment pr®sent nôest pas symbolique
163

. Il semble que dans le cas précis des points de 

suspension, le concept de toposensitivit® (provenant de la s®miotique) soit cl®, puisquôil 

permet de les envisager comme un « geste è ostentatoire de proximit®, ¨ la mani¯re dôun 

verbe déclaratif, entraînant le « bruissement » de la voix parnélienne : 

« Dans A Theory of Semiotics (2.11.5), nous avons montr® quôil nôest pas 

n®cessaire quôun doigt point® soit proche dôun objet pour quôil signifie 

« proximité ». La « proximité » est une marque sémantique qui est perçue même 

si le doigt est dirig® vers le vide. La pr®sence de lôobjet nôest pas nécessaire pour 

que le signe signifie, m°me si elle est exig®e pour contr¹ler lôemploi du signe 

dans un processus de référence (cf. II.5). 

Cependant, m°me lorsquôil indique le vide, le doigt point® repr®sente un 

phénomène physique, signal dont la substance est diff®rente de celle dôun 

indicateur verbal comme /ceci/. Côest sa nature physique de signal que nous 

devons analyser pour comprendre son processus de production. Dans le cas du 

doigt point®, le continuum de lôexpression est form® par une partie du corps 

humain. Dans ce continuum ont été sélectionnés certains traits pertinents en 

accord avec le syst¯me de la forme de lôexpression. Côest en ce sens que le doigt 

point® est soumis ¨ une ratio facilisé »
164

. 

 

Même si ce paragraphe ne traite pas du verbal, un tel rapport de « proximité » est 

impliqu® par la continuit® de lôamorce interro-n®gative de Mr OôConnor et des points de 

suspension. Ces derniers marquent lô®loignement voire lôabsence de lôobjet (lôobjet 

®tant les paroles de Parnell, il sôagit donc dôun r®cit de paroles in absentia) introduit par 

lôamorce (les points de suspension), mais permettent n®anmoins dôinf®rer que Mr 

OôConnor sôappr°te ¨ citer Parnell, et le lecteur est ¨ m°me de deviner les propos quôil 

aurait tenus (un discours patriotique parnélien réitérant celui donné dans la situation 

                                                 
163

 Contrairement à la feuille de lierre qui est très clairement un symbole de Parnell, les points de 

suspension ne sont quôun indice des paroles de ce dernier. 
164

 Umberto Eco, La Production des signes, Paris, Librairie Générale Française, 1992, p. 26-27. 
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irlandaise de 1885 ®voqu®e pr®c®demment). Ainsi, côest sur le mode toposensible que le 

récit des paroles de Parnell est effectué, et que sa voix parvient à résonner à demi-mot. 

 

 

La mort textuelle de Michael Furey ou les modalités de la distanciation 

 

 Les trois modalités traditionnelles (discours rapporté, transposé et narrativisé) 

permettent dô®tablir un rapport de distanciation sur au moins deux niveaux : le degré 

dôimplication du relateur/narrateur, qui est le vecteur par lequel le récit de paroles est 

rendu, et la persistance relative du sujet-source, selon la modalité utilisée par le 

relateur/narrateur. Ainsi, le discours narrativisé met en valeur le relateur/narrateur, et le 

discours rapporté met en valeur le sujet-source, les modalités influant sur la persistance 

des personnages fictionnels.  

 Avec ces principes en perspective, il semble que les paroles de Michael Furey 

soient vouées au « voilement » et à la disparition, de manière à souligner son 

appartenance au monde des morts. Tout dôabord, le relev® du r®cit des paroles de 

Michael Furey se limite à deux occurrences, la première étant un discours transposé 

révélant le filtrage effectué par le relateur/narrateur : 

« I implored of him to go home at once and told him he would get his death in 

the rain. But he said he did not want to live ». (DI, p. 174) 

 

Non seulement le discours transposé imbrique les paroles de Michael Furey dans celles 

de Gretta, accentuant ainsi un phénomène de distanciation/disparition
165

, mais les 

paroles relatées (« he said he did not want to live ») sont elles-mêmes une actualisation 

de la volonté de disparaître du sujet-source. 

 La deuxième occurrence est un cas plus discutable, puisque sa modalité est 

difficile à déterminer. Lorsque Gretta confie à Gabriel que Michael Furey avait 

                                                 
165

 Genette remarque m°me que le discours transpos® va jusquô¨ impliquer que le narrateur/relateur 

intègre son propre « discours » dans son récit de paroles, ce qui accentue le rapport de distanciation du 

sujet-source : « Bien quôun peu plus mim®tique que le discours racont®, et en principe capable 

dôexhaustivit®, cette forme ne donne jamais au lecteur aucune garantie, et surtout aucun sentiment de 

fid®lit® litt®rale aux paroles ór®ellementô prononc®es : la présence du narrateur y est encore trop sensible 

dans la syntaxe m°me de la phrase pour que le discours sôimpose avec lôautonomie documentaire dôune 

citation. Il est pour ainsi dire admis dôavance que le narrateur ne se contente pas de transposer les paroles 

en propositions subordonn®es, mais quôil les condense, les int¯gre ¨ son propre discours, et donc les 

interprète en son propre styleé ». Cf. Genette, Figures III, op. cit., p. 192. 
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lôhabitude de chanter ç The Lass of Aughrim è, il est possible dôenvisager que ce titre, 

faisant référence à des « paroles » (au sens double), fait résonner la voix de ce dernier : 

« It was a young boy I used to know, she answered, named Michael Furey. He 

used to sing that song, The Lass of Aughrim. He was very delicate ». (DI, p. 172) 

 

Le rapport entre le titre et lôabsence des paroles de la chanson
166

 rappelle la figure du 

gnomon, ce qui peut évoquer une forme de concision se rapprochant de la modalité du 

discours narrativisé. De plus, ce phénomène de distanciation/rupture est accentué par le 

fait que cette chanson sôest peu ¨ peu effac®e de la culture irlandaise dans la mesure o½ 

seulement trois couplets subsistent, le reste de la chanson ayant été oublié au fil du 

temps
167

. Il y a ici une entorse au fonctionnement du rapport paratextuel entre le titre et 

la chanson, marquant la distanciation du personnage de Michael Furey par la dissolution 

de la culture ; à tel point que le thème de la chanson varie sensiblement selon les 

spécialistes
168

. 

 La disparition de la voix de Michael Furey est dôautant plus prononc®e quôelle se 

dissout dans une multitude de voix partageant la m°me culture. En dôautres termes, une 

chanson telle que « The Lass of Aughrim » est une sorte de pôle identitaire sur lequel 

                                                 
166

 Les paroles de cette ballade sont n®anmoins chant®es plus t¹t dans la soir®e et côest par ce vecteur que 

Gretta plonge progressivement dans une nostalgie profonde. 
167

 « The words of the song (incomplete) which Nora Joyce could recall and which she sang to Joyce: 

If youôll be the lass of Aughrim 

As I am taking you mean to be 

Tell me the first token 

That passed between you and me. 

 

O donôt you remember 

That night on yon lean hill 

When we both met together 

Which I am sorry now to tell. 

 

The rain falls on my yellow locks 

And the dew it wets my skin; 

My babe lies cold within my arms: 

Lord Gregory let me in ». Cf. Gifford, Joyce Annotated, op. cit., p. 124. 
168

 Alors que Aubert met en avant la culpabilité du lord [« Le thème est celui de la jeune fille séduite et 

abandonnée : lorsque son amant revient et quôelle essaie de le revoir, il la laisse debout sous la pluie, son 

enfant dans les bras, sans lui permettre dôentrer, et, feignant de croire ¨ une imposture, lui pose une s®rie 

de questions ». (íuvres I, p. 1567-1568)], Gifford met en avant la culpabilité de la mère du lord [« The 

lass, peasant-born, is seduced and abandoned by a lord. With her child in her arms she seeks the lord in 

his castle and is turned away by the lordôs mother, who imitates her sonôs voice through the closed dooré 

Rejected, the lass puts to sea, and she and her child are drowned. But the lord meanwhile has dreamt of 

her arrival, gets the truth from his mother, and pursues the lass, only to witness the drowning. The ballad 

closes with the lordôs lament and with the curse he calls down on his mother ». Cf. Gifford, Joyce 

Annotated, op. cit., p. 123]. 



 98 

une multitude dôç interprètes » converge, et dont les voix se superposent et par là même 

contribuent ¨ lôexpression dôune essence extrins¯que. Ainsi, lorsque Gretta se pose en 

tant que narratrice/relatrice dôun tel r®cit de paroles, elle fait aussi partie int®grante de 

cette essence extrins¯que en ce sens quôelle appartient ¨ la m°me identit® socioculturelle 

et à ce pôle identitaire. Le réel sujet-source de cette chanson est un spectre pluriel 

dôindividualit®s, une forme de ç trou noir è polarisant et dissolvant les essences. Côest 

quelque part ce sens pluriel qui ressort dans lôexpression ç paroles de chanson », 

laquelle fait moins r®f®rence au livret dôune pi¯ce musicale quô¨ lôacte performatif de 

masse regroupant les voix dôune communaut®. Par cons®quent, la distanciation de 

Michael Furey se fait par la rupture de la ligne de contiguïté paratextuelle entre le titre 

et les paroles de la chanson, lôentorse au discours narrativis® quôelle implique, et la 

dissolution de lôidentit® du personnage dans un faisceau de voix. En perspective de cet 

examen du récit des paroles de Michael Furey, il est donc possible de remarquer à la 

fois la persistance du personnage et sa dissolution identitaire et culturelle. 

 

 

I.b.II.e ï Compte-rendu narratologique 

 

 Cet examen narratologique montre que le texte de Dubliners est caractérisé par 

des aspects narratologiques qui lui sont propres. En particulier, les paramètres temporels 

de la durée et de la fréquence, le recours prononcé au discours indirect libre et la 

persistance de la parole des morts sur les vivants sont des angles dôapproche textuels 

permettant dôorganiser les structures narratives du recueil dôune mani¯re singuli¯re, 

donnant au recueil un caract¯re unique. Par ailleurs, on a pu observer quôil y avait un 

recoupement de ces caractéristiques narratives et du spectre sémantique des mots 

« paralysis », « gnomon » et « simony ». En effet, la durée narrative marque différents 

effets de ralentissement de la progression de lôhistoire, une manifestation particuli¯re de 

la paralysie. En se concentrant sur la répartition des formulations sylleptiques (un aspect 

particulier de la fréquence narrative), on a pu mettre à jour chez les personnages une 

forme dôincapacit® ¨ synth®tiser leurs actions quotidiennes, ph®nom¯ne baptis® 

« paralysie de lôesprit combinatoire ». Puis, les quelques exemples de discours indirect 

libre expos®s montrent que les traces vocales des personnages sôalignant sur la voix 
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narrative dénotent un discours ancré dans le phénomène de la paralysie dublinoise. 

Enfin, la parole des morts semble ¨ la fois persister et sôeffacer dans le discours des 

vivants, laissant résonner le mot « paralysis » dans sa dimension étymologique, un 

« relâchement à côté de ». Au terme de ces considérations narratives, on a là encore pu 

d®tecter diverses persistances des trois mots dôintroduction de Dubliners. Mais il 

convient en dernier lieu de sôint®resser ¨ la syntaxe pour mieux compl®ter lôanalyse de 

leur champ de résonance. 

 

 

I.b.III ï Remarques syntaxiques 

 

 La simple considération de lôagencement des unit®s phrastiques de Dubliners 

peut sôav®rer riche de sens. La lecture du recueil ne se r®duit effectivement pas ¨ la 

seule compréhension des déboires des Dublinois et de leur débattement dans un univers 

urbain labyrintique et on en arrive rapidement ¨ ressentir lôempreinte de lôintention 

joycienne au sein des structures syntaxiques, quôil sôagisse de la syntaxe employ®e dans 

la narration ou de celle employ®e dans les dialogues. Il semble quôau moins trois 

tendances syntaxiques m®ritent dô°tre soulign®es dans la mesure o½ elles parviennent, 

conjointement, ¨ refl®ter une sorte dôidentit® phrastique marqu®e par le rayonnement de 

« paralysis », « gnomon » et « simony ». En outre, il se pourrait que la banalité, 

lôincompl®tude et la r®p®titivit® de la syntaxe sôinscrivent pr®cis®ment dans une logique 

paralytique et gnomonique. Enfin, il serait pertinent de sôint®resser ¨ la raret® des 

structures hypotaxiques complexes, et à leurs fonctions particulières dans « The Dead ». 

 

 

I.b.III.a - Une syntaxe ordinaire  

 

Si nombre dô®crivains peuvent °tre reconnus ¨ la particularit® de leur plume, par 

les traits imméprenables de leur style, il peut être dit de Dubliners que la logique 

implacable, la brièveté et la trivialité de ses structures syntaxiques dépareillent de 

mani¯re flagrante avec lôexplosion de la phrase ¨ laquelle on assiste dans Ulysses et 

Finnegans Wake, donnant ainsi à Joyce de multiples facettes stylistiques. En dôautres 
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termes, il semble difficile dôimaginer que le d®but de Finnegans Wake, qui commence 

en plein milieu de phrase [« riverrun, past Eve and Adamôs, from swerve of shore to 

bend of bay, brings us by a commodius vicus of recirculation back to Howth Castle and 

Environs »
169

. (FW, p. 3)], soit écrit de la même main que le début minimaliste de « The 

Boarding House » [« Mrs Mooney was a butcherôs daughter ». (DI, p. 46)], ou encore 

que les huit phrases interminables du chapitre « Pénélope », venant conclure Ulysses 

dans un étirement syntaxique extrême et odysséen
170

, aient quelque chose en commun 

avec la petite formule syntaxique, fonctionnelle et claire, de Dubliners. Certes il peut 

être argumenté que le différentiel est à imputer à une question de maturité ou de 

ma´trise stylistique chez lô®crivain. Si cette piste ne doit pas totalement être écartée, il 

semble légitime, vu la précocité connue chez lôauteur, dôenvisager que la phrase de 

Dubliners nôait rien ¨ envier ¨ celle des îuvres ult®rieures, et que cette apparente 

logique, clarté ou simplicité syntaxique soit entièrement volontaire, calculée 

précisément pour atteindre un but fixé
171

. Néanmoins, est-ce quôune strat®gie syntaxique 

peut réellement véhiculer un effet de paralysie ? On peut d®j¨ r®pondre par lôaffirmative 

au regard de lôaspect logique syst®matique de la phrase que Bonafous-Murat souligne, 

et quôil met en relation avec un ph®nom¯ne de disparition, comme si lôunit® phrastique 

de Dubliners prenait le pas sur le contenu quôelle abrite : 

« [é] ¨ force dôen passer et dôen repasser toujours par les mêmes rues et les 

mêmes lieux, le tissu urbain finit par éclipser les personnages. En effet, de même 

que la structure du récit tout entier et de la phrase, par son insistance logique, 

repousse au second plan le contenu sociologique ou moral, la dimension 

obsessionnelle que rev°t lôespace dans Dubliners finit presque par occulter ceux-

l¨ m°mes qui lôhabitent »
172

. 

 

                                                 
169

 Mentionnons dôailleurs que la critique a bien localis® le d®but de cette phrase ¨ la fin du roman. 

Dôautre part, Ellmann pense que Ulysses jouit aussi dôune structure circulaire similaire dans la mesure o½ 

les première et dernière lettres des premier et dernier mots (« stately » et « yes ») sont inversées. Cf. 

Ellmann, Ulysses on the Liffey, New York, Oxford University Press, 1972, p. 162. 
170

 Rabaté remarque ainsi : « Molly tisse et d®tisse de nuit la trame dôUlysse en huit longues phrases dont 

la longue et souple ligne m®lodique commence et sôach¯ve sur le fameux óouiô, qui ne trouve sa 

majuscule quôau troisi¯me placard, et qui se multiplie pour atteindre le nombre de 88 au cours des 

dernières révisions ». (íuvres II, p. 1817) 
171

 Si lôauteur appara´t relativement conscient des strat®gies syntaxiques en jeu dans le texte de Dubliners, 

le fait se confirme au regard des mots « hypotaxis » et « parataxis è quôil griffonne en mars 1923, soit au 

balbutiement du projet Finnegans Wake, au-dessus de deux paragraphes de sa parodie de Tristan et Iseult. 

Cf. David Hayman, « James Joyce, Paratactician », Contemporary Literature, Vol. 26.2, 1985.  
172

 Bonafous-Murat, Logique de lôimpossible, op. cit., p. 65. 
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Il sôagit l¨ dôun fait int®ressant que de remarquer que le contenu, et plus pr®cis®ment les 

personnages, est relégué au second plan sous le poids du style et de la phrase, et 

dôautant plus intéressant que de telles remarques ont été formulées tôt par la critique 

litt®raire imm®diate, en particulier lôid®e dôune stylistique o½ les ®l®ments 

fondamentaux se fondent dans une structure chaotique anti-flaubertienne : 

« STYLE: It is possible that the author intends to write a sequel to the story. If 

so, he might acquire a firmer, more coherent and more lucid style by a study of 

Flaubert, Daudet, Thackeray and Thomas Hardy [é] The occasional lucid 

intervals in which one glimpses imminent setting forth of social elements and 

forces in Dublin, only to be disappointed, are similar to the eye or ear which 

appears in futurist portraits, but proves the more bewildering because no other 

recognizable feature is to be discerned among the chaos »
173

. 

 

Ce genre de commentaire sur lôimperfection du style r®aliste de Joyce, dont Ezra Pound 

avait concocté un « sottisier è dans lô®dition du 17 juin de The Egoist
174

, indique 

notamment que le dispositif syntaxique et stylistique de Dubliners, sôil a toutefois ®t® 

peru, nôa pas ®t® compris et interpr®t® comme un instrument volontaire et contr¹l® de 

Joyce, ou comme un outil à part entière de la « scrupuleuse platitude ».  

Précisément, la phrase typique de Dubliners se veut brève et ordonnée dans une 

séquence inflexible. Ainsi, comme on peut par exemple le remarquer dans la majorité 

des introductions du recueil, la tendance est à la parataxe puisquôon ne peut sôemp°cher 

de remarquer une sorte dô®conomie stylistique au niveau des liens de subordination. On 

remarque ainsi que la nouvelle « Eveline » débute par la juxtaposition de séquences 

syntaxiques simples dont le noyau verbal « was » répété accentue un style coupé, ou 

décousu : 

« Her head was leaned against the window curtains and in her nostrils was the 

odour of dusty cretonne. She was tired »
175

. (DI, p. 25) 

 

De m°me, lôintroduction de ç Clay » voit se succéder des séquences syntaxiques ayant 

en position sujet des groupes nominaux définis qui ne sont pas articulés au moyen de 

liens de subordination : 

                                                 
173

 The Egoist, IV, juin 1917, p. 74 ; repris, éd. Morris Beja, James Joyce Dubliners and A Portrait of the 

Artist as a Young Man: A Casebook, New York, Palgrave Macmillan, 1973, p. 76.  
174

 Pound/Joyce: The Letters of Ezra Pound to James Joyce, with Poundôs Essays on Joyce, éd. Forrest 

Read, New York, New Directions Paperbook, 1967, p. 118-120. 
175

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition.  
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« The kitchen was spick and span: the cook said you could see yourself in the 

big copper boilers. The fire was nice and bright and on the sidetables were four 

very big barmbracks. These barmbracks seemed uncut [é] è
176

. (DI, p. 76) 

 

Mais ce ph®nom¯ne de juxtaposition, donnant lôeffet dôune accumulation de faits 

hazardeux, voire superflus, sôil est notoire dans les introductions, se retrouve également 

en conclusion de certaines nouvelles, comme à la fin de « A Little Cloud » où les unités 

syntaxiques sont ponctuées par la conjonction « and », le point final ou encore le point 

virgule : 

« Little Chandler felt his cheeks suffused with shame and he stood back out of 

the lamplight. He listened while the paroxysm of the childôs sobbing grew less 

and less; and tears of remorse started to his eyes »
177

. (DI, p. 65) 

 

De même, il est difficile de ne pas remarquer le recours abusif à la parataxe à la fin de 

« A Painful Case », qui vient accompagner le désarroi de James Duffy, comme pour 

marquer une perte de rep¯re chez ce personnage au moyen de lôabsence de liens inter-

syntaxiques de subordination : 

« He turned back the way he had come, the rhythm of the engine pounding in his 

ears. He began to doubt the reality of what memory told him. He halted under a 

tree and allowed the rhythm to die away. He could not feel her near him in the 

darkness nor
178

 her voice touch his ear. He waited for some minutes listening. 

He could hear nothing: the night was perfectly silent. He listened again: 

perfectly silent. He felt that he was alone »
179

. (DI, p. 90)    

 

Le « he » est ici systématiquement utilisé en position sujet, et débute chacune des huit 

phrases qui composent ce paragraphe. Ainsi, cette « conclusion parataxique » de la 

nouvelle correspondrait ¨ un sommet dôintensit® chez Mr Duffy, mais, plut¹t dans la 

nouvelle, on trouve déjà des séquences annonciatrices similaires, notamment lors de la 

réalisation par ce dernier de la mort de Mrs Sinico : 

« He began to feel ill at ease. He asked himself what else could he have done. He 

could not have carried on a comedy of deception with her; he could not have 

lived with her openly. He had done what seemed to him best »
180

. (DI, p. 89) 

 

                                                 
176

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
177

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
178

 Si, dôun point de vue grammatical, ç nor » introduit ici une proposition subordonnée, cela ne change 

en rien lôeffet parataxique ®vident qui se d®gage de ce paragraphe, marqué par une libre juxtaposition de 

phrases. 
179

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
180

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
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Au regard de ces quelques exemples, Dubliners se pr®sente comme lôantre de la 

parataxe, une toile textuelle où les unités syntaxiques et phrastiques ont tendance à se 

suivre sans système hiérarchique de subordination, sans repère, et par là même, sans 

direction donnée. La représentation de la ville-labyrinthe de Dublin semble donc passer 

par cet habile système de séquences courtes coordonnées ou tout simplement 

juxtaposées. 

 De même, ce phénomène peut être détecté au sein des dialogues. Ainsi, dans 

lôespace dôexpression m°me des Dublinois ressort une aptitude naturelle pour 

lôencha´nement dô®nonc®s syntaxiques reli®s par la conjonction de coordination « and ». 

Cette insistance sur la coordination, composante intégrante de la parataxe, se retrouve 

en abondance dans le discours direct, notamment dans les interventions dôEliza dans 

« The Sisters » : 

« Father OôRourke was in with him a Tuesday and anointed him and prepared 

him and all [é] All the work we had, she and me, getting in the woman to wash 

him and then laying him out and then the coffin and the rearranging about the 

Mass in the chapel »
181

. (DI, p. 8) 

 

Cette s®quence de coordination incessante a pour effet dôinsister sur la valeur de compte 

rendu des ®nonc®s dôEliza, comme si lôexpression de cette derni¯re ®tait guid®e par les 

donn®es factuelles qui lui viennent ¨ lôesprit. Eliza ne traite pas lôinformation suivant 

des rapports de subordination, elle la relate pêle-mêle sans aucune inférence, forme de 

point de vue ou jugement quelconque. On retrouve dôailleurs ce trait chez de nombreux 

personnages, comme chez le vieux Jack qui ne sôexplique pas la d®rive alcoolique de 

son fils, vis-à-vis de lô®ducation que ce dernier a reue, et fait simplement ®tat de faits 

juxtaposés sans établir de rapport logique : « I sent him to the Christian Brothers and I 

done what I could for him, and there he goes boosing about »
182

. (DI, p. 92) On peut 

même observer cette tendance chez des personnages plus prompts à planifier une suite 

dô®v®nements, comme Corley qui donne les consignes de son plan à Lenehan sous la 

forme dôune succession dôactions chaotique : « Iôll go over and talk to her and you can 

pass by »
183

. (DI, p. 40) Aussi, il est particulièrement intéressant de remarquer cette 

insistance sur la coordination dans des commentaires d®nonant lôinactivit® ou le 

                                                 
181

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
182

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
183

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
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manque dôorganisation des personnages, comme dans la r®plique de Mr Lyons : « Is that 

the way you chaps canvass, said Mr Lyons, and Crofton and I out in the cold and rain 

looking for votes ? »
184

 (DI, p. 100) Ces exemples montrent effectivement, du point de 

vue de la syntaxe, que les Dublinois ont par habitude dôencha´ner, de coordonner ou de 

juxtaposer les ®l®ments quôils relatent dans leurs ®nonc®s, sans offrir le moindre effort 

dôarticulation. Il semble m°me que cette carence en mati¯re de subordination dans les 

dialogues doit être perçue comme une incapacité à mettre en rapport avec la paralysie de 

lô « esprit combinatoire è d®tect®e pr®c®demment. En effet, si lô®nonc® du Dublinois se 

caractérise par une incapacité à exprimer des faits de manière synthétique (par un faible 

emploi de formulations sylleptiques), il se définit aussi par une insuffisance logique, par 

une articulation minimale des faits relatés. 

 Certes le recueil est marqué par une insistance parataxique à la fois dans la 

narration et les dialogues, mais y aurait-il dans ce dispositif une fonction particulière à 

déceler, allant au-del¨ de la repr®sentation dôune syntaxe labyrinthique, d®cousue, 

chaotique, et dôune ®conomie de rapports logiques ? Il semble en effet pertinent 

dôenvisager que le texte joycien introduise, par le biais dôune strat®gie syntaxique 

ordinaire, lô®vidence dôune focalisation interne particuli¯rement constante : une 

focalisation sur une entité dublinoise, identifiable (comme dans le célèbre cas 

dôç Eveline » où le personnage principal est le point focal) ou non (une entité dublinoise 

inconnue), produisant des énoncés simples, hachés et anarchiques. Ainsi, la constance 

de la parataxe suscite lôhypoth¯se que le foyer du r®cit se concentre en fait sur un point 

de vue dôintelligence inf®rieure, lôarch®type de lôesprit dublinois paralytique que Joyce 

aurait choisi de positionner au centre de Dubliners. En outre, on rejoint ici ¨ lô®vidence 

les conclusions de Robert Scholes : 

« In his story [óEvelineô] he chooses what Genette calls a fixed internal focus, all 

thoughts being filtered through the mind of Eveline herself, and presented in 

language much like her own in both syntax and diction (though this is 

technically a matter of voice rather than perspectiveðor rather her language is a 

matter of perspective, his, the narratorôs, a matter of voice). In choosing Eveline 

as a focus, Joyceðas in many other storiesðhas selected a central intelligence 

who is not very intelligent. Here is where he differs most from both Proust and 

Henry James, who preferred an intelligence much like their own at the center of 

their work »
185

.  

                                                 
184

 Le soulignement est ajout® au texte dô®dition. 
185 

Robert Scholes, Semiotics and Interpretation, New Haven, Yale University Press, 1982, p. 98. 



 105 

 

Par cons®quent, il sôav¯re quôen ayant recours à une intelligence dublinoise centrale qui 

est identifiable par la profusion dô®nonc®s parataxiques d®sarticul®s, Joyce parvient non 

seulement à paralyser le point focal, mais aussi à véhiculer les effets littéraires de la 

parataxe que sont lôironie (la mise en d®rision des Dublinois par lôaccumulation des 

d®tails et du brouhaha de leur quotidien), la restitution de lô®motion (les phrases 

rythmées accompagnant le désarroi de certains Dublinois comme Eveline ou Mr Duffy), 

ou encore lôimitation du style oral aboutissant ¨ une esth®tique de simplicit®
186
. Côest 

donc par le biais de ces perspectives modernes quôil est possible dôappr®cier tout le 

génie de la syntaxe ordinaire de Dubliners, et de reparcourir dôun îil ®clair® et 

revalorisant les nombreux commentaires caustiques des premiers critiques tels que : 

« Mr Joyce aims at being realistic, but his method is too chaotic to produce the effect of 

realism »
187

. 

 

 

I.b.III.b - Une syntaxe amputée (gnomonique) 

 

 Tel que soulign® plus t¹t, nombre de chercheurs ont insist® sur lôid®e 

dôincompl®tude qui caract®rise lôensemble des nouvelles. Mais quôen est-il de la 

syntaxe ? Il semble effectivement que là aussi, on retrouve ce phénomène dôabsence et 

de déséquilibre au sein de la structure phrastique, sorte de tendance linguistique 

formelle qui semble accompagner le fond : les inconsistances des Dublinois. A ce titre, 

Bernard Benstock établit clairement un lien entre lôincompl®tude syntaxique et celle de 

personnages comme Farrington et Maria : 

« Farringtonôs sonôs broken, incomplete phrases, óIôll say a Hail Maryéô ï from 

which Our Father is conspicuously absent ï ushers in the Maria of óClayô, much 

as Annieôs Chandlerôs óMy little man! My little mannie!ô had ushered in the 

great bulk of óthe manô, Farrington. Whereas Farrington is incomplete without a 

given name, Maria is incomplete without a surname, and in stature is 

Farringtonôs opposite, óa very, very small person indeedô »
188

. 
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Dôailleurs, le secret de la syntaxe de Dubliners ne semblerait pas si dur à percer et ne 

n®cessiterait pas obligatoirement lôintervention dôun Joycien exp®riment® puisque ce 

sont au final les personnages, eux-mêmes, qui finissent par « trébucher » sur les 

suspensions, interruptions et autres précipices phrastiques jonchant le texte. On pense 

notamment à Farrington, fixant un début de phrase avec fascination : 

« He stared intently at the incomplete phrase: In no case shall the said Bernard 

Bodley beé and thought how strange it was that the last three words began with 

the same letter ». (DI, p. 69) 

 

Ce passage est dôautant plus int®ressant quôil met en relation la pr®sence dôun ®nonc® 

incomplet et la dégénérescence du sens. En effet, le Dublinois, représenté ici par 

Farrington, semble renoncer ¨ la continuit® de lô®nonc® et se r®signe finalement ¨ 

déceler quelque logique allitérative incongrue et inadaptée dans ce qui est tangible à ses 

yeux : le triplement de la lettre « b ».  

N®anmoins, il semble que lôincompl®tude de la syntaxe ne d®route pas 

systématiquement les Dublinois dans la mesure où ces derniers intègrent parfois ce 

principe ¨ des fins communicatives. Côest ainsi que la tante du narrateur de ç The 

Sisters è parvient ¨ sôinformer au sujet des circonstances de la mort de Father Flynn en 

formulant un énoncé amputé du noyau verbal : « Did heépeacefully ? »
189

 (DI, p. 7) La 

compr®hensibilit® dôune telle question nôest pas compromise en raison de la proximité 

de lô®v®nement auquel il est fait r®f®rence, ce qui rappelle le rapport de toposensitivit® 

entre la feuille de lierre et la réplique « Didnôt Parnell himselfé » (DI, p. 102), tel que 

souligné précédemment. En effet, le Dublinois semble parfaitement apte à comprendre 

des ®nonc®s tronqu®s traitant dôun r®f®rent imm®diat ou contextuel, ¨ lôimage de Mr 

Power qui nô®prouve aucune difficult® ¨ r®pondre ¨ une r®plique incompl¯te de Mr 

Kernan, phonétiquement « massacrée è sous lôeffet de la b®ance linguale de ce dernier : 

« - ôanôt we have a littleé ? 

- Not now. Not now ». (DI, p. 119) 

  

En revanche, si dans ces quelques exemples il est possible de remarquer que la 

syntaxe amputée des Dublinois ne nuit pas systématiquement au bon déroulement de 
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leurs échanges, ces élisions, dans bien des cas, ne sont pas compréhensibles 

contextuellement. En effet, de nombreuses occurrences de points de suspension 

introduisent des sous-entendus peu clairs, notamment les remarques dôOld Cotter sur les 

dysfonctionnements de Father Flynn :  

« No, I wouldnôt say he was exactlyébut there was something queeréthere was 

something uncanny about him ». (DI, p. 3) 

 

Ce sont ici le narrateur et le lecteur qui sont mis ¨ lô®cart, ces derniers ne pouvant pas 

saisir la pleine signification de tels non-dits. Ainsi, lôinsinuation, qui reste souvent sans 

r®ponse d®finitive pour le lecteur, est dôailleurs la fonction principale des points de 

suspension dans « The Sisters ». Ce dispositif permet effectivement de masquer dans la 

nouvelle certains faits présumément choquants ou dérangeants aux yeux de la 

communauté : 

« I think it was one of thoseé peculiar casesé But itôs hard to sayé [é] When 

children see things like that, you know, it has an effecté [é] It was that chalice 

he brokeé [é] So then, of course, when they saw that, that made them think 

that there was something gone wrong with himé » (DI, p. 3-10) 

 

Mais la fonction des points de suspension ne se limite pas ¨ lôinsinuation dans le recueil, 

puisquôils sôav¯rent aussi un moyen de mettre ¨ jour lôincapacit® ¨ sôexprimer de 

certains personnages. On pense notamment à Little Chandler, à son inaptitude à 

endosser le rôle paternel et à formuler un énoncé explicatif cohérent suite aux pleurs de 

lôenfant : 

« Itôs nothing, Annieéitôs nothingé.He began to cryé [é] Itôs 

nothingé.Heéhe began to cryé.I couldnôtéI didnôt do anythingéWhat ? » 

(DI, p. 64) 

 

Pr®cis®ment, les points de suspension refl¯tent ici lôabsence m°me de justification de la 

part de Little Chandler, ainsi que sa frustration. Dôune part, il sôagit l¨ dôune mani¯re 

pour lui de ne pas avouer ¨ Annie la frayeur quôil a provoqu® chez lôenfant en criant sur 

ce dernier, mais dôautre part cette syntaxe discontinue, en suspension, semble exprimer 

son absolue incompréhension de la situation et des raisons initiales de sa propre colère. 

Par cons®quent, les points de suspension mettent ici en avant lôinaptitude du Dublinois ¨ 

fonctionner au sein du foyer familial. Par ailleurs, ils peuvent °tre lôindice dôune 

expression hésitante, comme on peut lôobserver dans la syntaxe chancelante de  

Mr Kernan, trahissant par là même ses connaissances religieuses précaires : 
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« I heard him once, Mr Kernan continued. I forget the subject of his discourse 

now. Crofton and I were in the back of theépit, you knowétheð [é] Yes, in 

the back near the door. I forget now whaté O yes, it was on the Pope, the late 

Pope ». (DI, p. 129)  

 

Mr Kernan cherche effectivement ses mots et finit par opter pour « pit », un terme 

th®©tral quôil devine °tre inappropri® sans pour autant parvenir à se rappeler des termes 

adéquats que sont « body » et « nave »
190

. De manière similaire, on retrouve souvent ces 

points de suspension ¨ fonction dôh®sitation, de cis¯lement de la syntaxe, et dont le r¹le 

semble être le ralentissement rythmique. Dôailleurs, ce ralentissement peut °tre ironique, 

comme côest le cas dans ç The Dead » lorsque Gabriel est victime des plaisanteries 

rituelles des deux tantes : 

« Goloshes, Julia! exclaimed her sister. Goodness me, donôt you know what 

goloshes are? You wear them over youré over your boots, Gretta, isnôt it? » 

(DI, p. 142)  

 

Ou il peut tout simplement permettre dôinsister sur lôind®terminabilit® de certaines 

informations, comme on peut le remarquer dans « A Little Cloud » lorsque la narration 

souligne un trait de Gallaher à la fois indescriptible et caractéristique : 

« There was always a certainé something in Ignatius Gallaher that impressed 

you in spite of yourself ». (DI, p. 54-55) 

 

Et si ces nombreux ralentissements rythmiques ont un effet de discontinuité sur le flux 

de la syntaxe, le phénomène est encore plus accentué par le biais des coupures liées aux 

interruptions des interlocuteurs. Nombre de répliques subissent ainsi un écourtement 

syntaxique, per exemple lors de lôintervention de Mr Cunningham qui vient couper net 

la réplique échauffée de Mr Kernan : 

« - If he doesnôt like it, he said bluntly, he cané do the other thing. Iôll just tell 

him my little tale of woe. Iôm not such a bad fellowï 

Mr Cunningham intervened promptly. 

- Weôll all renounce the devil, he said, together, not forgetting his works and 

pomps ». (DI, p. 134) 

 

Lôinterruption de Mr Cunningham se veut ici la sanction dôun ®nonc® inacceptable sur 

le point dô°tre formul®, et dôune certaine mani¯re, sa r®plique est vide de sens, ou nôa de 

sens quand dans la n®gation de lô®nonc® eradiqu®. 
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En somme, le lecteur de Dubliners en vient à cheminer à travers les méandres de 

structures syntaxiques incomplètes et saccadées véhiculant diverses insinuations, 

incapacit®s dôexpression, h®sitations, lenteurs rythmiques et interruptions, enfouissant 

toujours plus le sens sous le poids de lôunit® phrastique. Il convient n®anmoins de 

remarquer que cette syntaxe amputée concerne moins la tendance stylistique narrative 

que la dialogique. Ce contraste semble dôailleurs mettre en valeur lôoralit® des voix 

dublinoises, aspect majeur de lôîuvre auquel lôauteur a assid¾ment port® une attention 

particulière. On en vient même à imaginer que le silence et autres blancs qui dissèquent 

la syntaxe se veulent une voix à part entière, faisant alternativement sens ou non-sens, et 

constituent une sorte de respiration constante. Ce bruissement silencieux et régulier 

serait peut-être une forme précoce du phénomène de « bruit », sorte de voix musicale 

accompagnant le texte, qui prend sa pleine ampleur dans Ulysses. Dôailleurs, Maud 

Ellmann sôint®resse particuli¯rement ¨ ces ph®nom¯nes sonorent qui forment une trame 

parallèle au discours : 

« [é] the heroic fart with which he [Bloom] crowns his getaway subverts the 

opposition between voice and writing, since the fart is itself a kind of voice, the 

voice of óperistalsis,ô whose rude noises alert us to the flatulence of speech itself. 

Transliterated as óPprrpffrrppfff,ô the fart reminds us of the puffing, spitting, 

wheezing, spluttering obscenity of voice, the slurp, gurgle, smack of breath, lips, 

tongue, teeth, saliva.  

Such noises represent the bodily remainder of the voice that cannot be 

assimilated into speech or song; they neither make sense nor gratify the ear, nor 

do they ógo up in smokeô when the message or the music has been taken in. 

Bloomôs fart exposes the stuff that voice is made of, the visceral noise that both 

facilitates and interferes with the communicative function of speech. That noise 

is the ódangerous supplementô of speech, the excess that conceals the ógapô or 

lack implicit in the voice itself »
191

. 

 

A lôinverse de Ulysses, où le « bruit » constitue une trame dôinterf®rence au fil du texte, 

Dubliners voit plut¹t son texte parasit® par une prolif®ration de proc®d®s dôamputation 

(points de suspension, tirets, etc.) et met en place une sorte de souffle, de contrôle actif 

du bruit, donnant ainsi une « résonance sourde è aux trois mots dôintroduction. 
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I.b.III.c ï Une syntaxe binaire : rythmique gnomonique et paralysie 

 

Il nôest pas nouveau de remarquer que la logique des nouvelles est 

fondamentalement binaire en ce sens que ces dernières présentent uniformément la mise 

en place dôune force agoniste sôexerant sur le Dublinois et dôune seconde, antagoniste, 

qui vient, pour un temps, formuler lôillusion dôune non fatalit®
192
. Et si lôon peut 

remarquer ce dualisme dans les possibilit®s qui sôoffrent aux Dublinois, comme 

lôintersection dramatique qui conclut ç Eveline », il en va de même pour les 

impossibilit®s qui fonctionnent elles aussi de mani¯re binaire. Que lôon songe 

simplement aux phrases griffonnées par Mr Duffy : 

« Love between man and man is impossible because there must not be sexual 

intercourse and friendship between man and woman is impossible because there 

must be sexual intercourse ». (DI, p. 86) 

 

Par ailleurs, cette architecture systématique de la nouvelle joycienne déteint 

profond®ment au niveau de lôunit® phrastique, notamment sur le rythme syntaxique 

binaire comme le remarque Bonafous-Murat : 

« Les noms de rues et de lieux comptent en effet parmi les indices les plus 

visibles du rythme binaire qui sous-tend la grande majorité des phrases de Joyce 

dans Dubliners »
193

. 

 

Il poursuit en remarquant que cette syntaxe binaire, ou gnomonique, peut permettre au 

lecteur de détecter les déambulations limitées des personnages et leur emprisonnement 

au sein de la cellule que constitue la ville de Dublin : 

« Cette structure duelle informe notamment la plupart des indications spatiales 

fournies dans óTwo Gallantsô, o½ lôon retrouve à quatre reprises une formulation 

quasiment identique. Celle-ci se caract®rise ¨ chaque fois par lôemploi du verbe 

ówalkô, transformant ainsi la marche ¨ pied en un ®quivalent corporel de la 

progression syntaxique. Pourtant, ces formulations varient très peu. Les seules 

modifications qui y sont apport®es r®sident dans le type dôalternance auquel on a 

affaire, puisque lôon passe tant¹t dôun nom de rue ¨ un autre nom de rue (óThey 

walked along Nassau Street and then turned into Kildare Streetô), tant¹t dôun 
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nom de rue ¨ celui dôun lieu public (óHe went into Capel Street and walked 

along towards the City Hallô) ou lôinverse : óHe walked lislessly round Stephenôs 

Green and then down Grafton Streetô ou óHe turned to the left at the City 

Markets and walked on into Grafton Streetô. Mais dans tous les cas la 

déambulation, clairement délimitée par le biais des conjonctions de coordination, 

allie deux types de cheminement : un moment de progression en ligne droite (on, 

along, down) et un moment de bifurcation (round, turned). On a ainsi 

constamment lôimpression que les parcours offerts aux personnages de lôhistoire 

par le réseau urbain dublinois sont extrêmement circonscrits, la seule alternative 

résidant, avec le demi-tour, dans lôune ou lôautre de ces deux possibilités 

déambulatoires »
194

. 

 

Il apparaît déjà que la structure syntaxique de Dubliners se présente comme le théâtre de 

la répétitivité, et tend ¨ suivre la cartographie dôun espace clos. Mais il convient de 

souligner que la multitude de doublons parsem®e sur lôensemble de Dubliners est 

fr®quemment accompagn®e dôune forme dôirr®gularit®, une s®quence modifi®e o½ lôon 

trouve soit une répétition supplémentaire, « It was useless [é] It was useless, useless! » 

(DI, p. 64), soit une élision, « He could hear nothing: the night was perfectly silent. He 

listened again: perfectly silent ». (DI, p. 90) Il se dégage donc de la cadence binaire de 

la syntaxe une tendance à la variation, une forme de rythmique poétique au sein de la 

prose. Sôagit-il dôun fait ®trange ? Pas tant que cela. Rappelons-le, lôîuvre po®tique 

versifiée de Joyce, même si elle reste largement en retrait par rapport au reste de sa 

production, a son importance et survivrait même au sein de sa prose. En effet, ¨ lôor®e 

de Dubliners se profilent lôîuvre po®tique Chamber Music et bien entendu les célèbres 

Epiphanies, dont lôinflence sur le recueil nôest plus ¨ prouver. Il y aurait ainsi une 

symétrie certaine entre les écrits poétiques et ceux en prose. Aubert remarque 

notamment : 

« A première vue, le recueil de nouvelles semble voué à occuper une position 

sym®trique de celle des po¯mes, lô óhomme de lettresô nôy consignant plus les 

ómomentsô du sujet ( ?), mais ólô©meô des objets : si une partie des épiphanies, 

celles qui ont un caractère fantasmatique, a finalement trouvé sa place dans le 

Portrait de lôartiste en jeune homme, lôesprit des autres est manifestement assez 

proche des nouvelles, et lôon ne peut exclure que celles-ci aient pour point de 

d®part telles dôentre elles aujourdôhui consid®r®es comme disparues [é] 

Lôhistoire de Dublinois, est, en un sens, lôhistoire de cette ód®constructionô de ce 

quôil croit savoir ; et ce quôil commence par d®faire, ce sont certaines 

implications de lô ó®piphanieô [é] Cet appel constitue une rupture de lôordre 

sp®culaire dans lequel les po¯mes figeaient lôexp®rience ®piphanique, et 
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inaugure une sorte de dialogue muet entre la créature et le divin ». (íuvres I, p. 

LXXII -LXXIII)  

 

Il semble effectivement quôil existe une cohabitation binaire dans lôîuvre de Joyce, le 

poétique étant sans cesse en passe de se greffer sur la prose. Ingersoll va m°me jusquô¨ 

admettre quôil sôagirait dôune dichotomie structurelle : 

« [é] Dubliners, as a whole, is impelled by the tension between ósymbolist 

poetryô and órealist prose,ô a dynamic within which neither of these binary 

opposites need be privileged, any more than either metonymy or metaphor need 

be subordinated to the other »
195

. 

 

Mais revenons maintenant à notre considération initiale : la dimension poétique 

joycienne va-t-elle jusquô¨ doubler de mani¯re formelle le binarisme syntaxique qui 

caractérise le recueil ? Si cette position semble difficile à soutenir vis-à-vis dôun texte de 

prose, les travaux récents de Vincent J. Cheng sur la notion de « prosodie de la prose » 

semblent favorables ¨ une telle hypoth¯se, en particulier dans le cas de lôîuvre de 

Joyce. Ce dernier identifie tout particulièrement des passages de nature hybride dans 

Dubliners, notamment la fin de « The Dead » : 

« [é] in Joyceôs writing, we findðespecially at moments of dramatic or 

emotional intensityðstriking  examples of such ófine writingô in which the prose 

rhythms are supple, periodic, often paratactic, but rhythmically varied. Think of 

passages such as the end of óThe Dead,ô with its paratactic repetitions of syntax 

but with varied rhythms that turn this way and that, refusing metrical identity 

and repetition »
196

. 

 

Mais Cheng ne se contente pas dôintroduire lôid®e dôune prose libre aux effets 

rythmiques variés et quasiment comparables à une production poétique, dans la mesure 

où il soutient que certains passages obéissent ni plus ni moins à une métrique poétique, 

au sens purement technique du terme. Il réorganise ainsi la fin des nouvelles « Araby » 

et « The Dead »
197

 :  

Gazing up into the darkness I saw myself 

as a creature driven and derided by vanity; 

and my eyes burned with anguish and anger. 
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His soul swooned slowly as he heard the snow  

falling faintly through the universe and faintly falling,  

like the descent of their last end, upon all the living and the dead. 

 

De telles observations sôav¯rent particuli¯rement int®ressantes au regard du fondement 

binaire du recueil car elles sont propices ¨ lôid®e dôune g®om®trie ®chaffaud®e aux 

niveaux de la syntaxe et de la prosodie. Néanmoins, dans le cas de Dubliners, il semble 

sôagir de cas relativement isol®s dans la mesure o½ la plupart des structures syntaxiques 

r®p®titives ont un effet de lourdeur ou sont tout simplement arythmiques, ¨ lôimage de la 

réplique du fils de Farrington, prononcée dans un moment de débattement et de 

panique : 

« - O, pa! he cried. Donôt beat me, pa! And Iôllé Iôll say a Hail Mary for youé 

Iôll say a Hail Mary for you, pa, if you donôt beat meé Iôll say a Hail Maryé » 

(DI, p. 75) 

 

Il se pourrait effectivement que ce type de « bégaiement » syntaxique particpe plus 

volontiers dôun ph®nom¯ne dôarythmicit® quôil convient dôassimiler ¨ la paralysie 

dublinoise, sorte de manifestation supplémentaire de la « scrupuleuse platitude ». Cela 

dit, les lectures prosodiques de la fin de « Araby » et « The Dead » par Cheng ne sont 

pas r®ellement contradictoires dans la mesure o½ il sôagit de moments épiphaniques qui 

pourraient constituer des cas dôexception, comme si la syntaxe r®p®titive de Dubliners, 

fondamentalement arythmique et paralysante, parvenait à se stabiliser dans une 

métrique poétique pure dans certains passages de rare intensit®. Dôailleurs, on ne peut 

sôemp°cher de remarquer que les Dublinois ont pour coutume de sôapplaudir et de 

sôacclamer pr®cis®ment ¨ la suite dô®nonc®s versifi®s, comme apr¯s la r®citation de 

« The Death of Parnell » par Mr Hynes ou après la performance des Trois Grâces. Mais 

dôune mani¯re g®n®rale, il faudrait principalement se rappeler de la r®p®titivit® 

syntaxique comme dôun moyen dôaccompagner les situations les plus confuses, comme 

la scène chaotique du bonsoir dans « The Dead » o½ lôon finit presque par ne plus savoir 

qui parle et ¨ qui lôon sôadresse : 

« - Well, good-night, Gabriel. Good-night, Gretta! 

- Good-night, Aunt Kate, and thanks ever so much. Good-night, Aunt Julia. 

- O, good-night, Gretta, I didnôt see you. 

- Good-night, Mr DôArcy. Good-night, Miss OôCallaghan. 

- Good-night, Miss Morkan. 

- Good-night, again. 
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- Good-night, all. Safe home. 

- Good-night. Good-night ». (DI, p. 167) 

 

 

I.b.III.d ï Une intrigue syntaxique : r¹le de lôhypotaxe dans « The Dead » 

 

Tel quôil a ®t® observ® pr®c®demment, la vaste tendance syntaxique de Dubliners 

est à la parataxe. Effectivement, lôunit® phrastique se veut ordinaire, br¯ve, incompl¯te, 

ou encore répétitive. Mais que se passe-t-il lorsque Gabriel Conroy, faisant exception à 

la règle, et contre toute attente, offre les plus longues tirades hypotaxiques de tout le 

recueil ? Et quelle est la signification dôun tel boulversement syntaxique ? Il convient 

dôabord de rappeler que lôun des fils conducteurs de « The Dead » est la succession des 

disputes entre Gabriel Conroy et diverses femmes : Lily lui répondant sèchement suite à 

une remarque sexiste, Miss Ivors lui reprochant son manque de nationalisme, et Gretta 

lui trouvant un manque de délicatesse et de compréhension. Du point de vue syntaxique, 

Gabriel se pr®sente d®j¨ comme divergent (syntaxiquement conflictuel), puisquôil sôagit 

du seul Dublinois du recueil qui travaille à la fois sur ses énoncés et sur son énonciation. 

Le lecteur le découvre ainsi en train de répéter son discours juste avant la récitation de 

Arrayed for the Bridal par Tante Julia : 

« He repeated to himself a phrase he had written in his review: One feels that 

one is listening to a thought-tormented music [é] He would say, alluding to 

Aunt Kate and Aunt Julia: Ladies and gentlemen, the generation which is now 

on the wane among us may have had its faults but for my part I think it had 

certain qualities of hospitality, of humour, of humanity, which the new and very 

serious and hypereducated generation that is growing up around us seems to me 

to lack. Very good: that was one for Miss Ivors ». (DI, p. 151) 

 

Il est aussi le Dublinois sôexprimant de la mani¯re la plus complexe, par le biais de 

structures hypotaxiques ench©ss®es et dôune prolif®ration incroyable de liens de 

subordination. Lôhypotaxe servant tout particuli¯rement lô®loquence et le style oratoire, 

on le retrouve un peu plus loin, abordant son discours dôintroduction des Trois Grâces : 

« A new generation is growing up in our midst, a generation actuated by new 

ideas and principles. Is it serious and enthusiastic for these new ideas and its 

enthusiasm, even when it is misdirected, is, I believe, in the main sincere. But 

we are living in a sceptical and, if I may use the phrase, a thought-tormented 

age: and sometimes I fear that this new generation, educated or hypereducated as 

it is, will lack those qualities of humanity, of hospitality, of kindly humour 
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which belonged to an older day. Listening to-night to the names of all those 

great singers of the past it seemed to me, I must confess, that we were living in a 

less spacious age. Those days might, without exaggeration, be called spacious 

days: and if they are gone beyond recall let us hope, at least, that in gatherings 

such as this we shall still speak of them with pride and affection, still cherish in 

our hearts the memory of those dead and gone great ones whose fame the world 

will not let die ». (DI, p. 160) 

 

Suite ¨ lô®coute de ce puzzle hypotaxique, Mr Browne ne trouve de réponse que dans 

lôimmuable parataxe dublinoise, brève et répétitive, « Hear, hear! », demandant par là 

même aux chanteuses de débuter leur performance et à Gabriel de se taire. Mais ce 

dernier poursuit immédiatement par deux autres tirades tout aussi labyrinthiques 

syntaxiquement : 

« -But yet, continued Gabriel, his voice falling into a softer inflection, there are 

always in gatherings such as this sadder thoughts that will recur to our minds: 

thoughts of the past, of youth, of changes, of absent faces that we miss here to-

night. Our path through life is strewn with many such sad memories: and were 

we to brood upon them always we could not find the heart to go on bravely with 

our work among the living. We have all of us living duties and living affections 

which claim, and rightly claim, our strenuous endeavours. 

-Therefore, I will not linger on the past. I will not let any gloomy moralising 

intrude upon us here to-night. Here we are gathered together for a brief moment 

from the bustle and rush of our everyday routine. We are met here as friends, in 

the spirit of good-fellowship, as colleagues, also to a certain extent, in the true 

spirit of camaraderie, and as the guests ofïwhat shall I call them?ïthe Three 

Graces of the Dublin musical world ». (DI, p. 160-161) 

 

Suite ¨ ces deux r®pliques, il est ¨ nouveau ®vident que lôaudience sôest totalement 

perdue dans le marasme hypotaxique de Gabriel, notamment au regard de Tante Julia 

qui cherche désespérément à comprendre auprès de ses voisins ce qui a été dit : 

« Aunt Julia vainly asked each of her neighbours in turn to tell her what Gabriel 

had said ». (DI, p. 161) 

 

La réponse de Mary Jane à Tante Julia indique également que cette dernière est tout 

autant déroutée par le discours de Gabriel. En effet, si trois rubriques du discours ont 

d®j¨ ®t® abord®es, ¨ savoir lôhospitalit® irlandaise, les tristes souvenirs et les Trois 

Grâces, elle résume le contenu en un bref énoncé : « He says we are the Three Graces ». 

En quelque sorte, la traduction que Mary Jane propose à Tante Julia est une conversion 

syntaxique : lô®nonc® hypotaxique incompr®hensible transform® en ®nonc® ordinaire et 
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bref. Enfin, Gabriel poursuit par une ultime tirade, toujours ancr®e dans lôhypotaxe, à 

laquelle les invités répondent finalement par une strophe largement répétitive : 

« For they are jolly gay fellows, 

For they are jolly gay fellows, 

For they are jolly gay fellows, 

Which nobody can deny ». (DI, p. 161) 

 

Au vu de ces observations syntaxiques, il existe de sérieuses disparités entre Gabriel et 

les Dublinois. De nombreux commentaires critiques soulignent dôailleurs les 

divergences socio-culturelles de ce personnage vis-à-vis de ses compatriotes : 

« In many ways Gabriel represents a better educated, more sophisticated version 

of the average manðlôhomme moyen sensuelðpersonified by Leopold BLOOM 

in Ulysses. Though much more at ease with his fellow Dubliners than is Bloom, 

Gabriel nonetheless has set himself apart from the society that he inhabits. 

Neither belligerent nor accommodating, he asserts his independence from 

Ireland without severing the material ties that bind him to his country. 

Conroy is a teacher and book reviewer upon whom his aunts rely to serve 

both as paterfamilias and as a toastmaster who can provide an intellectual cast to 

their annual celebration. While to all appearances he is eminently suited to these 

roles, it is apparent from the narrative that he is psychologically far removed 

from local customs and from the celebration over which he presides. From his 

Continental affections to his hostility toward the renewed interest in Irish 

cultureðevident in his responses both to Molly Ivors and to his wifeðhe clearly 

inhabits a world markedly different from that of those around him »
198

. 

 

Ce qui s®pare Gabriel des Dublinois nôest pas r®ellement d¾ ¨ un ®tat de fait, mais 

précisément à une volonté chez lui de diverger de ses semblables. Il se démarque en 

privilégiant notamment la découverte de lôEurope ¨ celle de lôIrlande, de m°me quôau 

niveau syntaxique, il travaille ¨ accentuer lôhypotaxe de son discours
199

 et réduit du 

m°me coup sa capacit® ¨ °tre compris. A ce propos, notons quôil pr®sente un fort 

penchant pour la parole et tend ¨ n®gliger lô®coute, tendance qui sôaffiche relativement 

clairement lors de sa conversation avec Mrs Malins puisquôil finit par n®gliger son r¹le 

dôinterlocuteur pour retourner ¨ ses pens®es internes, ¨ son monologue : 

« [é] Mrs Malins, without adverting to the interruption, went on to tell Gabriel 

what beautiful places there were in Scotland and beautiful scenery. Her son-in-

law brought them every year to the lakes and they used to go fishing. Her son-in-
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 Fargnoli et Gillepsie, James Joyce A-Z, op. cit., p. 43. 
199

 En comparant la version du discours répété avec celle du discours réellement donné (cf. DI, p. 151 vs 

p. 160), on remarque une accentuation des enchâssements hypotaxiques. 
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law was a splendid fisher. One day he caught a fish, a beautiful big big fish, and 

the man in the hotel boiled it for their dinner. 

Gabriel hardly heard what she said. Now that supper was coming near he 

began to think again about his speech and about the quotation ». (DI, p. 151)  

 

Il semble que Gabriel nô®prouve pas r®ellement le besoin de communiquer mais 

simplement de parler, de formuler des énoncés complexes, par exemple en ajoutant des 

allusions secrètes dans son discours (« that was one for Miss Ivors »). En somme, 

Gabriel est lôorateur anti-communicatif par excellence.  

Ainsi, on remarque que « The Dead è offre une sorte dôintrigue syntaxique dans 

la mesure où lôhypotaxe prend en charge une double fonction. Dôune part, elle permet 

de souligner les divergences de Gabriel et son incapacité à communiquer avec ses 

compatriotes, et dôautre part elle permet dô®tablir un net contraste avec les ®nonc®s 

dublinois traditionnels, mettant ainsi en avant la syntaxe ordinaire, amputée et binaire 

qui caractérise le recueil. 
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I.c ï Conclusion de première partie 

 

 Si la critique a déjà largement parcouru Dubliners en y décelant diverses 

résonances thématiques et symboliques des mots « paralysis », « gnomon » et 

« simony », on a en ce sens repris et complété certaines remarques sur le lexique, les 

structures narratives et la syntaxe. On a suivi, tout comme lôa fait la critique, le rapport 

de territorialit® ®vident entre ces trois mots et lôîuvre, et ce sont maintenant les 

dimensions thématique, symbolique, sémantique, sémique, narrative et syntaxique de 

lôîuvre qui apparaissent comme ficel®es ®troitement. N®anmoins la r®sonance de ces 

mots sôest bien montr®e paradoxale, puisque ces derniers offrent parall¯lement un 

niveau de r®sistance ®lev® ¨ la lecture du texte, quôil sôagisse de la complexit® du 

dispositif lexical même, de son extrême polysémicité, des modalités narratives hybrides, 

ou encore des productions syntaxiques désarticulées, tronquées et répétitives. En outre, 

si la pr®sence r®siduelle de ces mots dans lôîuvre semble °tre une ®vidence, elle est 

aussi doubl®e dôherm®tisme et de courants contradictoires. 

En cheminant ¨ travers le texte selon le premier type dôapproche, le lecteur a 

ainsi la sensation de parcourir un terrain qui se présente comme paralytique, 

gnonomique et simoniaque, mais qui a simultanément tendance à se jouer de lui. On 

peut notamment songer aux phrases incomplètes de « The Sisters » qui le maintiennent 

¨ lô®cart, ¨ lôamorce de OôConnor qui voile le contexte politique de ç Ivy Day in the 

Committee Room », ou encore ¨ lô®tranget® du lexique qui semble déplacer le noyau du 

sens sur lôaffixe privatif. En outre, le système structurel, dont la mise en place est 

impitoyablement scrupuleuse, est constamment en passe de sô®crouler et de laisser 

dôautres agencements structurels, dôautres forces germinatives, prendre le pas sur le 

texte. Côest ainsi que le deuxi¯me type dôapproche de la critique peut se profiler comme 

une alternative à la perception de « paralysis », « gnomon » et « simony », voyant ces 

mots refoulés non au centre, mais à la périphérie du texte. Ainsi, il convient à présent 

dôexposer le ph®nom¯ne de d®territorialisation de Dubliners. 
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Deuxième partie :  

Déterritorialisation de Dubliners 
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Exposition 

 

 Le texte de Joyce, sôil semble m®ticuleusement agenc® de mani¯re ¨ orienter le 

lecteur vers la perception machinique dôune toile satur®e par la r®sonance des mots 

« paralysis », « gnomon » et « simony », abrite en parallèle un dispositif intertextuel 

dont lôinfluence sur lôîuvre peut sôav®rer cons®quente, et par l¨ m°me r®duire ces 

derniers à une dimension plus accessoire. En effet, la prise en compte de la genèse de 

lôîuvre indique que les trois mots furent ajoutés après la rédaction de Dubliners, lors de 

la réécriture de « The Sisters ». Quelle conclusion peut-on donc tirer du fait que les trois 

mots sont absents ou moins présents dans la première version ? Certes, Joyce aurait pu 

vouloir renforcer, rendre plus évidente, une dimension capitale qui était déjà présente, 

sous-jacente dans la première version, ou par cet ajout, le texte pourrait avoir été 

rétrospectivement transformé, les trois mots devenant après coup, le cîur du texte. 

Mais il semble que cette émergence tardive puisse aussi être perçue comme 

superficielle, voire cosmétique : ces mots ne seraient donc pas en définitif si importants 

que cela et ne sauraient être la clé du recueil. Une fois encore, on se retrouve face à 

lôherm®tisme dôun texte qui viendrait relativiser la pertinence de ses propres cl®s 

structurelles. De plus, le texte abrite un réseau intertextuel riche qui aurait conditionné 

non seulement lô®criture de Dubliners, mais aussi lô®mergence des trois mots 

dôintroduction. D¯s lors, on comprend toute la l®gitimit® du deuxi¯me type dôapproche 

de la critique, le modèle intertextuel, adopté pour la compréhension du rapport entre 

lôîuvre et les mots ç paralysis », « gnomon » et « simony ». Il semble que ce modèle 

peut être conceptualisable par la dynamique deleuzienne de déterritorialisation. 

 

 

Vers la notion dôintertexte de d®territorialisation 

 

 Tel quôil transpara´t dans les c®l¯bres entretiens avec Claire Parnet
200

, le concept 

de « déterritorialisation » est un néologisme français que Deleuze aurait puisé dans le 

mot anglais « outlandish », mot récurrent dans les écrits de Melville, et qui semble avoir 

captivé la sensibilité du philosophe. Deleuze donne une définition simplifiée de ce 

                                                 
200

 Lôab®c®daire de Gilles Deleuze, avec Claire Parnet, DVD, éditions Montparnasse, 2004. 
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concept dans Mille plateaux : « La fonction de déterritorialisation : D est le mouvement 

par lequel óonô quitte le territoire. Côest lôop®ration de la ligne de fuite »
201

. Mais en 

allant un peu plus loin dans la mécanique de déterritorialisation, il en vient à distinguer 

deux configurations. Soit la ligne de fuite empruntée permet réellement de quitter le 

territoire, auquel cas elle est dite positive, soit elle est « recouverte par une 

reterritorialisation qui la compense » et ne permet pas de quitter le territoire, auquel cas 

elle est dite négative : 

« Mais des cas très différents se présentent. La D peut être recouverte par une 

reterritorialisation qui la compense, si bien que la ligne de fuite reste barrée : on 

dit en ce sens que la D est négative. Nôimporte quoi peut faire office de 

reterritorialisation, côest-à-dire óvaloir pourô le territoire perdu ; on peut en effet 

se reterritorialiser sur un être, sur un objet, sur un livre, sur un appareil ou 

syst¯me [é] Un autre cas se pr®sente lorsque la D devient positive, côest-à-dire 

sôaffirme ¨ travers les reterritorialisations qui ne jouent plus quôun rôle 

secondaire, mais reste cependant relative, parce que la ligne de fuite quôelle trace 

est segmentaris®e, divis®e en óproc¯sô successifs, sôengouffre dans des trous 

noirs, ou même aboutit à un trou noir généralisé (catastrophe) »
202

. 

 

Intéressante idée que de présenter la reterritorialisation comme pouvant se faire « sur un 

livre è. Côest pr®cis®ment cette expression qui, non prise au sens exclusivement litt®ral, 

traduit lôid®e de fuite par lôintertexte, de d®territorialisation textuelle. Ainsi, les 

intertextes de Dubliners constitueraient-ils une ligne de fuite positive, offrant un 

nouveau regard sur le recueil, ou une ligne de fuite négative, ancrant toujours plus le 

texte dans son propre espace paralytique ? La question se pr®sente dôailleurs tout 

particuli¯rement complexe lorsque lôon prend en compte le fait quôun certain nombre 

dôentre eux (ceux-là même qui présentent un intérêt pour la présente étude) ont pour 

point de contact avec Dubliners les trois mots dôintroduction. En effet, comme il sera 

montré plus loin, les mots « paralysis », « gnomon » et « simony » trouvent leur origine 

potentielle dans une multitude dôintertextes, et se voient du m°me coup alourdis dôune 

infinité de nouveaux contenus expressifs pour finalement devenir de réels carrefours 

intertextuels. Mais si ces trois mots se voient enrichis et surpolarisés par le biais de 

r®seaux intertextuels vari®s, ils sôav¯rent tout antant dissouts dans la surcharge de ces 

m°mes discours intertextuels. Il sôagit pr®cis®ment de la tension entre 
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déterritorialisation relative (ligne de fuite négative) et déterritorialisation absolue (ligne 

de fuite positive) que François Zourabichvili  décrit dans son dictionnaire deleuzien : 

« Le terme ód®territorialisationô, n®ologisme apparu dans Lôanti-ídipe, sôest 

depuis lors largement répandu dans les sciences humaines. Mais il ne forme pas 

¨ lui seul un concept, et sa signification demeure vague tant quôon ne le rapporte 

pas à trois autres éléments : territoire, terre et reterritorialisation ï lôensemble 

formant dans sa version accomplie le concept de ritournelle. On distingue une 

déterritorialisation relative, qui consiste à se reterritorialiser autrement, à 

changer de territoire (or devenir nôest pas changer, puisquôil nôy a pas de terme 

ou de fin au devenir ï il y aurait là peut-être une certaine différence avec 

Foucault) ; et une déterritorialisation absolue, qui équivaut à vivre sur une ligne 

abstraite ou de fuite (si devenir nôest pas changer, en revanche tout changement 

enveloppe un devenir qui, saisi comme tel, nous soustrait ¨ lôemprise de la 

reterritorialisation [é])
203

. 

 

En quelque sorte, les mots « paralysis », « gnomon » et « simony », du fait quôils se 

trouvent au croisement de divers intertextes, se présentent comme énigmatiques au sein 

dôune ç mosaïque textualisée è, au sein dôun univers intertextuel discursif qui tend ¨ 

prendre le pas sur le mot. Cette notion dôintertextualit® kristevienne
204

 autorise 

précisément la duplicité, voire la multiplicité, des essences textuelles : 

« Mais dans lôunivers discursif du livre, le destinataire est inclus uniquement en 

tant que discours (cet autre livre) par rapport auquel lô®crivain ®crit son propre 

texte ; de sorte que lôaxe horizontal (sujet-destinataire) et lôaxe vertical (texte-

contexte) coïncident pour dévoiler un fait majeur : le mot (le texte) est un 

croisement de mots (de textes) où on lit au moins un autre mot (texte). Chez 

Bakhtine dôailleurs, ces deux axes, quôil appelle respectivement dialogue et 

ambivalence, ne sont pas clairement distingués. Mais ce manque de rigueur est 

plutôt une découverte que Bakhtine est le premier à introduire dans la théorie 

littéraire : tout texte se construit comme mosaïque de citations, tout texte est 

absorption et transformation dôun autre texte. A la place de la notion 
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dôintersubjectivit® sôinstalle celle dôintertextualité, et le langage poétique se lit, 

au moins, comme double »
205

. 

 

Mais, dans la mesure o½ les intertextes nôinteragissent pas tous avec Dubliners et les 

trois mots de la même manière, il semble clef de saisir la diversité de telles nuances 

relationnelles. Par cons®quent, il serait judicieux dôorganiser une gradation r®pertoriant 

les intertextes li®s aux trois mots dôintroduction, en fonction de leur niveau 

dôinfluence. Une premi¯re cat®gorie dôentre eux semble g®n®tiquement li®e ¨ 

lô®mergence de ç paralysis », « gnomon » et « simony è, puisquôon trouve d®j¨ ces mots 

dans des îuvres de Joyce comme Stephen Hero ou A Portrait of the Artist as a Young 

Man, et quôils semblent pr®figur®s par des ®crits ant®rieurs de proximit® comme la 

première version de « The Sisters » datant de 1904 ou encore la nouvelle « The Old 

Watchman » de Berkley Campbell datant de la même année. A la lumière de telles 

sources, il est donc probable que ces trois mots pourraient °tre issus dôun ph®nom¯ne de 

ressassement. N®anmoins, dôautres intertextes ne pr®sentent pas cette relation dôordre 

g®n®tique puisquôils sôinscrivent dans un rapport dô®cho intertextuel. Souvent 

convoqu®s par le titre, côest-à-dire sous un rapport synecdotique, des intertextes tels que 

The Abbot, The Devout Communicant ou encore Les mémoires de Vidocq, cohabitent 

avec Dubliners et fonctionnent selon le modèle du jeu de piste. Cette deuxième classe 

dôintertextes pourrait °tre envisag®e comme parodique au sens ®tymologique que 

souligne Pier : 

  « Traditionnellement employ® pour d®signer un genre, le mot óparodieô est 

dérivé du grec para (« à côté de ») et de odê (« chant »), ce dernier mot venant 

du verbe aeidein (« chanter »). Par conséquent, dans un sens ï celui qui sera 

retenu ici ï « parodie » signifie « un chant à côté de è. Lôimportance de cette 

pr®cision devient dôautant plus grande lorsquôon se rend compte quôen anglais 

parôdia est parfois traduit comme countersong : [é] il existe toute une couche 

de significations qui se résume en traduisant to parody, non pas comme óto sing 

counter to/againstô, mais comme óto sing beside/alongsideô »
206

. 

 

Lô®criture joycienne, parsem®e de titres dôîuvres, proposerait ainsi au lecteur un 

ensemble de chants accompagnateurs reprenant en chîur les mots ç paralysis », 

« gnomon » et « simony è. Enfin, dôune mani¯re beaucoup plus large, ces mots 

pourraient être envisagés comme une sorte de formule minimaliste de la scrupuleuse 
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platitude orientant la vision de Dubliners vers celle dôun id®olog¯me
207

 symboliste, 

réaliste et naturaliste, et par là même autoriser une résonance typologique avec de 

nombreuses îuvres dô®crivains tels que Flaubert, Zola ou encore Ibsen. Cette troisième 

catégorie intertextuelle se constituerait davantage comme un territoire voisin et non 

intrusif, et donnerait au recueil un visage riche et explosif. Par le biais de ses trois mots 

dôintroduction, Dubliners pourrait ¨ la fois se positionner par rapport ¨ lô®ventail dôune 

tradition symboliste, réaliste et naturaliste, tout en développant une vision innovante et 

singulière : un réel art du renouveau. 

 Mais passons ¨ lôexposition concr¯te de ces trois cat®gories dôintertextes de 

déterritorialisation que sont le ressassement, le jeu de pistes et lôart du renouveau, ces 

territoires textuels autres qui gravitent autour de « paralysis », « gnomon » et 

« simony », et vers lesquels Dubliners se déterritorialise, se dissout dans le 

déterritorialisé, le « outlandish èé 
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II.a-Le ressassement 

 

 Lôun des aspects particuliers de lôîuvre de Joyce est lô®tonnante continuit® du 

matériau textuel en lui-même. Peut-être est-ce d¾ aux difficult®s rencontr®es par lôauteur 

pour faire publier ses îuvres, et ¨ la constante n®cessit® dô®crire et de r®®crire ses 

manuscrits, mais il nôen demeure pas moins que lôexercice dô®criture joycien arbore une 

étonnante auto-perm®abilit®, au sens quôil est sans cesse impr®gn® de lui-même. Des 

Epiphanies que lôon retrouve dans Stephen Hero et A Portrait of the Artist as a Young 

Man, aux personnages de Corley et Lenehan qui apparaissent dans « Two Gallants » et 

resurgissent dans Ulysses, en passant par Stephen Dedalus, identité à la fois fictionnelle 

dans Stephen Hero, A Potrait of the Artist as a Young Man et Ulysses, et 

pseudonymique puisquôil sôagit du nom de plume de Joyce ¨ ses d®buts, lôimagination 

joycienne semble effectivement cheminer sur des sentiers de ressassement. 

 

 

II.a.I-Le ressassement au sein de lôîuvre de Joyce 

 

 Les mots « paralysis », « gnomon » et « simony » pourraient ne pas être si 

exclusifs à la structure de Dubliners mais être issus de ce phénomène de ressassement. 

Tout dôabord, comme le remarque Aubert avec justesse
208

, le terme « paralysis » revient 

à trois reprises dans Stephen Hero. La première occurrence fait allusion à la paralysie 

spitituelle du peuple irlandais, dévot, repr®sent® par son asservissement ¨ lôimage 

inf©me dôun gros pr°tre v°tu de noir, v®ritable farce du catholicisme irlandais aux yeux 

de Stephen : 

« These wanderings filled him with deep-seated anger and whenever he 

encountered a burly black-vested priest taking a stroll of pleasant inspection 

through these warrens full of swarming and cringing believers he cursed the 

farce of Irish Catholicism: an island [whereof] the inhabitants of which entrust 

their wills and minds to others that they may ensure for themselves a life of 

spiritual paralysis [é] ». (SH, p. 146) 

 

Ce paragraphe semble largement résonner avec « The Sisters », notamment avec la 

description dôun Father Flynn volumineux aux vêtements ecclésiastiques bruns, 
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d®mod®s et pass®s au verd©tre sous lôeffet des prises de tabac, ainsi quôavec la sc¯ne 

fig®e dôune petite communaut® religieuse soucieuse de mettre en application les rites 

mortuaires dans leurs moindres détails. La deuxième occurrence fait référence à 

lôemprise de cette ç paralysie » sur le personnage de Stephen, liée à son triste constat 

dôun catholicisme irlandais d®g®n®rescent, une entité décrite comme grouillante et 

souterraine : 

« The deadly chill of the atmosphere of the college paralysed Stephenôs heart. In 

a stupor of powerlessness he reviewed the plague of Catholicism. He seemed to 

see the vermin begotten in the catacombs in an age of sickness and cruelty 

issuing forth upon the plains and mountains of Europe ». (SH, p. 194) 

 

Ce passage est tout particulièrement intéressant du point de vue génétique dans la 

mesure où il fait cohabiter deux images, celles de la paralysie et des catacombes, et qui 

surgissent toutes deux, simultanément, dans la version de 1906 de « The Sisters ». En 

effet, tout comme le mot « paralysis » est absent de la version de 1904, il nôy est pas 

non plus fait mention des histoires sur les catacombes et Napoléon Bonaparte que 

Father Flynn aurait racontées au narrateur. Il y aurait donc une forme de corrélation 

g®n®tique dans lôajout de ces deux mots, comme si Joyce avait eu ce paragraphe de 

Stephen Hero en tête lors de sa révision de « The Sisters ». Enfin, la troisième 

occurrence de « paralysis » dans Stephen Hero introduit lôid®e dôune incarnation : 

« He was passing through Ecclesô St one evening, one misty evening, with all 

these thoughts dancing the dance of unrest in his brain when a trivial incident set 

him composing some ardent verses which he entitled a óVilanelle of the 

Temptressô. A young lady was standing on the steps of one of those brown brick 

houses which seem the very incarnation of Irish paralysis »
209

. (SH, p. 210-211) 

 

On retrouve dôailleurs cette notion dôincarnation au d®but de ç Araby », les maisons de 

Dublin arborant alors un visage brun et impassible
210

, mais aussi au début de « The 

Sisters » lorsque  le mot « paralysis » lui-m°me ®voque le nom dôun °tre malfaisant et 

coupable
211

. Il semble donc y avoir une certaine perméabilité de la notion de paralysie 

entre Stephen Hero et Dubliners ; phénomène de ressassement non isol® puisquôon la 

retrouve à nouveau à deux reprises dans Ulysses. V®ritable fl®au de lôIrlande, Joyce 
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semble lui attribuer la position dôouverture avec une affection certaine pusique d¯s 

« Télémaque », le lecteur retrouve à nouveau ce thème de paralysie sous une variante 

syphilitique, en ®tant confront® ¨ lôacronyme ç g.p.i. » : 

« That fellow I was with in the Ship last night, said Buck Mulligan, says you 

have g.p.i. Heôs up in Dottyville with Connolly Norman. General paralysis of the 

insane! » (U, p. 6) 

 

Il sôagit dôun fait int®ressant que de retrouver ici la paralysie dans une adaptation plus 

définie, plus médicale, et qui renverrait précisément au diagnostic plausible de Father 

Flynn, celui du prêtre syphilitique, tel que soutenu par des spécialistes comme Albert, 

Walzl et Waisbren
212
. Puis côest au chapitre ç Circé è que lôon retrouve Stephen et 

Bloom ayant une apparition, celle du visage de Shakespeare aux traits figés, paralysés, 

qui convoque tout lôintertexte dôHamlet
213

 : 

« The Mirror up to nature. (he laughs) Hu hu hu hu hu! 

 

Stephen and Bloom gaze in the mirror. The face of William Shakespeare, 

beardless, appears here, rigid in facial paralysis, crowned by the reflection of the 

reindeer antlered hatrak in the hall) ». (U, p. 463) 

 

Il sôagit ici dôun paragraphe intertextuellement riche de Ulysses dans la mesure où la 

formule « the mirror up to nature » renvoit à Hamlet, acte III, sc. II, et que Shakespeare 

apparaît à Stephen et Bloom sous des qualificatifs identiques attribués à Father Flynn, 

rappelant en particulier ce visage lourd et gris de paralytique qui traque le narrateur 

jusque dans lôobscurit® de sa chambre
214

. 

 De m°me, si les îuvres de Joyce semblent comparables à des vases 

communiquants lorsque lôon consid¯re le ressassement du mot « paralysis », on retrouve 

ce ph®nom¯ne lorsque lôon porte int®r°t au mot ç gnomon è. Certes lôutilisation de ce 

mot par Joyce semble exclusive à Dubliners puisquôon ne le retrouve nulle part ailleurs, 
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mais cette image scientifique, et plus particulièrement géométrique, accompagnant 

lôarchitecture du texte nôest pas nouvelle et semble ponctuer les ®crits de jeunesse 

comme ceux de maturité. Rappelons que Joyce, dans un manuscrit datant probablement 

de 1899, sô®tendait d®j¨ sur le caract¯re scientifique de lôart des ç Lettres » dans un 

essai intitulé « The Study of Languages »
215

. On sait également que la bibliothèque 

personnelle de lôauteur ¨ Trieste ç contenait lôouvrage suivant, timbr® óJ. J.ô : Hall, H. S. 

and Stevens, F. H., A Textbook of Euclidôs Elements, Londres, Macmillan, 1900 ». 

(íuvres I, p. 1482) Ce volume de géométrie euclidienne se présenterait comme une 

source relativement saillante ¨ mettre en relation avec lô®mergence de lôimage du 

gnomon dans « The Sisters ». Mais il ne faudrait pas non plus oublier la figure 

récurrente de Stephen Dedalus, ®vocatrice de lôarchitecte mythique, qui pr°te ¨ lôîuvre 

de Joyce un aspect partag® entre lôart et la technicit®. Cette tension appara´t d¯s le d®but 

de A Portait of the Artist as a Young Man lorsque Stephen tente de lire des vers en les 

commençant par la fin
216

, puis conclut que le résultat est antipoétique
217

, sorte 

dôaffrontement entre lôart et la science. Il pourrait m°me y avoir certaines ressemblances 

flagrantes entre Stephen et le narrateur de « The Sisters », notamment dans le passage 

suivant : 

« It pained him that he did not know well what politics meant and he did not 

know where the universe ended. He felt small and weak. When would he be like 

the fellows in poetry and rhetoric? They had big voices and big boots and they 

studied trigonometry ». (P, p. 13) 

 

En effet, tous deux partagent une forme dôignorance bien sp®cifique : lôun ne conna´t 

pas bien la signification de trois mots (« paralysis », « gnomon », « simony è), et lôautre 

ne comprend pas bien celle de lôunivers, puis affirme son incomp®tence dans trois 
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domaines (la poésie, la rhétorique, la trigonométrie). Ces deux jeunes protagonistes 

auraient donc en commun la conscience de leur ignorance et, peut-être en guise de 

solution pragmatique à leurs questions existentielles, démontreraient une certaine 

curiosité pour les outils géométriques que sont le gnomon euclidien et la trigonométrie. 

De m°me, cette tentative de positionnement individuel dans lôunivers par la géométrie, 

qui se dégage de « The Sisters » et A Portrait of the Artist as a Young Man, revient à 

nouveau dans le chapitre « Ithaque » de Ulysses. Ce chapitre met en scène le retour au 

domicile de Stephen et Bloom en alliant la technique du cat®chisme ¨ lôart de la science 

(selon le schéma Gorman), une association déjà évocatrice de « simony in the 

Catechism » et « gnomon in the Euclid ». On peut notamment y remarquer une 

réapparition de la tension art-science, de la cohabitation du non-signifiant et du 

scientifique, lorsquôune image asym®trique attire lôattention de Bloom dans la glace ¨ 

cadre doré de la cheminée :  

« The optical reflection of several inverted volumes improperly arranged and not 

in the order of their common letters with scintillating titles on the two 

bookshelves opposite ». (U, p. 581)  

 

Une fois lôinventaire des livres dress®, et leur reclassement subs®quent achev®, le texte 

livre une sorte de réponse scientifique, de redéfinition purement bibliothécaire de la 

signification de ces livres :  

« The necessity of order, a place for everything and everything in its place 

[é] ». (U, p. 583)  

 

Et là aussi, peut-être pour représenter cette forme de réponse scientifique 

caract®ristique, lôinventaire de Bloom se conclut par un manuel de g®om®trie : Short but 

yet Plain Elements of Geometry
218
. Ainsi, quôil sôagisse du narrateur de ç The Sisters » 

interloqué par la signification obscure de trois mots, du jeune Stephen déconcerté par 

lôinconcevable universalit® linguistique du nom de dieu
219

 et par lôantipo®tique des 

lectures de vers à rebours, ou encore de Bloom captivé par la luisance de titres de livres 

déclassés alphab®tiquement, lôoutil de choix, face aux pr®occupations linguistiques et 
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philosophiques, semble être invariablement scientifique : le gnomon, la trigonométrie, 

le livre de géométrie. Il apparaît donc que le mot « gnomon è, bien quôil sôagisse dôune 

occurrence unique dans Dubliners, est relativement ressass® au fil de lôîuvre de Joyce, 

sorte de trame in®puisable de lô®criture joycienne. 

 Enfin, le mot « simony è nôest pas un terme exclusif à Dubliners, puisque la 

notion est clairement introduite par la référence à Simon Magus dans A Portrait of the 

Artist as a Young Man, quoique dans un emploi plus instructif et moins condamnateur 

quôil ne lôest dans le recueil
220

 : 

« He listened in reverent silence now to the priestôs appeal and through the 

words he heard even more distinctly a voice bidding him approach, offering him 

secret knowledge and secret power. He would know then what was the sin of 

Simon Magus and what the sin against the Holy Ghost for which there was no 

forgiveness ». (P, p. 134) 

  

On retrouve dans ce passage certaines similarités avec « The Sisters », notamment la 

figure dominante dôun pr°tre introduisant le concept de simonie à un jeune garçon. De 

même, certes dans un contexte moins didactique et davantage sexualisé, on retrouve 

Stephen traitant à nouveau du péché de simonie dans Stephen Hero : 

« I like a woman to give herself. I like to receiveé These people count it a sin to 

sell holy things for money. But surely what they call the temple of the Holy 

Ghost should not be bargained for! Isnôt that simony? » (SH, p. 202) 

 

En outre, Joyce ne semble pas se lasser du terme « simony », qui se veut donc 

catalyseur de la transgression du sacr®, et qui semble aussi sôouvrir sur dôinnombrables 

ramifications. On aurait m°me lôimpression de retrouver ce mot dans Ulysses, caché 

derrière le mot « parsimonic è, ¨ la suite dôun proverbe mettant en relation la sagesse et 

la fortune : « Pennywiseôs Way to Wealth (parsimonic) ». (U, p. 396) Il y a bien ici la 

transformation ®vidente dôun adage bien connu indiquant exactement lôinverse : 

« Penny-wise is pound-foolish »
221
. Mais ce renversement proverbial nôa dôautre 

fonction que dôintroduire ici cette id®e de parcimonie, selon laquelle la sagesse m¯nerait 

à la fortune, et qui vient implicitement faire le contrepoids de celle de simonie, selon 
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laquelle côest la fortune qui m¯ne ¨ la sagesse. Côest donc dans ces jeux subtils que 

Joyce parvient continuellement ¨ ressasser ses th¯mes favoris. Mais dôune mani¯re plus 

générale, la simonie dans Ulysses, si elle nôest pas directement v®hicul®e par lôallusion 

précise à Simon Magus, est plus diffuse et largement représentée par les nombreux 

simoniaques jonchant lôîuvre, dont Simon Dedalus, comme le remarque Michael 

Seidel : 

« All the spoiled priests, mocking artists, boasters, besters, and braggadocios of 

Joyceôs world are simoniacs, including Simon Dedalus of Protrait and Ulysses. 

Simony is ungenerous in spirit, corrupt and corrupting, humanely debasing »
222

.  

 

Peut-être faudrait-il m°me sô®tendre davantage sur le rapport entre Simon Dedalus et la 

simonie, et notamment couvrir les correspondances entre Simon Dedalus et Father 

Flynn, à la manière de Rabaté : 

« [é] le p¯re de Stephen Dedalus se prénomme Simon, autant dans le Portrait 

de lôArtiste que dans Ulysse.  Plus que Dédale, plus que Minos qui le tenait 

captif, lôanc°tre mythique de la famille serait-il Simon le Mage, qui tentait 

dôarracher au Christ le secret de ses pouvoirs ? Comme Simon Dedalus, (dont le 

prénom intervertit les lettres de Minos), le « père è Flynn est un p¯re qui nôest 

pas v®ritablement un p¯re, m°me sôil cherche d®sesp®r®ment un remplaant, un 

substitut quôil d®l®guerait en un lieu quôil nôavait pu occuper. Or lôenfant des 

Sîurs vit chez son oncle et sa tante, il est peut-°tre orphelin, et il sôest choisi ce 

père de remplacement ð après avoir suivi un temps le vieux Cotter ð pour 

brûler les étapes, utiliser le savoir qui lui est prodigué afin de pénétrer plus vite 

les mystères ultimes. La même démesure anime le projet du jeune homme 

lorsque Stephen sôefforce de se recr®er lui-même, tandis que la même démission, 

le même déni de responsabilité dans deux domaines distincts (la fonction de chef 

de famille, lôadministration des sacrements de lô®glise) superposerait le père 

Flynn et Simon Dedalus »
223

. 

 

En outre, dôune îuvre ¨ lôautre, lôespace textuel joycien se recoupe, et une écriture 

rhizomatique se met en place. A ce titre, Pascal Bataillard souligne la densité  

intra-textuelle de lôîuvre de Joyce, en d®crivant son principe dô®criture comme une 

résultante de « réutilisations », « réinjections » et « recyclages »
224

. Les mots 
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224

 « La composition de Dubliners est contemporaine dôautres projets qui conna´tront des fortunes 
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« paralysis », « gnomon » et « simony » ne semblent donc pas échapper à cette tendance 

compositionnelle, et, au vu de telles observations, se présentent moins comme les clés 

centrales de Dubliners que comme les maillons ®pars dôune trame textuelle sans cesse 

ressassée. 

 

 

II.a.II -Entre ressassement et maturation génétique : première version de « The Sisters » 

 

 Une autre nuance du concept de ressassement semble pertinente au regard de 

lô®mergence de « paralysis », « gnomon » et « simony è. Il ne sôagit plus l¨ de 

consid®rer le ph®nom¯ne de r®utilisation de ces mots au sein de lôîuvre de Joyce, mais 

de sôint®resser au mat®riau textuel initial qui contiendrait déjà quelques traces latentes 

de ces derniers, sorte dôant®-perméabilité textuelle. Ainsi, la refonte de « The Sisters » 

de 1906 peut °tre envisag®e comme une sorte dôactualisation de la version de 1904
225

, et 

qui serait cristallis®e par lôapparition de trois mots. Le ph®nom¯ne de ressassement 

joycien passerait donc par une dynamique concourante : la maturation génétique. Dès 

lors, au moins deux questions se profilent logiquement : Quels sont les éléments de la 

version de 1904 qui se présentent comme une origine plausible des mots « paralysis », 

« gnomon » et « simony » ? Quelle perspective nouvelle ces mots apportent-ils à la 

version de 1906 ? 

 Rappelons dôabord que Joyce a écrit la première version de « The Sisters » pour 

The Irish Homestead, un journal agricole, ce qui explique le ton plus juvénile de la 

nouvelle dôorigine. En effet, ce texte a ®t® initialement ®crit pour r®pondre ¨ une 

commande de George Russell, qui a veillé à donner à Joyce des consignes précises sur 

le type de matériel de publication recherché : 

« Could you write anything simple, rural?, livemaking?, pathos?, which could be 

inserted so as not to shock the readers. If you could furnish a short story about 

1800 words suitable for insertion the editor will pay £1. It is easily earned 

money if you can write fluently and donôt mind playing to the common 

                                                                                                                                               
semble quôavec Joyce rien ne doive se perdre : tout est susceptible en effet dô°tre r®utilis® ou r®inject® ï 
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Sistersô è, art. cit., p. 375-421. 



 133 

understanding and liking for once in a way. You can sign it any name you like as 

a pseudonym »
226

. 

 

Lôutilisation du mot ç pathos » dans la lettre de Russell est accompagn®e dôune 

explication ne permettant aucune confusion : il recherchait une nouvelle suscitant 

lô®motion des lecteurs. Mais Joyce semble sô°tre appliqu® ¨ se jouer de cette commande 

en ®crivant, dans une forme juv®nile qui r®pondait toutefois ¨ lôexercice, une nouvelle ¨ 

lôoppos® des exigences
227

. Cette disparité, qui relève donc du jeu littéraire chez Joyce, 

r®side potentiellement dans lôadaptation particuli¯re que fait ce dernier du mot 

« pathos è, qui englobe moins le sens inf®r® par Russell que lô®tymologie grecque de ce 

mot. Ainsi, paskhein (souffrir) et penthos (peine, tristesse, etc.) seraient les préceptes 

retenus pour lô®criture de la version de 1904, qui justifient alors lôimportance des 

th¯mes de la souffrance physique et morale dans la nouvelle. Il est dôailleurs peu 

étonnant que Walzl voie dans les descriptions de Father Flynn (1904) la possibilit® dôun 

diagnostic médical de la maladie de Parkinson, faisant déjà écho à « paralysis »
228

. En 

effet, il est possible de relever nombre dôindices, ou sympt¹mes, qui encouragent ¨ 

conclure que Father Flynn souffre de cette même pathologie dès la version de 1904. Il 

est particuli¯rement frappant de remarquer lô®toffement et la minutie exacerb®e des 

symptômes dans la version de 1906, comme si la refonte avait été menée dans une 

optique naturaliste. Les indications sur lôinhibition des muscles faciaux du pr°tre y 

semblent ainsi augmentées et plus prononcées. Certes les deux versions partagent mot 

pour mot la description dôun pr°tre ayant pour habitude de d®couvrir ses dents 
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décolorées et de placer sa langue sur sa lèvre inférieure, mais toute une section 

présentant avec plus de précision cette paralysie faciale a été ajoutée : 

« In the dark of my room I imagined that I saw again the heavy grey face of the 

paralytic [é] the grey face still followed me [é] I wondered why it smiled 

continually and why the lips were moist with spittle. But then I remembered that 

it had died of paralysis ». (DI, p. 4) 

 

En dôautres termes, le narrateur dresse ici lôinventaire de certains sympt¹mes de la 

paralysie, puis les met en rapport avec le diagnostic du pr°tre, sorte dôapproche 

méthodique que lôon ne trouve pas chez le narrateur de la premi¯re version. De la même 

mani¯re, la confrontation du narrateur avec la carte ®pingl®e, qui lôinforme de lô©ge de 

Father Flynn, si elle déclenche chez lui une réaction émotionnelle dans la version de 

1904, « Only sixty-five! He looked much older than that », (DII , p. 134) devient un réel 

outil dôinterpr®tation m®thodique dans la refonte :  

« The reading of the card persuaded me that he was dead and I was disturbed to 

find myself at check ». (DI, p. 5) 

 

Cette réaction semble davantage mature, quasi stoïque, et indique une méticulosité 

nouvelle de lô®criture, qui serait donc coh®rente avec les modifications de certains 

détails, comme le souligne par exemple Aubert à propos de la nouvelle date de décès de 

Father Flynn dans la refonte : 

« Joyce avait dôabord choisi la date du 2 juillet, qui, dans la liturgie catholique, 

correspond à la Visitation de la Vierge. Le I
er
 juillet est la fête du Très Précieux 

Sang, et ce choix final est en harmonie avec le rôle joué dans cette nouvelle par 

le calice brisé ; côest pour la m°me raison que le pr°tre, sur son lit de mort, est 

pr®sent® avec un calice, et non plus un rosaire, entre les mains [é] ». (íuvres I, 

p. 1484) 

 

Walzl insiste dôailleurs sur la substitution du rosaire par le calice dans la version de 

1906, qui apporte davantage dôauthenticité au texte
229
. Côest donc dans cette m°me 
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Originally Father Flynn lay óin his brown habit, his large hands loosely retaining his rosary.ô In the 

intermediate version he is made to lie óvested as for the altar, his large hands loosely retaining a cross.ô 

(The final version was to picture him holding a chalice.) This move towards greater authenticity is 

complemented by the second change: óWe, as visitors, were given a glass of sherry each.ô These two 
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intention naturaliste que les descriptions des tremblements de Father Flynn sont 

largement amplifi®es dans la refonte, puisquôon passe dôune simple assertion, ç the 

gesture of his large trembling hand to his nostrils had grown automatic », (DII , p. 134) à 

un paragraphe bien plus étoffé : 

« It was always I who emptied the packet into his black snuff-box for his hands 

trembled too much to allow him to do this without spilling half the snuff about 

the floor. Even as he raised his large trembling hand to his nose little clouds of 

smoke dribbled through his fingers over the front of his coat ». (DI, p. 5) 

 

Il en va de m°me pour le manque dôautonomie de Father Flynn, notamment son 

incapacit® ¨ sôalimenter, qui est d®peint plus nettement dans la refonte. Par exemple, si 

dans la version de 1904 il est fait allusion aux sîurs qui lui apportent de la soupe, ç I 

wonôt be bringing him in his soup any more », (DII , p. 150) la version de 1906 ne 

présente plus de la soupe mais une boisson ¨ base de consomm® de bîuf, 

commun®ment utilis®e ¨ lô®poque en guise de mixture m®dicamenteuse, ç I wonôt be 

bringing him in his cup of beef-tea any more », (DI, p. 8-9) comme si Joyce sôappliquait 

ici à représenter les pratiques curatives dublinoises avec plus dôexactitude, plus de 

réalisme. Dans la même vaine, Father Flynn présente déjà des propentions aux 

endormissements  dans la version de 1904 : 

« When he was tired of hearing the news he used to rattle his snuff-box on the 

arm of his chair to avoid shouting at her and then he used to make believe to 

read his prayerbook. Make believe because whenever Eliza brought him a cup of 

soup from the kitchen she had to waken him ». (DII , p. 136) 

 

Mais la version de 1906 ne lie plus ces assoupissements à la lassitude du prêtre et insiste 

davantage sur lôaspect clinique dôun vieil homme maintes fois d®couvert dans son 

fauteuil la bouche ouverte et son bréviaire au sol :  

« Mind you, I noticed there was something queer coming over him latterly. 

Whenever Iôd bring in his soup to him there Iôd find him with his breviary fallen 

on the floor, lying back in the chair and his mouth open ». (DI, p. 9) 

 

Ainsi, dans la version finale de « The Sisters », Eliza ne relate plus un comportement 

physiologique habituel, mais attire lôattention sur les derniers sympt¹mes fr®quents, et 

alarmants, quôelle a observ®s chez le pr°tre avant la mort de ce dernier. Ce passage 

traitant des endormissements aurait donc été revu par Joyce dans une optique 

                                                                                                                                               
details not only intensify the naturalism of the scene, but also in this context may carry overtones of 

symbolism [é] ». Cf. Walzl, « Joyceôs óThe Sistersô », art. cit., p. 380.  
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m®ticuleuse de coh®rence pathologique, faisant par ailleurs dôEliza un personnage 

beaucoup plus alerte vis-à-vis de lô®volution clinique de Father Flynn. En somme, il ne 

fait aucun doute que le prêtre souffre (paskhein, « pathos ») des mêmes maux dans les 

deux versions de la nouvelle. Néanmoins, le naturalisme de la version de 1906 peut sans 

doute justifier pourquoi les descriptions de la paralysie sont plus exactes, ou exacerbées, 

et pourquoi Joyce en vient finalement à inclure le mot « paralysis è d¯s lôintroduction et 

à le répéter à plusieurs reprises.  

En ce qui concerne le mot « gnomon », il faudrait se tourner du côté du 

processus dôinf®rence de la mort du pr°tre par le narrateur pour comprendre en quoi 

cette figure géométrique pourrait provenir de la version de 1904. En effet, dans cette 

version initiale, côest par le type dôillumination du carr® de fen°tre que le narrateur 

parvient à déterminer si les cierges cérémoniels, sensés accompagner le dernier sommeil 

du chrétien, ont ou non été allumés. La figure gnomonique du « carré de fenêtre »
230

, 

qui est répétée trois fois dès le début de cette nouvelle, fonctionne donc en rapport avec 

des jeux de lumi¯re, ¨ la faon dôun gnomon astronomique ou solaire : 

« Three nights I had raised my eyes to that lighted square of window and 

speculated [é] Each night the square was lighted in the same way, faintly and 

evenly [é] As I went home I wondered was that square of window lighted as 

before or did it reveal the ceremonious candles in the light of which the Christian 

must take his last sleep ». (DII , p. 124) 

 

Le narrateur semble ainsi alerte, particulièrement perceptif vis-à-vis des signes et 

indices qui pourraient le renseigner dôune quelconque mani¯re sur la situation qui se 

trame, presque ¨ la mani¯re dôun d®tective menant son enqu°te au flair : « I sniffed the 

was apprehensively ». (DII , p. 126) Néanmoins, le système déductif du narrateur ne se 

limite pas à une approche sensorielle et investigatrice, mais cohabite étrangement avec 

une pensée basée sur un déterminisme providentialiste comme le remarque Robert E. 

Spoo : 

« Joyce explored the tension between providentialist determinism and mere 

quotidian succession in the early version of his story óThe Sistersô [é] When 

Joyce later revised the story, he rewrote the opening and dropped the references 

to Providence »
231

. 
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 Gnomonique car il sôagit bien de deux parall®logrammes partageant un m°me coin. 
231

 Robert E. Spoo, James Joyce and the Language of History: Dedalusôs nightmare, Oxford, Oxford 

University Press, 1994, p. 174. 
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Les quatre occurrences du mot « providence » intercalées avec les trois occurrences du 

carré de fenêtre (gnomon) aboutissent ainsi à un système déductif manifestement 

hybride, à mi chemin entre une appréhension logique et une intervention divine. La 

forte présence du mot « providence » dans la version de 1904 semble même prendre une 

dimension particuli¯re, esth®tique pr®cis®ment, au regard de lôint®r°t que Joyce portait 

alors ¨ St Thomas dôAquin, que lôon se souvienne simplement des trois entr®es du 

carnet de Pola datant également de 1904
232

, et dont le matériel subsite dans A Portrait of 

the Artist as a Young Man
233

. En somme, le narrateur de 1906 ne fonctionne pas du tout 

comme celui de 1904. Si le premier envisage le carré de fenêtre comme un gnomon, au 

sens purement technique, sorte de réminiscence probable des enseignements de Father 

Flynn, le second lôenvisage comme un outil esth®tique offert par la providence. Côest 

pour cela que le premier ne doit lôinf®rence quô¨ lui-même, « Now I knew they [his 

words] were true » (DI, p. 3), et que le second lôattribue ¨ une sorte de volont® divine, 

« I was not surprised, then, when at supper I found myself a prophet ». (DII , p. 126) Le 

premier serait donc lôarch®type du cart®sien subissant la violence et lôoppression dôune 

voie religieuse, et le second serait plutôt une sorte de thomiste engagé dans une vocation 

sincère. Cela expliquerait pourquoi la mort du prêtre ne provoque pas une sensation de 

délivrance chez ce dernier, à la différence du narrateur de la version de 1906 qui est 

investi dôune sensation de libert® ¨ la lecture de lôavis de d®c¯s ®pingl® sur la porte de la 

boutique. Tout un passage a effectivement été ajouté en ce sens : 

« I found it strange that neither I nor the day seemed in a mourning mood and I 

felt even annoyed at discovering in myself a sensation of freedom as if I had 

been freed from something by his death ». (DI, p. 5) 

 

De même, le climat général est beaucoup plus effrayant aux yeux du narrateur de la 

version révisée. Kenner semble attribuer cette particularit® au fait que ce dernier nôest 

plus une persona, Joyce ayant restitué chez le narrateur les caractéristiques 

®motionnelles dôun jeune garon : 

« The wonder and the impatience, in the revised version, are placed as those of a 

boy; in the first draft the boy-persona is an excuse for working in a grown-up 

commentary of impatience and wonder [é] The shift of the boyôs attention from 

prayer to worn boots is something more than a concretization of óI could not 

gather my thoughts.ô It is of the very essence of the rewritten story. The story 
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balances a succession of empirical veritiesðold Cotterôs ólittle beady black 

eyesô, óchildrenôs bootees and umbrellasô, a bowed head scarcely visible above a 

banister rail, the worn heel of a bootðagainst a stirring implication of 

maleficent mysteries. Everything that is not of the order of boot-heels is vague, 

suggestive, and a little frightening »
234

. 

 

Ce commentaire semble donc aller dans le sens dôune r®®criture bien plus 

réaliste/naturaliste par rapport à la nouvelle de base qui reste clairement imprégnée des 

projets contemporains à caractère esthétique et autobiographique que sont Stephen Hero 

et A Portrait of the Artist as a Young Man, alors en développement. 

En somme, on pourrait établir que les deux versions partagent le même outil 

gnomonique, le carré de fenêtre, comme moyen déductif, mais que la suppression du 

mot « providence è, au profit de lôajout du mot ç gnomon », constitue un changement de 

direction radical. On passe effectivement dôune nouvelle ancr®e dans une rh®torique 

néo-thomiste à une version finale émancipée du projet esthétique joycien, et donc 

davantage axée sur un effet naturaliste. Ainsi, le mot « gnomon » serait peut-être moins 

riche de sens en termes de ce qui est ajouté que de ce qui est en fait supprimé, et 

prendrait toute son importance vis-à-vis de la mise en retrait progressive du projet 

Dedalus et de lôancrage de Dubliners dans une dimension davantage épique, préfigurant 

déjà Ulysses. La nouvelle orientation de la version de 1906 semble dès lors 

accompagner un Joyce quittant son habit de jésuite pour réellement laisser place à la 

« scrupuleuse platitude ». 

Lôajout du mot ç simony » en 1906 semble faire partie des éléments constitutifs 

du système symbolique mis en place par Joyce dans la nouvelle r®vis®e. Au cîur de ce 

système, il y aurait une intention visant à représenter Father Flynn dans le rôle du prêtre 

simoniaque, sorte dôanti-prêtre. Par exemple, tel que souligné précédemment, le 

changement de la date de décès, qui passe du 2 au 1
er
 juillet, contribue nettement à 

tourner en dérision le calendrier chrétien qui prévoit en ce jour la fête du Très Précieux 

Sang, sensée célébrer les pouvoirs revitalisants du Christ
235

. Cette association tend à 

suggérer lôinefficacit® du ç sang du Christ », au niveau symbolique, et semble se 

prolonger dans lôimage du calice bris®, comme si lôinconsistence du contenu (le sang 
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inefficace) se mat®rialisait dans la perte dôint®grit® structurelle du contenant (le calice 

bris®). Ce contexte symbolique semble pertinent au regard de lôatmosph¯re simoniaque 

de la nouvelle, et nombre de chercheurs ont donc établi un lien direct entre la simonie et 

le calice bris®, ¨ lôimage du commentaire de Julian B. Kaye : 

« What he is trying to confess is the mysterious sin of Simon Magusðthe sin of 

simony. It is simony that causes the loss of integrityðsymbolized by the broken 

chaliceðwhich turns the man into a gnomon, a shell of himself »
236

. 

 

On peut dôores et d®j¨ supposer que la présence du calice brisé dès la version de 1904 

amorce une sorte de perversion cl®ricale qui annoncerait lô®mergence du mot 

« simony » dans celle de 1906. 

 Certes lôimage symbolique du calice bris® et le changement de la date de décès 

sont des ®l®ments annonciateurs de lôintroduction du motif de simonie, mais il semble 

tout aussi pertinent dôenvisager ce motif comme provenant à la fois du matérialisme 

dublinois et du contexte religieux corrompu que Joyce dépeint dès la première version. 

Cette observation rejoint précisément les conclusions génétiques de Walzl, qui 

demeurent sans doute les plus probantes : 

« [é] the strongest motivation of these characters is materialism. There were 

numerous monetary images Joyce might have chosen for this theme; but simony 

is a most appropriate choice because the motif is to be introduced into a story 

about a priest, and it suited Joyceôs view of the Church as worldly. In its related 

sense of equating the spiritual and temporal, it is equally applicable to his view 

of Dubliners as people who sell themselves and each other »
237

. 

 

En effet, la dimension spirituelle dublinoise est clairement réduite à un degré matériel 

dans la version de 1904. Il semble que le narrateur soit en qu°te dôune r®elle 

compréhension spirituelle de la mort de Father Flynn, dôun r®el recueillement, mais la 

dynamique de lôentourage dublinois le contraint ¨ vivre ces moments funestes ¨ un 

niveau matériel ou anti-spirituel. Les histoires de Old Cotter portant sur la distillation 

des spiritueux (« faints and worms ») sont ainsi inadaptées, en ce sens que parler de 

spiritueux nôest pas techniquement spirituel, et finissent par frustrer le narrateur (ç I find 

him tedious »). Ses histoires peuvent même être perçues comme étant impures puisque 

« faints » se réfère précisément aux alcools de tête, « [é] les alcools impurs produits 
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par lôalambic en d®but de distillation », (íuvres I, p. 1483) et « worms è, côest-à-dire 

les vapeurs dôun condenseur ¨ serpentin, introduit la symbolique de la vermine : 

pourriture et forme de vie primitive. Dans le contexte du deuil dôun pr°tre, lôallusion 

aux « worms è semble m°me circonscrire au degr® mat®riel la notion dôau-delà, pour la 

réduire à une forme de renaissance organique impropre, comme le remarque Senn : 

« Worms, in our literary tradition and in actual fact, are associated with death 

and decomposition, but they do transform this death into their own kind of 

life »
238

. 

 

De la sorte, on remarque que dès la version de 1904, Joyce propose par le biais de 

lôexpression ç faints and worms è une image ®voquant d®j¨ la mort physique dôun esprit 

impur (impure spirits). Cette expression semble pr®figurer, non seulement lô®mergence 

du mot « simony » dans la version de 1906, mais aussi celle de lôallusion ¨ la f°te du 

Tr¯s Pr®cieux Sang, comme si Joyce sô®tait alors amus® ¨ ®tablir une relation entre les 

pouvoirs revitalisants du sang du Christ ¨ ceux de la vermine dôun corps en 

décomposition. 

 Mais Old Cotter nôest pas le seul à faire preuve de carence spirituelle dans son 

effort de deuil de Father Flynn. En effet, la critique a maintes fois soulign® lôerreur 

dôappr®ciation de la petite communauté dublinoise de « The Sisters » dans son 

processus de jugement du narrateur, selon lequel ce dernier serait responsable de la 

chute du calice (et de sa destruction), et par là même de la chute subséquente, au sens 

métaphorique, de Father Flynn. Cette erreur réside dans la non prise en compte du fait 

que le calice ne contenait rien, c'est-à-dire quôil ne contenait pas le vin devenu sang du 

Christ (lô®l®ment central de lôacte de communion par lequel le pardon de Dieu est 

accordé, selon le rituel chrétien). Le fait que Father Flynn soit affecté par cet incident 

dénote une dimension simoniaque, puisquôil accorde ainsi au contenant physique (le 

calice) une propriété divine. Et quand bien même le calice aurait été rempli du sang du 

Christ, il nôy aurait pas eu destruction de lôEucharistie en soi, mais seulement des 

apparences du rituel, comme le souligne effectivement Gifford : 

« An adaptation of a typically childish question about Church ritual: óWhat 

would happen if the priest dropped the chalice after the wine had been 

transsubstantiated into the body and blood of Christ?ô To the lay imagination the 
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question seems an awe-inspiring one, but the answer is quite simple: only the 

óappearanceô of wine sould be spilt, not the body and blood of Christ »
239

. 

 

 Cette dimension simoniaque transparaît déjà dans la version de 1904, notamment dans 

la remarque dôEliza qui restitue bien lôid®e dôune faute imput®e ¨ la responsabilit® du 

narrateur par la communauté (they), et ce en d®pit des circonstances de non lieu quôelle 

présente (le calice était vide) : 

« It was that chalice he broke. Of course, it was all right. I mean it contained 

nothing. But stillé They say it was the boyôs fault. But poor James was so 

nervous. God be merciful to him! » (DII , p. 154) 

 

Ce passage, crucial dans la mesure où il permet de saisir la nature du consensus 

communautaire, semble dôailleurs totalement coh®rent avec lôensemble des r®visions de 

la nouvelle puisque Joyce lôa quasiment conserv® tel quel, ¨ lôexception dôune phrase 

ajoutée : « That was the beginning of it ». (DI, p. 9) Par cet ajout, Joyce a pu vouloir 

insister sur la cause directe, aux yeux de la communauté, de la mort de Father Flynn. En 

somme, au moment o½ le recueillement est sens® °tre le mot dôordre, les Dublinois ont 

tendance à se focaliser sur des préoccupations largement matérielles : la cause de la 

mort, le vieil ®pisode dôun calice vide bris® par un enfant, ou encore les histoires de 

distillerie. Ainsi, le mat®rialisme et lôanti-spiritualisme communautaire de la nouvelle 

semblent déjà en place dès la version de 1904, pr®figurant en cela lô®mergence ¨ venir 

du mot « simony ». 

 

 

II.a.III -Le ressassement parodique : « The Old Watchman » 

 

 Apr¯s avoir expos® les caract®ristiques dôauto-perméabilité
240

 et  

dôant®-perméabilité
241

 du texte joycien, un troisième aspect de la dynamique de 

ressassement m®rite ¨ pr®sent dô°tre soulign® dans le cadre des tendances 

compositionnelles de Joyce. Il sôagirait dôinclure ici lôhabitude connue de ce dernier de 

parodier les îuvres dôautres auteurs pour les remanier selon son propre imagination, 
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que lôon pense tout simplement ¨ lôOdyssée dôHomer, îuvre-tremplin implicite
242

 

dôUlysses. Ainsi, lôinter-perméabilité
243

 du texte est un volet à part entière à considérer 

quant ¨ lô®mergence des mots ç paralysis », « gnomon » et « simony ». En particulier, la 

relation parodique entre « The Sisters » et « The Old Watchman », une nouvelle de 

Berkeley Campbell également publiée dans le Irish Homestead en 1904 (le 2 juillet, soit 

un mois avant la publication de « The Sisters »), est une piste argumentive relativement 

pertinente quôil convient de souligner. 

 Int®ressante id®e que de formuler lôhypoth¯se dôune relation intertextuelle entre 

ces deux ®crits, mais il convient tout dôabord dôen d®finir le degr® de pertinence. 

Comme la critique lôa soulign®, certains aspects de la nouvelle de Campbell suggèrent 

une ressemblance avec « The Sisters »
244

. Il sôagit effectivement dôune nouvelle ®crite ¨ 

la première personne et dont le narrateur est un jeune garçon
245

. Aussi, le veilleur de 

nuit et Father Flynn meurent tous deux ¨ lô©ge de soixante-cinq. Enfin, la date du 2 

juillet  est à la fois la date de publication de « The Old Watchman » et la date de décès 

initiale de Father Flynn. Mais au-delà de ces similitudes apparentes, « The Sisters » 

semble offrir une sorte de réponse naturaliste à la structure de « The Old Watchman ». 

En effet, dans la nouvelle de Campbell, les deux premiers tiers de la nouvelle consistent 

en un récit de brèves rencontres avec un veilleur de nuit o½ ce dernier annonce quôil a 

une histoire ¨ raconter. Un certain suspens narratif se met en place jusquô¨ ce que, dans 
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le dernier tiers, le veilleur fasse finalement part de son histoire au garçon et à son père, 

une histoire faisant mention dôun pass® peu ®logieux et ayant pour fonction une sorte de 

confession, de rachat moral. A la fin de la nouvelle, le lecteur comprend que le veilleur 

a fini par mourir, mais le fait quôil ait pu se confier donne ¨ cet ®crit une certaine touche 

positive que Joyce, fidèle à sa scrupuleuse platitude, sôest bien appliqu® ¨ ne pas 

reproduire dans la mesure où Father Flynn est mort dès le début de « The Sisters », 

comme pour anéantir toute possibilité de rachat moral. Il semble dès lors pertinent 

dôenvisager dôautres relations intertextuelles plus profondes entre ces deux nouvelles, et 

tout particulièrement certaines traces potentielles qui seraient à la souche de 

lô®mergence des mots ç paralysis », « gnomon » et « simony ». 

Lôindice indiquant de la mani¯re la plus flagrante que le terme ç paralysis » 

trouve potentiellement son origine dans la nouvelle de Campbell est le fait que le 

veilleur de nuit souffre de pleurésie
246

. Outre la proximité phonique entre « pleurisy » et 

« paralysis è, il est possible de rapprocher ces deux pathologies dôun point de vue 

médical. En effet, tout comme la paralysie peut toucher le côté droit ou gauche dôun 

individu, la pleur®sie est susceptible dôenflammer la pl¯vre du poumon droit ou du 

poumon gauche. Cette observation trouve aussi une corrélation dans deux sources 

étymologiques que sont la racine latine pleuritis (douleur de côté) et la racine grecque 

pleura (côté, côte). Ainsi, il y aurait une double dimension à donner au mot 

« paralysis è puisquôil sôagit dôune pathologie qui, comme la pleur®sie, peut toucher un 

côté du corps, mais qui se constitue également comme une pathologie parodique de la 

pleurésie, sorte de jeu de mots joycien : « pathologie de côté » et « pathologie à côté 

de ». Dans ce sens parodique, la paralysie semble donc apparaître davantage comme une 

pathologie non spécifique
247

, sorte de pathologie connexe, de para-pathologie. 

Mais Joyce ne se serait pas simplement amusé à insérer un simple jeu de mots, 

ou écho textuel. Il semble effectivement que certains passages de « The Old 

Watchman » aient été entièrement revisités pour en tirer le substrat fondamental de 
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comme imprécise par Waisbren et Walzl, dans « Paresis and the Priest », art. cit., p. 758. 
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« The Sisters ». Le paragraphe suivant de la nouvelle de Campbell pourrait notamment 

avoir offert nombre dô®l®ments qui auraient été ressassés par Joyce : 

« I get one or two days a week working on the line, instead of constant night 

work. And sometimes my cough is too bad for me to get out, and James, thatôs 

the other workman, takes it for me. I have had a cough ever since I had pleurisy, 

and Iôm afraid it wonôt leave me here much longer »
248

. 

 

En effet, il est difficile de ne pas voir dans le prénom « James » la source manifeste de 

Rev. James Flynn dans « The Sisters ». De plus, le veilleur de nuit annonce au jeune 

garçon la probabilité de sa mort imminente (« it wonôt leave me here much longer »), 

tout comme le narrateur de « The Sisters » rapporte les paroles antemortem de Father 

Flynn « I am not long for this world », (DI, p. 3) sorte de reformulation parodique 

relativement nette. Aussi, le veilleur indique que sa toux le contraint à ne pouvoir 

travailler quôune ou deux nuits par semaine, lôobligeant m°me ¨ rester ¨ lôint®rieur, ce 

qui nôest pas sans sugg®rer une sc¯ne simlaire de « The Sisters » où le narrateur décrit le 

confinement et lô®touffement de Father Flynn au coin du feu sous sa houppelande : 

« Had he not been dead I would have gone into the little dark room behind the 

shop to find him sitting in his arm-chair by the fire, nearly smothered in his 

greatcoat ». (DI, p. 5) 

 

Le texte de « The Sisters è semble m°me jouer sur lôexpression ç James [é] the other 

workman » utilisée par Campbell pour introduire lôid®e que James, le coll¯gue du 

veilleur de nuit, serait en fait Father Flynn. Ainsi, dans lôimaginaire de Joyce, « other 

workman è devrait plut¹t °tre compris comme se r®f®rant ¨ une sorte dôacteur ou de 

double intertextuel (« other workman » au sens de « coworker »). Par là même, le 

remplaant du veilleur de nuit, côest-à-dire James Flynn, prendrait ainsi le rôle du 

malade, et par extension celui du mort. Sur la m°me id®e, lôexpression de Campbell 

« James [é] takes it for me è pourrait tout aussi bien avoir fait lôobjet dôune lecture 

littérale et ludique de la part de Joyce, lui offrant un prétexte parodique intéressant pour 

attribuer à Father Flynn une maladie connexe à celle du veilleur de nuit, pour finalement 

impliquer une sorte de relai pathologique intertextuel. 

 Dôautres relations avec le th¯me de la paralysie méritent dô°tre soulign®es. Le 

rôle de veilleur de nuit semble effectivement stationnaire, la principale difficulté de 

cette occupation consistant à résister au froid qui investit le corps immobile du vigile. Il 
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est ®galement possible de remarquer lôimportance de la dimension visuelle dans 

lôappelation anglaise ç watchman », laquelle sous-tend un paradoxe évoquant 

lô®tymologie de ç paralysis ». En effet, lors de sa garde, le veilleur de nuit voit ses 

capacit®s visuelles inhib®es par lôobscurit®. Ainsi, quelque chose pourrait être à 

proximité (« para ») et ne pas être vu (« lusis », relâchement). Réciproquement, Father 

Flynn dans son rôle de prêtre pourrait lui aussi être envisagé tel un « watchman » au 

sens classique, lôassociation ou lô®quivalence entre ces deux appellations étant vieille 

comme le monde. En effet, alors quôil est dans lôincapacit® de devenir prêtre à 

Babylone, Ezekiel se voit remettre la charge de surveillant ¨ la maison dôIsra±l (« Son 

of man, I have made you a watchman for the house of Israel » cf. Ezekiel 3:17). Au vu 

de tels éléments, les fonctions de veilleur et de prêtre apparaissent étroitement liées. 

 Néanmoins, au-delà des nombreuses ressemblances entre « The Sisters » et 

« The Old Watchman », Joyce semble avoir volontairement composé sa nouvelle 

suivant une structure diégétique radicalement différente de celle de Campbell, 

probablement afin dôaccentuer lôampleur du th¯me de paralysie. En effet, si la quasi-

totalité de « The Old Watchman » est narrée par un garçon de douze ans, les premier et 

dernier paragraphes de la nouvelle indiquent clairement que le narrateur est en fait bien 

plus âgé, voire un adulte : 

« When the Electric Tramway Company were laying the lines for their cars some 

years ago in Dublin, I was a small boy of about twelve, and it used to interest me 

very much to stand and watch the men at their work [é] But now I always look 

at the watchmen on the tram lines and wonder if they have a story like ómy old 

manôs!ô »
249

. 

 

Il sôagirait donc dôun narrateur adulte faisant une r®trospective sur un ®pisode de sa vie 

¨ lô©ge de douze ans. Ce dispositif narratif
250

 aurait donc permis à Campbell de donner à 

sa nouvelle une r®elle note positive, soit pr®cis®ment lôeffet de pathos recherché par 

George Russell. En effet, le fait que le narrateur adulte ait ®t® marqu® par lôhistoire du 

veilleur de nuit ¨ lô©ge de douze ans transcende leur rencontre. On pourrait même dire 

que la persistence de cette rencontre dans les souvenirs et lôunivers ®motionnel du 

narrateur adulte donne une forme de validité ou dôauthenticit® au rachat moral du 
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veilleur de nuit. Or, en optant pour une structure narrative dépourvue de ce 

fonctionnement rétrospectif, Joyce semble sô°tre appliqu® ¨ circonscrire le garon-

narrateur ¨ une perspective imm®diate, côest-à-dire lôexp®rience traumatisante de la mort 

du prêtre. Par conséquent, « The Sisters », comme le reste des nouvelles du recueil, se 

conclut de manière abrupte sans évoquer les leçons qui seront tirées ou non par le 

narrateur dans lôavenir. Côest dôailleurs l¨ tout lôint®r°t de lôepicleti joycien. En somme, 

bien quôil ait largement parodié la nouvelle de Campbell en de nombreux points, Joyce 

semble sôen °tre d®tach® sur ce plan narratif en ancrant sa nouvelle dans une perspective 

« paralytique è, limit®e aux perceptions dôun jeune garon, afin de pr¹ner lôanti-

constructivisme de la réalité dublinoise. 

 Certes le mot « paralysis » trouve certains échos dans « The Old Watchman », 

mais cette observation est toute aussi pertinente quant au mot « gnose », qui partage 

avec « gnomon » la même racine grecque gignoskein (savoir, connaître, indiquer) et est 

associé à « simony » par la référence à Simon le Gnostique
251

. Le mot « gnose » est 

suggéré dans la nouvelle « The Old Watchman » par une insistance sur lôacte de 

narrer
252

 (notons que « narrer » a aussi un lien étymologique avec gignoskein). En effet, 

il est difficile, même pour un lecteur peu attentif, de passer à côté des nombreuses 

occurrences o½ le texte pr®figure lôhistoire du veilleur de nuit : 

« No thank you sir! Iôll not take it; Iôll tell you the reason some other time, but 

Iôm very thankful to you all the same for the kind thought [é] Itôs not that, sir. 

But there arenôt many take the trouble of passing a word with the old watchman, 

and for the sake of old timesð! Ah! Some other time, maybe, you would listen 

to an old manôs story [é] óOh! Itôs not as bad as that, I hope. Good night!ô said 

Dad, and I remember the many different conjectures we came to on the way 

home as to what his story was [é] I always asked him [Dad] when he came in if 

he had been talking to ómy old manô [é] When he had not been at his post for a 

week after I was allowed out, we had nearly given up looking out for him, till 

one night I saw him, and pulled Dad over to talk to him [é] Ah, well! Itôs all 

part of my story [é] It was very kind of you, sir, to listen to me so long, but I 

had the fancy to tell it to someone before I go! [é] But now I always look at the 

watchmen on the tram lines and wonder if they have a story like ómy old 

manôs! »
253

 

 

                                                 
251

 En ce sens, le mot « gnose » serait une forme de chant à côté des mots « gnomon » et « simony ». 
252

 On peut notamment souligner lôimbrication des narrations. Lôhistoire du narrateur de ç The Old 

Watchman è a pour objet celle dôun narrateur m®tadi®g®tique (ç my old manôs story »). 
253

 Campbell, « The Old Watchman », op. cit., p. 556. 



 147 

Ces passages montrent bien que la nouvelle est construite de manière à mettre en avant 

lôhistoire du veilleur de nuit, en ®laborant une sorte de suspens narratif. Cette histoire, 

qui constitue donc le noyau de la nouvelle de Campbell, survient à la fin et est présentée 

sans interruption orale de la part du garon et de son p¯re, les narrataires. Il sôop¯re ainsi 

un passage du mode dialogique au mode monologique, qui est aussi un passage du 

niveau diégétique au niveau m®tadi®g®tique. Il sôagit dôune dynamique o½ le garon et 

son père occupent alors le rôle de « disciple » et le veilleur celui de « maître », mettant 

en avant le thème de la gnose. Il est à noter la stupéfaction que suscite le veilleur chez le 

père, surpris par les informations que celui-ci détient (« how do you come to know 

anything about him? »)
254
, et lôattraction irrésistible du narrateur pour lôhistoire du 

veilleur. On pourrait dôailleurs ®tablir ici un rapport entre lô®rudition de Father Fynn et 

celle du veilleur, dans la mesure où ce dernier impressionne le narrateur par son accent 

et sa voix cultivée : 

« [é] I was very much surprised to hear that he spoke with a very nice accent 

and a cultivated voice »
255

. 

 

De même, lorsque le narrateur de « The Sisters è sô®tend sur les connaissances de Father 

Flynn, il ®voque en premier lieu lôenseignement de la prononciation correcte du latin. 

On remarque que dans les deux nouvelles, la perception de lô®rudition dôun adulte au 

travers des yeux dôun jeune garon passe largement par la qualit® du conditionnement 

oral de son discours. Ainsi, par le biais de ces figures quasi-gnostiques, la porte dôacc¯s 

aux innombrables ramifications du savoir semble sôouvrir aux narrateurs de ces deux 

nouvelles. 

 La relation entre « gnose » et « gnomon è est dôailleurs plus nettement suggérée 

par lôimportance de lôhistoire du veilleur. En effet, il est possible dôenvisager cette 

histoire comme une partie manquante du narrateur, justifiant son intérêt, son 

obnubilation, voire son obsession
256

. On peut noter le parallélisme entre la toux 

incessante du veilleur de nuit qui lôemp°che dôeffectuer son travail et de raconter son 
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histoire, et le rhume simultané du garçon, qui le cloue au lit et lôemp°che dôentendre 

lôhistoire du veilleur, côest-à-dire dôassumer son r¹le de narrataire. Ces deux maladies 

révèlent un autre niveau de paralysie où le veilleur est inapte en tant que narrateur 

homodiégétique, et où le narrateur est lui aussi inapte en tant que narrataire. Ainsi, le 

texte est bloqu® dans son mouvement dôinversion de la structure narrative (narrateur 

devenant narrataire et personnage diégétique devenant narrateur au niveau 

métadiégétique). Le texte développe pr®cis®ment la frustration dôun narrateur ne 

pouvant agir comme narrataire : 

« Then I got a very bad cold, and was not out with Dad for about a fortnight; but 

I always asked him when he came in if he had been talking to ómy old manô; but 

he hadnôt, and we concluded he had been attacked by his cough again »
257

. 

 

Cette frustration, ou cette attraction pour la partie manquante, est bien représentée par le 

surnom que le narrateur donne au veilleur, my old man (trois occurrences dans la 

nouvelle), dont le cas possessif met en évidence un réel désir dôappropriation. Dans une 

telle perspective, le narrateur est le gnomon qui cherche ¨ sôapproprier ç son petit 

parallélogramme analogue retranché » : lôhistoire du veilleur. Cette analogie 

géométrique est particuli¯rement pertinente en regard de lôinterpr®tation possible du 

passage suivant : 

« When he [my old man] had not been at his post for a week after I was allowed 

out, we had nearly given up looking out for him, till one night I saw him, and 

pulled Dad over to talk to him. Dad laughed, and told me not to be in such a 

hurry, and we made our way over to the corner of the square, although it was not 

really on our way home, for, as I explained, he would be going further out of our 

way every night, and we might not get another opportunity »
258

. 

 

En effectuant un mappage de la situation, on comprend que le garçon se rend dans le 

coin de la place (« corner of the square »
259

) où se trouve le veilleur, sorte de 

déplacement gnomonique
260

, et quôil sôy rend en entra´nant son père avec vigueur, 

malgré les consignes de ce dernier pour ne pas se précipiter, et malgré le fait que cette 

direction représente un détour par rapport au chemin de la maison.  
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 En outre, il est possible dôenvisager le veilleur comme une personnification de 

« gnomon » en considérant une autre signification de ce terme : instrument 

astronomique compos® dôune tige verticale projetant une ombre sur une surface plane. 

En effet, la fonction de veilleur de nuit consiste à pouvoir discerner (« gnomon » du 

grec gignoskein), à indiquer une norme/un modèle (« gnomon » du latin norma), et à 

juger ou discriminer un environnement (« gnomon » du latin physiognomia). On 

pourrait m°me ®tendre cette interpr®tation, en voyant dans lôincapacit® du veilleur de 

nuit à assurer ses fonctions en raison de sa maladie, un parallèle analogique avec un tel 

instrument de mesure, incapable de fonctionner sans la lumière du jour. 

 En somme, lôutilisation du mot ç gnomon » dans « The Sisters » pourrait avoir 

pour fonction de parodier « The Old Watchman » dans son insistance portée sur certains 

éléments particuliers : lôacte de narrer (« gnose »), la structure narrative et les fonctions 

associées au veilleur de nuit. Mais lôargument majeur qui t®moigne dôun rapport 

parodique entre ces deux nouvelles via le mot « gnomon » reste certainement la relation 

forte qui lie les deux narrateurs ¨ un adulte en possession dôun savoir particulier. Le 

narrateur de « The Sisters » est effectivement lié à la connaissance de Father Flynn et 

celui de « The Old Watchman è est obs®d® par lôhistoire du veilleur.  

 En dernier lieu, il semble que le mot « simony » a également pu être motivé par 

certains éléments de la nouvelle de Campbell, notamment les nombreuses transgressions 

qui jonchent le pass® du veilleur de nuit. Dans sa jeunesse, ¨ lôinverse du parcours 

brillant de son frère aîné, il semble avoir fait des choix de vie chaotiques, optant pour 

lôalcool et le jeu, ne pers®v®rant pas dans ses ®tudes, et refusant lôaide de son p¯re qui 

était prêt à lui financer un « nouveau départ » au Canada (son père lui avait initialement 

trac® une carri¯re dôavocat ¨ Trinity College, et voyant la débauche dans laquelle son 

fils progressait, voulut lui offrir une seconde chance). Il faut voir dans ce refus comme 

une sorte de chute irr®versible qui lôentra´ne sur les terrains aurif¯res dôAustralie 

(vraisemblablement en pleine ru®e vers lôor australienne). Le veilleur nôexplique pas les 

circonstances dans lesquelles il parvient en Australie : 

« I need not tell you the life I led in Australia, which was where I went to the 

goldfields, going from bad to worse, till one day I got a longing to come home, 

and I lived steady enough till I earned my passage back »
261

. 
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Bien que le veilleur occulte ici toute une période de son passé, le texte donne des clés 

permettant dô®tablir certaines hypoth¯ses. En effet, on sait que dans sa jeunesse, il 

adopte un style de vie non vertueux, par les indices « drinking », « gambling », « losing 

more money », « pay back », « heard of my doings », « a start », « go to Canada », « get 

away from my bad companions », « do no good at home », « Australia », « going from 

bad to worse ». Vraisemblablement, le père aurait été conscient de certains actes 

ill®gaux commis par son fils (ou sur le point dô°tre commis), et aurait voulu lôenvoyer 

au Canada pour lui éviter la prison. Le fils aurait refusé ce « nouveau départ », puis 

aurait été arrêté par les autorités. Il aurait ainsi été envoyé en Australie, un bagne 

colonial britannique o½ la ru®e vers lôor a d®but® officiellement en 1851, apr¯s la 

d®couverte dôEdward Hammond Hargraves. La situation du veilleur se serait ensuite 

empirée en Australie (« going from bad to worse è) ¨ la suite dôautres condamnations
262

 

(« you know, sir, how hard it is for a man to give up bad habits »), et il aurait fini par 

être autorisé à rentrer en Irlande pour bon comportement (« I lived steady enough till I 

earned my passage back »). Tel est le scénario le plus probant suggéré par le texte. 

 Néanmoins, si le texte demeure énigmatique quant au parcours de vie exact du 

veilleur de nuit, il est bien plus univoque sur le fait que ce dernier a mené une existence 

moins exemplaire que sa sîur et son fr¯re a´n®. Le texte semble dôailleurs insister sur 

les transgressions du veilleur en établissant une comparaison très nette des parcours de 

chacun. Les quelques informations sur la sîur vont ¨ lôessentiel : mariage, descendance 

et mort. Il sôagit l¨ dôun mode de vie ax® sur le mod¯le de la famille et de la 

transmission aux g®n®rations futures. Morte plus jeune, elle est dôune certaine faon 

transcend®e au rang de symbole de fertilit® et dôexemple social, conservant ainsi une 

image de jeunesse et de féminité. Le veilleur, quant à lui, vieillit (« sixty-five », 

« wrinkled face ») et se meurt peu à peu. Il se caractérise par une succession de 

décisions de vie non vertueuses et un repentir tardif qui le laisse dans la plus grande 

solitude. En effet, son récit insiste sur ce dernier point, comme si, de retour à Dublin, il 

se trouvait à errer dans les rues sans trouver âme à qui parler : 

« That was four years ago now, and I got home, never having heard a word from 

of one of my own people or any of my friends all that time. I landed in Dublin 

without any recommendations, of course, and you know, sir, how hard it is for a 
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man to give up bad habits. There was not a soul I knew in the old days I could 

find any trace of, all dead and gone, and I walked past houses I had been a guest 

in, a disreputable beggar, nothing but strange faces on every side »
263

. 

 

Lôimage rendue est celle dôune ©me errant dans un environnement dantesque qui finira 

par lôassimiler (ç I landed »), et perdue dans une multitude de visages inconnus, ce qui 

nôest pas sans ®voquer la p®trification des simoniaques dans lôEnfer de Dante : 

« Di sotto al capo moi son li altri tratti 

che precedetter me simoneggiando, 

per le fessure de la pietra piatti ». 

« Sous ma tête sont couchés tous les autres 

qui me précèdent dans la simonie, 

tapis dans les fissures des pierres »
264

. 

 

De plus, lôenfer-glacier, tel que Dante le décrit, est aussi suggéré par le diagnostic du 

médecin qui annonce au veilleur que ses poumons ne peuvent supporter un climat 

humide ou froid (« my lungs would never stand a damp climate or exposure to cold »).  

 Le veilleur de nuit est ®galement lôoppos® de son fr¯re a´n®. La carri¯re militaire 

brillante de ce dernier (général en Inde) symbolise lôh®roµsme, la droiture, la force, la 

grandeur et lôexpansion, auxquels sôopposent la fuite, le crime, la vieillesse, lô®chec 

professionnel et la maladie. Le retour dôAustralie ¨ Dublin contraste avec le d®part du 

fr¯re pour lôInde, comme si ce croisement dôitin®raires r®v®lait lô®panouissement de lôun 

et le mouvement de repli de lôautre
265

. On peut également apprécier le parallélisme 

ternaire des qualificatifs « hard working », « clever », « steady », avec « drinking », 

« gambling », « losing more money », qui vient souligner cette opposition de manière 

rythmique. Le texte, par la mise en place de ce système de comparaison des parcours 

familiaux, semble insister sur les transgressions commises par le veilleur de nuit. 

 Mais en quoi les transgressions du veilleur de nuit sont-elles associables à la 

simonie ? On peut dôabord observer que le veilleur commet principalement des 

transgressions li®es ¨ lôargent, dans la mesure o½ il joue, perd de lôargent, et ne peut 

honorer ses dettes. Son refus du « nouveau départ », proposé par son père, est aussi une 

faon pour lui de refuser de lôargent pour une utilisation vertueuse. On peut ®galement 
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remarquer que son r®cit ne fait pas mention dôun travail, mais dôun passage sur les 

terrains aurif¯res dôAustralie (ç I went to the goldfields, going from bad to worse »), 

confirmant possiblement lôhypoth¯se dôun parcours criminel. Ainsi, le seul poste connu 

du veilleur de nuit serait celui l¨ m°me quôil occupe dans la nouvelle, ce qui soul¯ve des 

doutes sur la provenance de ses revenus antérieurs. Tous ces éléments indiquent chez ce 

personnage un rapport ¨ lôargent malsain
266
. Mais côest lorsque le p¯re veut lui donner 

un shilling, afin quôil boive un caf® pour se r®chauffer, que lôon peut d®celer chez lui un 

trait précisément simoniaque : 

« óHere is a shilling for you to get a cup of coffee on your way home to-night.ô 

óNo, thank you sir! Iôll not take it; Iôll tell you the reason some other time, but 

Iôm very thankful to you all the same for the kind thought.ô »
267

. 

 

Effectivement, en refusant dôaccepter ce shilling, le veilleur commet le p®ch® de 

simonie dans la mesure où il tente de racheter les péchés de son passé par un procédé 

mon®taire, tout comme Simon essayant dôacqu®rir le don de Dieu avec de lôargent
268

. 

 Au-delà de ces résonances lexicales potentielles de « paralysis », « gnomon » et 

« simony » dans « The Old Watchman », qui pourraient laisser certains lecteurs 

sceptiques, le fait intertextuel entre les deux nouvelles doit néanmoins être avéré. 
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conduisent à servir Mammon. Ainsi, le rachat moral du veilleur de nuit de Campbell semble se conformer 

aux demandes de Father Purdon : « Well, I have looked into my accounts. I find this wrong and this 

wrong. But, with Godôs grace, I will rectify this and this. I will set right my accounts ». (DI, p. 137) 

Notons également que dôune mani¯re g®n®rale, la notion de simonie est relativement plus souple dans 

Dubliners quôelle ne lôest dans A Portrait of the Artist as a Young Man, car contrairement aux 

personnages du recueil (Father Purdon, le narrateur de « The Sisters », etc.) Stephen Dedalus en 

comprend toute la complexité théorique : « He listened in reverent silence now to the priest's appeal and 

through the words he heard even more distinctly a voice bidding him approach, offering him secret 

knowledge and secret power. He would know then what was the sin of Simon Magus and what the sin 

against the Holy Ghost for which there was no forgiveness. He would know obscure things, hidden from 

others, from those who were conceived and born children of wrath. He would know the sins, the sinful 

longings and sinful thoughts and sinful acts, of others, hearing them murmured into his ears in the 

confessional under the shame of a darkened chapel by the lips of women and of girls; but rendered 

immune mysteriously at his ordination by the imposition of hands, his soul would pass again 

uncontaminated to the white peace of the altar. No touch of sin would linger upon the hands with which 

he would elevate and break the host; no touch of sin would linger on his lips in prayer to make him eat 

and drink damnation to himself not discerning the body of the Lord. He would hold his secret knowledge 

and secret power, being as sinless as the innocent, and he would be a priest for ever according to the order 

of Melchisedec ». (P, p. 134) 
267

 Campbell, « The Old Watchman », op. cit., p. 556. 
268

 Voir définitions de la simonie fournies en introduction. 
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William Johnsen apporte ¨ ce titre nombre dô®l®ments indiquant que le contenu de la 

nouvelle de Campbell a amplement nourri la composition de « The Sisters », et il va 

m°me jusquô¨ sugg®rer une influence sur dôautres nouvelles de Joyce :  

« The first person attention of a young boy to the narrative of an old man gives a 

lot of material to Joyceôs satirical mind for successive versions of óThe Sistersô 

as well as other stories »
269

. 

 

En exploitant cette hypoth¯se, il semblerait effectivement que lôinfluence de cette 

nouvelle sur lôîuvre de Joyce ne soit pas ponctuelle puisquôelle continuerait ¨ se 

prolonger jusque dans Ulysses. Ainsi, il est peu surprenant de retrouver dans « Eole », 

dont lôaction se d®roule dans les bureaux du quotidien Freemanôs Journal and National 

Press et met en avant sc¯ne la presse contemporaine de lô®poque, des r®surgences de 

« The Old Watchman », comme si Joyce avait inclus The Irish Homestead à son corpus 

journalistique de référence pour la composition de ce chapitre. En effet, lorsque le 

personnage Myles Crawford reprend la couverture de lôattentat de Phoenix Park par le 

New York World, on en vient rapidement à citer les noms des deux veilleurs de nuit 

affectés à lôAbri du Cocher du pont Butt : Gumley et James Fitzharris. Sôagit-il alors 

dôune simple coµncidence avec lôhistoire du veilleur de nuit de Campbell, dont le 

collègue est également prénommé James ? Il faudrait dôembl®e r®pondre par la négative, 

au regard des parallèles qui abondent en ce sens. Par exemple, Stephen et le narrateur de 

la nouvelle de Campbell finissent tous deux par découvrir une relation inattendue entre 

le veilleur de nuit et lôun de leurs proches : le premier devine que Gumley est en réalité 

un ami de son père (Simon Dedalus), tandis que le dernier apprend que le frère du 

veilleur a servi sous les ordres de son grand-p¯re (General Culwickôs). Signalons 

également que Gumley et Fitzharris, ainsi que le veilleur de Campbell et son collègue 

James, travaillent tous, sans exception, pour la Compagnie des Tramways réunis de 

Dublin. De m°me, lorsque Stephen et Bloom sôapprochent du pont Butt dans le chapitre 

« Eumée », la description de Gumley, lequel est post® dans lôobscurit®, un brasero de 

coke brûlant devant sa guérite, est largement évocatrice du veilleur de nuit de Campbell, 

lui aussi assurant une garde dans des conditions similaires, ¨ c¹t® dôun brasier install® 

dans une petite baraque rouge : 
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 William Johnsen, « Joyceôs Many Sisters and the Demodernization of Dubliners », éd. Mary Power et 

Ulrich Schneider, European Joyce Studies 7: New Perspectives on Dubliners, Atlanta, Rodopi, 1997,  

p. 77. 
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« [é] I used constantly to go to the 

theater with my father in the evenings, 

and we always walked home, as Dad 

said it was good for us to get a breath 

of fresh air after coming out of the 

stuffy theatre, so that we got to know 

the appearance of the men at work on 

the line. There was one old man in 

particular who took my fancy. He was 

apparently about sixty-five, and his 

clean-shaved, wrinkled face had a sad 

and lonely expression. He was 

generally employed as the watchman, 

and we looked out for him each night 

beside his fire-basket in his little red 

hut »
270

. 

 

« [é] they [Stephen and Bloom] made a 

beeline across the back of the Customhouse 

and passed under the Loop Line bridge 

where a brazier of coke burning in front of a 

sentrybox or something like one attracted 

their rather lagging footsteps. Stephen of his 

own accord stopped for no special reason to 

look at the heap of barren cobblestones and 

by the the light emanating from the brazier 

he could just make out the darker figure of 

the corporation watchman inside the gloom 

of the sentrybox. He began to remember that 

this had happened or had been mentioned as 

having happened before but it cost him no 

small effort before he remembered that he 

recognised in the sentry a quondam friend of 

his fatherôs, Gumley ». (U, p. 503) 

 

Dans ces scènes de « The Old Watchman » et de « Eumée », le texte dépeint une 

marche nocturne, effectu®e ¨ deux le long dôune ligne de tram, et d®bouchant sur le 

croisement dôun poste de garde, ce dernier provoquant lôint®r°t soudain de lôun des 

marcheurs (le narrateur et Stephen, respectivement). Soulignons aussi dans ces passages 

un parallélisme entre le narrateur de Campbell, accompagné par son père, et Stephen, lui 

aussi accompagné par une figure paternelle : Bloom. Mais revenons brièvement sur le 

chapitre « Eole è o½ dôautres corespondances m®ritent dô°tre soulign®es entre le veilleur 

de nuit de « The Old Watchman » et James Fitzharris. Tous deux sont des présumés 

criminels : lôun puisquôil a vraisemblablement ®t® envoy® en Australie (un bagne 

colonial) et lôautre, surnomm® ç Skin-the-Goat è, puisquôil sôagit du ç conducteur du 

second fiacre destiné à brouiller les pistes »
271

 du meurtre de Phoenix Park. Tous deux 

se sont ®galement adonn®s ¨ lôalcoolisme
272

 et ont b®n®fici® dôune remise de peine
273

. 

En somme, lors de la composition ou de la révision des chapitres « Eole » et « Eumée », 

il nôest pas impossible que Joyce se soit pris au jeu de dépeindre les personnages 
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 Campbell, « The Old Watchman », op. cit., p. 556. 
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II , p. 1297-1298) 
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Gumley et James Fitzharris en ressassant, une fois de plus, certains éléments de la 

nouvelle de Campbell. 

 

 

II.a.IV-Compte-rendu sur le ressassement : de la stabilit® dôun mat®riau renouvel® 

 

 A la lumière des trois dynamiques du ressassement joycien que lôon vient 

dôexposer (auto-perméabilité, anté-perméabilité et inter-perméabilité du matériau 

textuel), les tendances compositionnelles de lôauteur apparaissent trop complexes pour 

envisager « paralysis », « gnomon » et « simony » seulement comme les clés centrales 

de Dubliners. Tel quôil a ®t® remarqu®, la richesse de la m®thode dô®criture consiste ¨ 

surcharger de sens ces mots énigmatiques en les utilisant à la fois comme des portes 

dôentr®es sur le recueil et comme des points dôattache ®tablissant de multiples relations 

intertextuelles. En effet, dans la mesure où Joyce ressasse sans cesse le matériau textuel 

de ses îuvres, il parvient finalement ¨ g®n®rer des textes hybrides, alliant une forme de 

stabilit® de contenu ¨ une puissance de renouvellement. En dôautres termes, 

lôimagination joycienne chemine suivant certaines constantes (personnages, th¯mes, 

expressions, etc.) et certaines variantes, nécessaires à la cohérence du matériau 

renouvelé. Il transparaît donc que la complexité constituée par ces trois mots ne réside 

pas uniquement dans leur r®sistance ¨ lôinterpr®tation textuelle, dans le cadre de ç The 

Sisters » et Dubliners, mais aussi ¨ lôimpossibilit® pour le lecteur de les cadrer et de les 

comprendre dans un rapport intertextuel déterminé et définitif.  

Mais ces mots apparaissent encore plus opaques en regard de leur interaction 

notoire avec les nombreux titres dôîuvres parsem®s dans le texte de Dubliners, sorte de 

jeu de piste intertextuel, v®ritable ®nigme tendue au lecteur quôil semble pertinent 

dô®tudier. 
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II .b-Le titre : jeu de pistes ou de fausses pistes
274

 ? 

 

 La critique a largement fait la lumi¯re sur la propension de lôîuvre de Joyce à 

établir un dialogue tentaculaire avec dôautres textes, ¨ multiplier les allusions, images et 

autres références, à parodier sans limite, à déformer et adapter si nécessaire, preuve que 

lôimaginaire de lôauteur nôa de cesse de vouloir entrer en contact avec dôautres 

territoires textuels
275
. En outre, Joyce dispose dôun large ®ventail de dispositifs 

intertextuels explicites et implicites pour parvenir à ses fins. Par exemple, dans « A 

Painful Case », un lien intertextuel manifeste peut être établi par le biais de la présence 

des titres de deux îuvres de Nietzsche, Ainsi parlait Zarathoustra et Le Gai Savoir. En 

revanche, lorsque Jackson Cope
276

 ®tablit un lien entre lôouverture de Dubliners, 

« There was no hope », (DI, p.3) et lôinscription sur les portes de lôenfer dans lôîuvre 

poétique de Dante, « Lasciate ogne speranza, voi chôintrate » / « Vous qui entrez laissez 

toute espérance »
277

, le rapport intertextuel est davantage implicite. Dans la même 

veine, Lorie-Ann Duech expose dôautres types de liens intertextuels implicites entre 

« An Encounter » et Oscar Wilde ou encore « Eveline » et King Lear
278

. Ainsi, les pistes 

intertextuelles offertes par le recueil semblent infinies et font peser sur le texte une 

charge discursive riche, voire parasite. 

 Au sein dôune telle mosaµque textuelle, ç paralysis », « gnomon » et « simony » 

entretiennent probablement des rapports intertextuels avec de nombreux textes, mais il 

semble relativement pertinent de passer en revue le jeu de piste typographique offert par 

les nouvelles de lôenfance. En effet, comme le souligne Karrer
279

, ou encore 

Kershner
280
, il est possible dô®tablir un sch®ma triangulaire entre les trois premi¯res 

nouvelles, ces dernières commençant chacune par une énumération de trois éléments en 
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italique. Par conséquent, il faudrait établir un lien entre les mots « paralysis », 

« gnomon » et « simony » dans « The Sisters », les titres de journaux The Union Jack, 

Pluck et The Halfpenny Marvel dans « An Encounter », et les îuvres The Abbot, The 

Devout Communicant et The Memoirs of Vidocq dans « Araby ». Mais quel est lôenjeu 

dôun tel dispositif ? La portée semble conséquente car elle périphérise la place des trois 

mots vis-à-vis du recueil, comme si ces derniers agissaient comme un système 

indicateur, orientant le lecteur hors du texte par le biais de ces quelques titres. Mais 

avant dôaborder plus en d®tail lôanalyse de ce schéma triangulaire, il semble à propos de 

traiter des multiples fonctionnements du titre au sein de lôîuvre de Joyce. 

 

 

II.b.I-Le titre chez Joyce 

 

La tradition du titre chez Joyce nôest pas un sujet simple car elle englobe au 

moins deux grands volets : les titres des îuvres de Joyce et les titres au sein de ces 

dernières. Dans les deux cas, sôajoute le probl¯me de pertinence puisque certains titres 

ont moins tendance à fonctionner comme des étiquettes synthétisantes, assumant un rôle 

de représentation textuelle, que comme de réelles énigmes adressées au lecteur. Ainsi, 

certains critiques ont pu sôinterroger sur lô®tranget® dôun titre comme ç The Sisters »
281

, 

qui ne semble pas r®ellement correspondre ¨ la nouvelle quôil intitule, ou sur la pr®sence 

de titres énigmatiques comme The Devout Communicant qui, on le verra plus loin, ne 

permettent pas réellement dôidentifier un texte en particulier. 

Karrer
282

 et Schneider
283

 ont toutefois bien d®montr® lôimportance cruciale des 

titres chez Joyce. Schneider retient avant tout que Joyce ne choisit jamais ses titres par 

hasard, dans la mesure où ils peuvent m°me aller jusquô¨ conditionner la lecture enti¯re 

de lôîuvre, comme dans le cas de Ulysses
284

. En effet, il sôagit de lôexemple le plus 
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criant de lôimportance primordiale du titre chez Joyce, sorte dôenseigne pouvant 

métamorphoser int®gralement la r®ception de lôîuvre et de sa structure. Par le biais 

dôun seul mot, Joyce convoque au sein de son îuvre lôintertexte monumental de la 

tradition homérique, et sous-tend la correspondance des chapitres de lôOdyssée sous un 

lien parodique. Dans le cas de Dubliners, toujours selon Schneider, le choix du titre du 

recueil assure une cohérence architecturale et associe brièveté, prosaïsme et neutralité. Il 

®voque aussi le naturalisme qui sôen d®gage et qui nôaurait pas ®mergé si Joyce avait 

opté pour son premier choix
285

, Ulysses in Dublin
286
. Ainsi, Joyce nôaurait pas pes® la 

port®e de son titre ¨ la l®g¯re, il lôaurait raccourci au maximum, comme les titres de 

toutes les nouvelles de Dubliners, dans lôoptique de repr®senter la logique minimaliste 

de lôîuvre qui d®bouche sur ses incompl®tudes, ses gnomons
287

. Retenons ainsi le souci 

du d®tail et lôapplication de Joyce dans son choix de titres, un point de vue partag® 

globalement par la critique. 

 Mais revenons maintenant sur lôutilisation du titre comme outil intertextuel. Le 

fait quôun titre soit ins®r® dans le texte joycien implique-t-il que lôîuvre de r®f®rence en 

question est alors convoquée dans son intégralité pour interagir avec le texte hôte ? Pas 

                                                                                                                                               
title remained a matter of óstrictest secrecyô (Ellmann), and Joyce kept teasing his friends about it. 

Perhaps he was already teasing the readers of his first collection of poems published in 1907. Once we 

find out about Bloomôs brainwave (óChamber music. Could make a kind of pun on that. It is a kind of 

music I often thought when sheô [U 11.979-81]), we can never be sure again whether the poems are really 
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syst®matiquement. Il est dôailleurs toujours possible de sp®culer sur la teneur du rapport 

intertextuel. Côest par exemple le cas avec les r®f®rences nietzsch®ennes de ç A Painful 

Case » citées plus haut, qui suscitent un différent degr® dôinvestissement selon les 

critiques. A ce titre, Bataillard semble disconvenir de lôapproche de John White, qui fait 

de Joyce une sorte de porte-parole du philosophe : 

« Mon intention ne sera donc pas de faire de Joyce un nietzschéen au sens de 

quelquôun qui adh¯re ¨ un discours, mais au sens de celui qui am¯ne de lôair 

dans le discours. Il faut se garder de faire de Joyce un héraut nietzschéen, 

comme le fait par exemple John White : ó[Nietzscheôs] preachments provided 

Joyce with visible justification for what he thought and feltô »
288

. 

 

Bataillard relativise ainsi la port®e de lôintertexte nietzsch®en, sorte de folklore 

philosophique jonchant Dubliners, qui lui-même présente ses difficultés et ses 

énigmes
289
. On pourrait tout simplement parler dôeffets nietzschéens. Ellmann fait 

dôailleurs allusion ¨ une forme de mode nietzsch®enne correspondant aux années de 

Joyce 1903-1904 : 

ç Finally, he came to know the writings of Nietzsche, óthat strong enchanterô 

whom Yeats and other Dubliners were also discovering, and it was probably 

upon Nietzsche that Joyce drew when he expounded to his friends a neo-

paganism that glorified selfishness, licentiousness, and pitilessness, and 

denounced gratitude and other ódomestic virtues.ô At heart Joyce can scarcely 

have been a Nietzchean any more than he was a socialist [é] »
290

. 

 

Mais, devrait-on alors prendre en compte syst®matiquement lôintertexte convoqu® par le 

titre dans la tradition joycienne ? La réponse demeure probablement aussi ouverte que le 

sous-titre de Ainsi parlait Zarathoustra, cette îuvre garnissant les ®tag¯res de Mr 

Duffy, côest-à-dire Un livre pour tous et pour personne. En ce sens, le titre invite ici la 

curiosit® du lecteur autant quôil la repousse. Devant cette invitation ambigu±, le lecteur 

peut alors d®cider de privil®gier un intertexte plut¹t quôun autre. D¯s lors, pourquoi 

devrait-on inscrire « A Painful Case è dans un moment nietzsch®en alors que dôautres 

intertextes de poids cohabitent au sein de la nouvelle, notamment lôhistoire de Tristan et 
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Iseult, suggérée dès la première phrase
291

, et la pièce Michael Kramer de Hauptmann, 

citée dans le premier paragraphe
292

. Par conséquent, il semble que dans son utilisation 

du titre, Joyce cherche moins à rendre son texte élucidable par un intertexte particulier 

quô¨ atteindre une esth®tique de cohabitation textuelle et culturelle, sorte de pr®mices au 

moment Ulysses, « un moment de lôarch®ologie des lettres, avant dô°tre, pour notre 

temps, lôune de ses balises, mieux : lôun de ses points dôancrage majeurs ». (íuvres II, 

p. IX) 

Le texte joycien abriterait donc une sorte de chorale de lôintertextualit®, laquelle 

comprendrait dôune part des voix solistes clairement identifiables par les titres dôîuvres 

mais dôautre part des voix de chîurs, jouant un r¹le simplement harmonique, et dont 

lôintertexte ne se r®v¯le pas au lecteur. Par exemple, la r®f®rence ¨ The Abbot, de Sir 

Walter Scott, dans « Araby » se fait de manière limpide, par la mention exacte du titre, 

alors que lôintertexte est convoqu® de mani¯re dilu®e dans ç An Encounter », lorsque le 

pervers fait allusion à la production massive et exhaustive de Thomas Moore, Sir Walter 

Scott et Lord Lytton : 

« He asked us whether we had read the poetry of Thomas Moore or the works of 

Sir Walter Scott and Lord Lytton. I pretended that I had read every book he 

mentioned [é] He said he had all Sir Walter Scottôs works and all Lord Lyttonôs 

works at home and never tired of reading them. Of course, he said, there were 

some of Lord Lyttonôs works which boys couldnôt read ». (DI, p. 15) 

 

De la sorte, si « Araby è invite clairement ¨ explorer lôintertexte de The Abbot, « An 

Encounter è reste relativement vague sur lôimplication de ces r®f®rences litt®raires. 

Peut-°tre sôagit-il, dans le cas de Thomas Moore, dôun moyen dô®tablir un parall¯le 

entre certaines nouvelles de Dubliners puisquôon retrouve des r®f®rences similaires à ce 
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village derives its name from Iseultôs chapel, and some Irish versions of the Tristan and Iseultôs story say 

that it was here that they consummated their ill-fated love. Phoenix Park is also involved in the legend as 

the site of the Forest of Tristan, into which Tristan retreated in despair and madness (occasioned by the 

impossibility of his love and the double bind of his oath of allegiance to King Mark and Iseultôs betrothal 

to the king) ». Cf. Gifford, Joyce Annotated, op. cit., p. 81. 
292

 Dôailleurs, deux intertextes ne sont pas mutuellement exclusifs. Marvin Magalaner montre 

effectivement que le personnage de Mr Duffy renvoie autant à la notion nietzschéenne de Surhomme 

quôau naturalisme et au symbolisme dôHauptmann : « Joyceôs careful working in of Nietzscheôs 

prescription for a superman, without which Mr Duffy would undoubtedly have emerged a very different 

kind of person, helps to show the danger of too close identification of Joyceôs heroes with himself. Even 

more revealing, along this same line, is his debt to Gerhart Hauptmann ». Cf. Marvin Magalaner, « Joyce, 

Nietzsche, and Hauptmann in James Joyceôs óA Painful Caseô », Modern Language Association, Vol. 

68.1, 1953, p. 99. 
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poète dans « Eveline »
293

, « Two Gallants »
294

 et dans « The Dead »
295

. Ou peut-être 

sôagit-il alors, dans le cas de Lord Lytton, dôune allusion volontairement intraable. On 

notera ¨ ce propos les efforts peu concluents dôAubert pour tenter dôidentifier un 

intertexte précis : 

« Edward Bulwer-Lytton, Baron Lytton (1803-1873), auteur des Derniers Jours 

de Pompei (1834), un des best-sellers du siècle. De sa production abondante il 

est difficile de d®gager les îuvres auxquelles lôhomme va faire allusion ; peut-

être The Coming Race, roman dôanticipation, ou bien, mieux encore, le 

mélodrame The Lady of Lyons, or, Love and Pride (1838), cité dans le Portrait 

de lôartiste en jeune homme ». (íuvres I, p. 1489) 

 

Sans réelle possibilité de discerner exactement un titre à partir des allusions du pervers 

de « An Encounter », le lecteur semble devoir renoncer à la piste intertextuelle et se 

résoudre à contenir son attention dans les limites définies par la nouvelle. En effet, 

pourquoi ne pas simplement voir dans ces références littéraires non spécifiques, à la 

manière de Senn
296

, un monde fictionnel offrant au pervers une échappatoire à la réalité. 

Le lecteur de Joyce évolue ainsi dans un univers riche lui offrant autant de pistes que de 

fausses pistes, et la pertinence dôune analyse intertextuelle ne semble pas tenir 

uniquement ¨ la pr®sence ou ¨ lôabsence du titre. 
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 Gifford souligne notamment que le titre de la nouvelle « Eveline » est clairement évocateur du poème 

« Eveleenôs Bower » de Thomas Moore. Cf. Gifford, Joyce Annotated, op. cit., p. 48-49. 
294

 « His harp too, heedless that her coverings had fallen about her knees, seemed weary alike of the eyes 

of strangers and of her masterôs hands. One hand played in the bass the melody of Silent, O Moyle, while 

the other hand careered in the treble after each group of notes ». (DI, p. 40) 
295

 Nous faisons ici référence aux Irish Melodies de Thomas Moore citées dans « The Dead ». Cf. Gifford, 

Joyce Annotated, op. cit., p. 114. Selon Ellmann, les Irish Melodies auraient une importance génétique 

cruciale pour le développement de cette nouvelle. Cf. Ellmann, James Joyce, op. cit., p. 244. Notons 

également que cette référence à Thomas Moore surgit dans un passage dominé par les préoccupations de 

Gabriel, lorsque ce dernier sôinterroge sur la capacité de son audience à saisir la portée intertextuelle de 

son propre discours : « He was undecided about the lines from Robert Browning for he feared they would 

be above the heads of his hearers. Some quotation that they would recognize from Shakespeare or the 

Melodies would be better. The indelicate clacking of the menôs heels and the shuffling of their soles 

reminded him that their grade of culture differed from his. He would only make himself ridiculous by 

quoting poetry to them which they could not understand ». (DI, p. 141) On pourrait ainsi voir dans les 

craintes de Gabriel un lien analogue avec Joyce dans le r¹le de lôauteur incompris aux mille références, 

dont lô®rudition d®bilite sa capacit® ¨ communiquer avec autrui. 
296

 « As in many other works of Joyce óAn Encounterô draws on earlier literature for much of its 

psychological impetus. The idea of the Wild West is first óintroducedô by means of a ólittle libraryô, 

before it is carried over into life in the form of mock battles and plans of campaign. The written word 

opens doors of escape, but it can also become a means of evading confrontation with reality, a substitute 

for any vital impulse towards life, as in the case of the man who óhad all Sir Walter Scottôs works and all 

Lord Lyttonôs works at home and never tired of reading themô ». Cf. Senn, « An Encounter », éd. Clive 

Hart, Critical Essays, Londres, Faber & Faber, 1969, p. 28. 
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De plus, il convient dôajouter tout un volet sur lôun des fonctionnements 

particuliers du titre au sein de lôîuvre de Joyce. Il est ici fait allusion aux occurrences 

o½ le titre se trouve amput® de son rapport synecdotique ¨ lôintertexte, o½ il atteint une 

forme de nudité qui ne lui permet plus de fonctionner comme indicateur textuel, mais, à 

défaut, comme réalité physique constituante du texte. Ainsi, lorsque Bloom fait 

lôinventaire des titres de la biblioth¯que dans le chapitre ç Ithaque », (U, p. 582-583) le 

lecteur nôest plus en pr®sence dôintertextes, mais de purs objets dont la r®alit® 

extradi®g®tique nôa aucune pertinence. A ce titre, il est ¨ noter que lorsque Joyce 

apporte les dernières révisions à ce chapitre de Ulysses, il écrit à Frank Budgen le 6 

novembre 1921 pour que ce dernier lui envoie, entre autres choses, nôimporte quel 

catalogue de librairie, ancien de préférence
297
, preuve que lôauteur est en recherche de 

titres de garniture prenant en charge un r¹le dôhabillement du texte, sorte dôeffet 

naturaliste. Ainsi, ces livres ne sauraient avoir une quelconque portée intertextuelle, et 

lôon ne sera pas surpris de remarquer que lôinventaire de Bloom compte plusieurs 

références débouchant sur une impasse, comme le Thomôs Dublin Post Office 

Directory
298

 ou The Childôs Guide
299

 qui pourraient correspondre à différentes 

publications, les Poetical Works de Denis Florence MacCarthy puisquôelles ne sont pas 

répertoriées dans les catalogues standard
300
, les îuvres inconnues, et peut-être 

imaginaires, que sont The Useful Ready Reckoner, The Beauties of Killarney et The 

Hidden Life of Christ, ou encore les intitulés de généralisation Thoughts from Spinoza, 

Philosophy of the Talmud et A Handbook of Astronomy qui ne se réfèrent pas 

proprement dit à un livre particulier. Dans cet usage précis, le titre parvient à une réalité 

tangible, sorte de mobilier textuel palpable, ce qui semble justifier pourquoi Bloom, 

                                                 
297

 Joyce formule la requête suivante : « Will you do poor Ulysses these last favours? I want: [é] any 

booksellerôs catalogue preferably old ». (LI, p. 177)  
298

 « This could be either of two publications: The Post Office Directory and Calendar for 1886éprinted 

by Alexander Thom; or the much more comprehensive Thomôs Official Directory of the United Kingdom 

of Great Britain and Ireland for 1886 comprising 1886 Post Office Dublin City and County Directory ». 

Cf. Gifford, Ulysses Annotated, op. cit., p. 588. 
299

 « The Childôs Guide ï Titles that begin with this phrase are legion, among them, The Childôs Guide to 

Devotion (London, 1850); The Childôs Guide to Knowledge; being a collection of useful and familiar 

answers on everyday subjects; adapted for youngsters. By a Lady (London, 1878) ». Cf. Gifford, Ulysses 

Annotated, op. cit., p. 588. 
300

 « The Irish poet, scholar, and translator Denis Florence MacCarthyôs (1817-82) Ballads, Poems and 

Lyrics, Original and Translated (Dublin, 1850); Under-Glimpses and Other Poems (1857); and Bellfinder 

and Other Poems (1857). Standard book catalogues do not list a Poetical Works ». Cf. Gifford, Ulysses 

Annotated, op. cit., p. 588. 
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dans son inventaire, attache autant dôimportance ¨ lô®tat physique et aux mat®riaux de 

reliure, de marquage et de couverture de chacun des livres : 

« [é] (copper beechleaf bookmark at p. 5) [é] (dark crimson morocco, 

goldtooled) [é] (brown cloth) [é] (red cloth, tooled binding) [é] (blue cloth) 

[é] (wrappers) [é] (green cloth, slightly faded, envelope bookmark at p. 217) 

[é] (maroon leather) [é] (blue cloth) [é] (brown cloth, title obliterated) [é] 

(black cloth binding, bearing white letternumber ticket) [é] (recovered with 

brown paper, red ink title) [é] (sewn pamphlet) [é] (cover wanting, marginal 

annotations, minimising victories, aggrandising defeats of the protagonist) [é] 

(black boards, Gothic characters, cigarette coupon bookmark at p. 24) [é] 

(brown cloth, 2 volumes, with gummel label, Garrison Library, Governorôs 

Parade, Gibraltar, on verso of cover) [é] (second edition, green cloth, gilt trefoil 

design, previous ownerôs name on recto of flyleaf erased) [é] (cover, brown 

leather, detached, 5 plates, antique letterpress long primer, authorôs footnotes 

nonpareil, marginal clues brevier, captions small pica) [é] (black boards) [é] 

(yellow cloth, titlepage missing, recurrent title intestation) [é] (red cloth) 

[é] ». (U, p. 582)  

 

On pourrait même parler de ludisme joycien lorsque le texte se montre paradoxal dans 

son effort de r®f®rencement intertextuel, qui va jusquô¨ indiquer m®ticuleusement la 

pagination dôint®r°t dôun livre non identifiable : « Denis Florence MôCarthyôs Poetical 

Works (copper beechleaf bookmark at p. 5) ». (U, p. 582) Chez Joyce, le titre peut ainsi 

se refuser ¨ lôintertexte pour se constituer une identité propre, autonome, une réalité 

déictique. 

Cette pratique nôest dôailleurs pas exclusive ¨ Ulysses car on la retrouve aussi 

dans des écrits antérieurs. Par exemple, dans le cinquième chapitre de A Portrait of the 

Artist as a Young Man, le texte indique que lô®rudition de Stephen, en particulier dans 

les domaines de lôaristot®lisme et du thomisme quôil tient en plus haut lieu, est moins 

fondée sur une lecture de fond que sur un survol bref et aléatoire de quelques passages 

tir®s des îuvres dôAristote et Thomas dôAquin : 

« The lore which he was believed to pass his days brooding upon so that it had 

rapt him from the companionships of youth was only a garner of slender 

sentences from Aristotleôs poetics and psychology and a Synopsis Philosophiae 

Scholasticae ad mentem divi Thomae. His thinking was a dusk of doubt and 

selfmistrust lit up at moments by the lightnings of intuition, but lightnings of so 

clear a splendour that in those moments the world perished about his feet as if it 

had been fireconsumed: and thereafter his tongue grew heavy and he met the 

eyes of others with unanswering eyes for he felt that the spirit of beauty had 

folded him round like a mantle and that in revery at least he had been acquainted 

with nobility ». (P, p. 148) 
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Non seulement le titre mentionné dans ce passage, Synopsis Philosophiae Scholasticae 

ad mentem divi Thomae, nôest pas clairement identifiable puisquôil pourrait 

correspondre à différents livres
301
, mais il sôagit aussi dôun ouvrage anthologique qui 

implique une certaine distance avec les îuvres sources de Thomas dôAquin. De même, 

le lecteur peut ®galement sôinterroger pourquoi la référence à la Poétique dôAristote est 

présentée sans majuscule ou police italique, et quelle serait cette étrange 

« Psychologie è, une îuvre vraisemblablement du m°me auteur selon Stephen
302

. Ces 

incohérences révèlent bien évidemment la distance flagrante existant entre ce dernier et 

les îuvres dont il parle. En somme, puisque Stephen nôa acc¯s aux livres que de 

mani¯re ®chantillonn®e ou indirecte (soit sous forme dôextraits, soit par lôinterm®diaire 

dôanthologies
303
), lôintertexte nôest pertinent quôau degr® auquel Stephen nôen a de 

compr®hension et nôest en cela sugg®r® ni dans sa totalit® ni dans son int®grit®. On 

assiste effectivement ¨ une forme de personnalisation, voire dôint®riorisation, de 

lôintertexte en ce sens que lôîuvre de r®f®rence, quôelle soit thomiste ou aristotélienne, 

nôexiste pas r®ellement au-delà du Portrait, mais elle se renouvelle, se découvre au 

travers des yeux de Stephen, mieux, elle se cr®e ¨ lôimage de cette Psychologie jamais 

écrite par Aristote. 

 Au regard de ces diverses pratiques joyciennes liées au titre, qui ouvrent autant 

de pistes que de fausses pistes, il semble pertinent dôanalyser le sch®ma triangulaire 

typographique des nouvelles de lôenfance afin de d®terminer si ç paralysis », 

« gnomon » et « simony è orientent vers une sortie de territoire, côest-à-dire vers les 

textes The Union Jack, Pluck, The Halfpenny Marvel, The Abbot, The Devout 

Communicant et The Memoirs of Vidocq, ou si ce dispositif intertextuel reste bloqué 

dans son élan discursif. 
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 Il sôagit peut-°tre dôun ç aide-m®moire ¨ lôusage des s®minaristes, que Joyce a pu lire en 1902-1903 à 

la bibliothèque de Sainte-Geneviève », (íuvres I) ou, moins probablement, dôun titre approximatif 

correspondant à Elementa Philosophiae ad mentem D. Thomae Aquinatis. Cf. Gifford, Joyce Annotated, 

op. cit., p. 227. 
302

 Johnson remarque : « [é] there is no work titled ópsychologyô though Aristotle does address the 

subject in various places, e.g. De Sensu and De Anima. Stephen here admits that his reading has been only 

óa garner of slender sentencesô, that is, that probably he has read Aristotle only in anthologized  

form [é] è. (P, p. 264)  
303

 J. S. Atherton a par exemple montré que les citations de Newman par Stephen proviennent de 

lôouvrage anthologique Characteristics from the Writings of John Henry Newman. Cf. James Joyce,  

A Portrait of the Artist as a Young Man, Londres, Heinemann Books, 1964, p. 249. 




