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Nyroman 

(_sjanger) Romaner skrevet på 1950-tallet og senere, i opposisjon til tradisjonelle 
fortellermåter, hovedsakelig skrevet av franske forfattere. Franske nyroman-
forfattere er blant andre Alain Robbe-Grillet, Claude Simon, Michel Butor, Robert 
Pinget, Nathalie Sarraute, Claude Ollier og Jean Ricardou (Couty 2000 s. 749). Et 
par av dem har også skrevet teoretiske verk om nyromanen. 

Nyromanens “hegemoni” i Frankrike var i perioden 1954-68 (Raimond 2002 s. 16).  

“French nouveau roman, also called (more broadly) antinovel, avant-garde novel of 
the mid-20th century that marked a radical departure from the conventions of the 
traditional novel in that it ignores such elements as plot, dialogue, linear narrative, 
and human interest. Starting from the premise that the potential of the traditional 
novel had been exhausted, the writers of New Novels sought new avenues of 
fictional exploration. In their efforts to overcome literary habits and to challenge 
the expectations of their readers, they deliberately frustrated conventional literary 
expectations, avoiding any expression of the author’s personality, preferences, or 
values.” (http://www.britannica.com/; lesedato 05.12.12) 

Sjangeren har også blitt kalt “tabula rasa-roman”, “hvit roman” og “anti-roman” 
(Ouellet 1972 s. 7). “Tabula rasa” betyr “ren tavle” og brukes om en helt ny 
begynnelse. Forfatterne ville utforske nye måter å skrive romaner på. Det er som 
om forfatterne ber leserne slutte med sin late, konvensjonelle lesemåte og våkne 
opp til nye måter å fortelle på (Ouellet 1972 s. 12). 

Romanens historie etter Gustave Flaubert på 1800-tallet kan ifølge den franske 
sosiologen Pierre Bourdieu oppfattes som et langt forsøk på å “drepe det roman-
aktige” (uttrykket stammer fra Edmond de Goncourt), dvs. “skrelle vekk” fra 
romansjangeren alt som tilsynelatende definerer den: handling, intrige, helter/ 
heltinner (Bourdieu 1992 s. 335). Disse romanene prøver å “viske ut” fortellingens 
tradisjonelle “lover” (Bessières 2011 s. 479). Handlingen i bøkene blir mindre 
tydelig, og dermed vender denne litteraturen seg “radikalt bort fra publikum” (Joch 
og Wolf 2005 s. 269). 

Et viktig prosjekt i nyromanene, f.eks. hos Jean Ricardou, er å utforske språkets 
muligheter i stedet for den ytre verdens egenskaper og hendelser (Ouellet 1972 s. 
167). 
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Nyromanene “constituted a new kind of fiction that rejected the methods of the 
realist novel and its descendants [...], dismissed existensialist questions or 
humanistic answers, and showed little concern for socio-political problems but 
much interest in their own procedures” (Gerald Prince i Herman, Jahn og Ryan 
2005 s. 398). Nyromanen har blitt oppfattet som en destruksjonsprosess og som en 
avslutning av den litterære modernismen (Hillebrand 1999 s. 139). I verk av 
“Sarraute and Robbe-Grillet, the effect of these modern texts with their relatively 
anonymous heroes depends on the traditional expectations concerning character 
which the novel exposes and undermines.” (Culler 1986 s. 231) 

Den franske filosofen Jean-Paul Sartre hevdet at Sarraute skrev “romaner som er i 
gang med å reflektere over seg selv” (Ouellet 1972 s. 14). Og Sartre siktet i 1960 til 
nyromanen da han uttalte at “litteraturen lages først og fremst med stillhet” (sitert 
fra Ouellet 1972 s. 26), og at slike tekster handler om “det objektives subjektivitet 
og det subjektives objektivitet” (sitert fra Ouellet 1972 s. 54). 

For franske litteraturkritikere og det franske publikum har nyromanen først og 
fremst vært assosiert med en rekke romaner publisert på forlaget Minuit, romaner 
som ville forlate den vestlige romantradisjonen gjennom å kvitte seg med 
“personligheter” og deres psykologi i sentrum av fortellingene (Ouellet 1972 s. 7). 
Disse romanene har blitt kalt en “avmagringskur” for romansjangeren (Geneviève 
H. Sostero i https://journals.openedition.org/ml/5216?lang=en; lesedato 12.04.23). 
Plottene smuldret opp og ble erstattet av komplekse romankonstruksjoner med 
lange, ukonvensjonelle, nesten maniske beskrivelser av gjenstander og landskaper, 
ikke av personers psykologi (Ouellet 1972 s. 7). Robbe-Grillets beskrivelser har 
blitt sammenlignet med å synke ned i kvikksand (Ligny og Rousselot 2016 s. 131). 
Fortelleren er aldri allvitende. Personene framstår ikke som levende skikkelser 
gjennom psykologiske forklaringer. Fortellingene kan være labyrintiske, der 
personer fortaper seg i jakten på noe som aldri kan nås (Ouellet 1972 s. 10). 
Gjenstander får langt mer plass enn i tradisjonelle romaner, og dette har blitt tolket 
som et uttrykk for at mennesket har mistet initiativet til å forandre verden og endt 
opp med å være en instans som kun registrerer det som skjer (Raimond 2002 s. 22). 

“An element of Robbe-Grillet’s style that has received much attention is the detail 
he lavishes in describing objects. He claims to elide any pretence of a fundamental 
or metaphysical significance in the objective world by breaking down the 
description of the material world into clinical, positivistic quanta of data (Robbe-
Grillet 1961, 126-27).” (Lernout og Mierlo 2004b s. 383) Robbe-Grillet har hevdet 
at “den moderne roman oppstår nettopp fra denne oppdagelsen: det reelle er 
diskontinuerlig, formet av motsetningsfulle elementer uten fornuft der hvert 
element er unikt, og så vanskelige å gripe fordi de ustanselig dukker opp uventet, 
formålsløst, tilfeldig” (sitert fra https://www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1986_ 
num_62_1_2317; lesedato 16.08.24).  

“Nouveau Roman is a literary movement in France during the 1950s. It gathered 
French novelists who diverged from classical literary genres, experimenting with 
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style instead of following the standard rules of the novel that focused on plot, idea, 
action, and narrative. The writers focused on ideas, making the nouveau roman 
work as an individual vision of things. Readers are challenged more, as the fiction 
is written in a condensed, repetitive manner with no intention of explaining 
characters and their actions. The authors simply explored a variety of problems that 
individuals were faced with in the contemporary world, such as individual and 
collective identities, responsibilities, loyalties, and the alienation of life in a 
technological and consumerist society. Nothing is definite; it is up to the reader to 
reach a conclusion as to what happened and why. The group consisted of 
individuals without anything in common except for the resistance to classical 
literary expression. Their common trait was that they took literature seriously, and 
that they were respected as avant-garde writers and prominent intellectuals who 
were attached to the literary theory as well as to the practice of it. This made the 
group a major literary movement in France at least for a decade. The first novel of 
the “Nouveau Roman” is considered to be “Tropismes” (1938), written by a French 
novelist and literary critic Nathalie Sarraute. They, themselves, never felt any 
belonging to a certain group or movement. It was the media that made their 
collective existence; they were promoted by “L’Express” magazine and by the 
“Minuit” publishing house, and popularized by the literary theorist Jean Ricardou 
through an avant-garde critical journal “Tel Quel.” Influenced by film art, the group 
contributed to a new style of filmmaking, named the “New Wave.” ” (http://writers 
history.com/; lesedato 17.04.15) 

I et forord til Nathalie Sarrautes Portrett av en ukjent (1948) skrev den franske 
filosofen Jean-Paul Sartre at denne boka er en “anti-roman”, der romanen brukes til 
“å bestride” sjangeren roman, “å ødelegge” sjangeren foran leserens øyne (gjengitt 
fra Cogny 1975 s. 191). Romanene søker etter mening som ikke er gitt på forhånd 
(Bessières 2011 s. 564). Sartre sammenligner den tradisjonelle romanen med et 
maleri av Rembrandt og Sarrautes roman med den spanske surrealisten Joan Mirós 
bilde Drap på malerkunsten. 

Mennesker mangler ofte nær kontakt med hverandre, med mentale avstander som 
ikke overkommes. Den britiske forfatteren Katherine Mansfields ord om 
Dostojevskijs verk gjelder også nyromanen: “This terrible desire to establish 
contact”, en setning som Nathalie Sarraute i Mistankens tidsalder (1956) mener at 
gjelder hennes egne romanpersoner (Ouellet 1972 s. 59). Alle vil forstå de andre, 
men lyver om seg selv, skammer seg, og språket fungerer som et gjemmested. 
Sarrautes artikkelsamling Mistankens tidsalder har blitt oppfattet som et “charter” 
eller en traktat for nyromanen (Rey 1997 s. 44). 

Forfatterne mente at forestillingen om å kunne representere virkeligheten er en 
illusjon (Couty 2000 s. 750). Jean Ricardou skrev at romanen “ikke lenger er et 
speil som man beveger langs en vei” (sitert fra Couty 2000 s. 750). Nyromanen 
skal fange inn virkelighetens mange aspekter framfor å fortelle en spennende 
historie. “New Novelists’ rejection of essentialist psychology, linear chronology 
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[...], mechanistic chains of cause and effect [...], conventional novelistic props like 
character and plot; their stress on relativity or uncertainty [...]; and, most generally, 
their readiness to experiment justify their grouping under one label.” (Gerald Prince 
i Herman, Jahn og Ryan 2005 s. 398) Teksten skal være “en organisme av språket i 
virksomhet” (Ricardou 1967 s. 133). 

Verken det å fortelle en historie eller framstille personlige skjebner er det sentrale i 
sjangeren (Couty 2000 s. 750). Det fortelles ikke en historie på tradisjonelt, 
realistisk vis. I stedet er det den subjektive opplevelse av virkeligheten som er 
sentral. Det er sjelden en likefram kronologisk rekkefølge i det som skjer. Den 
kunstneriske skapelsesprosessen kan være integrert i fortellingen (en type 
metafiksjon). Personene har ikke distinkte konturer, og beskrivelsen av dem er 
fragmentarisk og tilsynelatende nølende (Couty 2000 s. 751). “Once the self as the 
point of reference has gone, characters become characterless” (Wolfgang Iser sitert 
fra Wilde 1987 s. 197). Forfatterens kunstneriske visjon kommer snarere fram i 
romanens struktur enn i et persongalleri som representerer bestemte teser (Couty 
2000 s. 751). Ifølge Jean Ricardou er ikke en nyroman fortellingen om en hendelse, 
men “en fortellings hendelse” (“l’aventure d’un récit”, sitert fra Couty 2000 s. 752). 

Forfatterne skapte “fenomenologiske” romaner (Bessières 2011 s. 575). Den 
fenomenologiske filosofen Edmund Husserl ville trenge inn i tingenes “egentlige 
vesen” eller særpreg gjennom å være ekstremt oppmerksom på sin egen bevissthet 
og sansning. 

“I årene før og like etter 1950 var de eldste blant de som skulle bli fremtredende 
nyromanforfattere – Nathalie Sarraute, Robert Pinget, Claude Simon og Marguerite 
Duras – upåaktede eller miskjente enkeltkunstnere. De hadde påbegynt sine 
forfatterskap allerede på 1930- og 40-tallet, og felles for dem var det at de hadde 
store vansker med overhodet å bli publisert. De gikk en fornedrende tiggergang 
med sine manus fra forlag til forlag, og i den grad de ble trykket, var avis- og 
tidsskriftkritikken enten taus eller avvisende. I denne tidlige perioden utga derfor 
flere av dem essays og artikler der de prøvde å beskrive og forklare sine 
kunstneriske prosjekter – for en kritikerstand som snart ble både vrangvillig og 
fastlåst i sine vurderinger. […] Denne situasjonen ble forbedret da forleggeren 
Jérôme Lindon på det nye nisjeforlaget Les Éditions de Minuit langsomt men 
sikkert tok den nye avantgarden under sine vinger, og tok den økonomiske risikoen 
med å publisere deres antatt “uleselige” verker. Utover 1950-tallet fikk han samlet 
forfatterne til kollegasamtaler og felles verkspresentasjoner i forlagets lokaler – og 
denne løse gruppen var det som ble gitt den nøytrale og lite presise betegnelsen le 
nouveau roman, etter at flere andre forslag var forkastet av forfatterne selv. Minuit-
tilknytningen var utvilsomt en hovedårsak til at de kom i medienes søkelys – etter 
hvert med positivt fortegn – og at flere av verkene deres fikk hederlig eller 
akseptabel omtale.” (Hans Erik Aarset i http://www.hf.ntnu.no/alitnett/modul1_ 
intro/1_protestfasen.html; lesedato 05.12.12) Sarraute og Duras ga også ut bøker på 
forlaget Gallimard. Duras og Robbe-Grillet har også vært filmregissører.  
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“The New Novelists did not produce collective manifestos or portray themselves as 
members of a school. They even protested being grouped together and there are, 
indeed, significant differences between Robbe-Grillet’s seeming attention to the 
surface of things (The Erasers, The Voyeur, Jealousy), Sarraute’s preoccupation 
with psychological depths (Portrait of a Man Unknown, The Planetarium, The 
Golden Fruits) [...], Butor’s mythological elaborations (Passing Time, A Change of 
Heart), the humour and linguistic verve of Pinget (Mahu, or the Material, 
Monsieur Levert, The Inquisitory), and the baroque lyricism of Simon (The Wind, 
The Flanders Road, The Battle of Pharsalus).” (Gerald Prince i Herman, Jahn og 
Ryan 2005 s. 398) 

“I 1961 udgav Alain Robbe-Grillet sin Pour un nouveau Roman, der er et opgør 
med den klassiske roman. Baggrunden for udgivelsen var, at en gruppe franske 
forfattere og kritikere – herunder Alain Robbe-Grillet, Claude Simon, Nathalie 
Sarraute, Michel Butor, Jacques Derrida og Pierre Bourdieu – fandt, at 1900-tallets 
sociale roman var død, og at en ny vej skulle findes. Den klassiske roman havde 
haft et stabilt univers, der ikke satte spørgsmålstegn ved forståeligheden – et 
univers som ifølge Alain Robbe-Grillet ikke længere eksisterede – og 
karakteriseredes desuden af kronologisk udvikling, lineære intriger og spænding 
mod romanens slutning. Den klassiske roman udviser en “illusorisk forenkling” og 
den traditionelle helt er “konstant søgt, fanget, ødelagt af forfatterens fortolkninger” 
(Pour un Nouveau Roman, s. 21). Det er desuden karakteristisk for den klassiske 
roman, at den oftest er skrevet i tredje person og i datid. I stedet for at opfatte 
universet som stabilt og fuldt af mening var det Alain Robbe-Grillets holdning, at 
livet ikke længere var specielt meningsfuldt eller absurd, men derimod simpelt, og 
den fysiske verden den eneste sande realitet. Den ny roman skulle derfor eliminere 
den “gamle” romans hidtidige karaktertegning, plot, scene, synsvinkler og 
kronologisk tid til fordel for gentagelser, fravær af følelse og forfatteranalyse, 
minutiøs objektivitet samt dekonstruktion af tiden. Hensigten var at udfordre 
læseren til at overveje sin læsning, sin tænkning og sin omverden: Læseren skulle 
se verden, som den er, i stedet for at høre den udlagt af forfatteren. Den ny roman 
og dens hovedpersoner udleveres derfor uden fortolkninger, og hovedpersonen 
uden de mange evner og anlæg, som den romantiske helt havde.” (Birte Strandby 
sitert fra https://pixidansk.dk/index.php?id=8655; lesedato 10.04.24) 
 
Robbe-Grillet nektet å la litteraturen tjene et politisk eller ideologisk formål, til 
forskjell fra blant andre landsmannen Jean-Paul Sartre. Men privat kunne Robbe-
Grillet engasjere seg politisk, som da han i 1960 sammen med blant andre Sartre 
signerte en protest mot Frankrikes krig i Algerie (Milat 2006). En slik stillings-
taking ville han ikke veve inn i tekstene sine. I 1962 uttalte han at “det eneste 
mulige engasjementet for forfatteren, er litteraturen” (her sitert fra Milat 2006). 

Robbe-Grillets romaner blir av mange lesere opplevd som kompliserte, men 
forfatteren har påpekt at han kun bruker “ordene, setningene som alle bruker, 
hverdagens” (sitert fra Milat 2006). Han har påstått av nyromanen dreier seg om 
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“en total subjektivitet. […] Fordi det er mange objekter i våre bøker, og man synes 
det er ganske merkelig, har man veldig raskt plassert dette under kategorien 
“objektivitet”, uttalt av bestemte kritikere i en bestemt betydning: vendt mot 
objektet. Tatt i sin vanlige mening – nøytralt, kaldt, upartisk – blir dette ordet en 
absurditet. Ikke bare er det et menneske som, i mine romaner for eksempel, 
beskriver alt, men det er det minst mulig nøytrale, det minst mulig upartiske 
menneske: alltid engasjert i et lidenskapelig, besettende foretagende, som tenderer 
til å deformere personens blikk og skape fantasier som nærmer seg delirium hos 
personen.” (i Ouellet 1972 s. 17-18) 

Robbe-Grillet har også skrevet at nyromanen ikke tilbyr leserne ferdig produsert 
mening, og dette er et slags svar på at verden rundt oss alltid gir oss ufullstendig, 
foreløpig, motsetningsfull og bestridbar informasjon. Derfor kan ikke en roman 
framstå som en illustrasjon på en mening som er gitt på forhånd. Forut for selve 
teksten er det ingen sikkerhet, ingen tese, ikke noe budskap (i Ouellet 1972 s. 19). 

For Robbe-Grillet var ikke litteratur noe som “konsumeres”, men en type tekst der 
leseren i høy grad må bidra til meningen som oppstår (Milat 2006). Leserens rolle 
er ikke “å motta en ferdig verden, fullstendig, lukket om seg selv, det er tvert imot å 
delta i å skape, for selv å oppfinne verket – og verden – og slik lære å skape sitt 
eget liv” (Robbe-Grillet i 1963; sitert fra Milat 2006). 

Robbe-Grillet har uttalt at det han vil med sine bøker er “å bruke fantasien til å 
tenke ut et framtidig samfunn vi ennå ikke vet noe om og som vil bli et samfunn i 
bevegelse, der tingene alltid stiller spørsmål om seg selv, der det alltid blir stilt 
spørsmål om loven” (sitert fra Milat 2006). Dette samfunnet tenker Robbe-Grillet 
at vil trenge “et nytt menneske” som ennå ikke finnes, og dette mennesket bidrar 
hans egen litteratur til å frambringe med sine nye litterære former (Milat 2006). 
Leseren av en nyroman blir konfrontert med en tekst som bryter med 
forventningene og dermed tvinger leseren til å revurdere sine oppfatninger, sine 
faste holdepunkter, sine måter å forstå på og sin livsoppfatning (Milat 2006). I 1987 
skrev Robbe-Grillet at hans lesere må frigjøre seg fra “alle sine begrensninger: 
moralen, fornuften, logikken, respekten for det bestående” (sitert fra Milat 2006). 
Mennesket skal utvikle seg fra å være fremmedgjort og forvirret til å være fri. 
Derfor må teksten i nyromaner være åpen for et mange betydninger. 

“Det nye og meget væsentlige består dermed i, at forfatteren afholder sig fra enhver 
fortolkning og kommentar. En måde at gennemføre dette, er at beskrive 
handlingen/genstanden i stedet for at fortælle, hvilken symbolik der repræsenteres. 
(...) Den nye roman skal – i stedet for at forklare tingens/handlingens betydning – 
lade læseren se stolen og bevægelsen med hånden – altså vise læseren realiteten 
uden forklaringer, og dermed overlade tolkningen til læseren – med den risiko, der 
nu er forbundet med det at overgive en tekst til en tolkelysten læser med en ballast 
af klassiske symboler. Dermed udelades psykologisk eller ideologisk analyse, og 
teksten er renset for menneskelig følelse. Verden betragtes gennem en figurs øjne, 
og forfatteren har ikke noget at sige og skal ikke tilføre teksten hverken psykologi 
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eller ideologi. Det, der betyder noget, er, hvordan han siger det.” (Birte Strandby 
sitert fra https://pixidansk.dk/index.php?id=8655; lesedato 10.04.24) 
 
“Robbe-Grillet’s “The Secret Room” doesn’t offer plot, action, scene, or character 
in their most familiar forms; its primary mode of development is to disorient and 
orient us spatially – not just once, but again and again. “The first thing to be seen,” 
the story tells us, “is a red stain, of a deep, dark, shiny red, with almost black 
shadows. It is in the form of an irregular rosette, sharply outlined, extending in 
several directions.” In the rest of that paragraph, and the next, the claustrophobia 
and disorientation are relieved a bit as we’re given context: we’re told the room is 
“a dungeon, a sunken room, or a cathedral.” Given the extraordinary range of 
dungeon to cathedral, and the wholly ambiguous “sunken room,” it’s a wonder we 
feel any relief, but we do, The appearance of information is comforting, even when 
it’s as useless as an earlier map’s hippogriffs and monoculi.” (Turchi 2004 s. 107) 
 
Robbe-Grillet publiserte Viskelærene i 1953, og denne boka ble rost av den kjente 
litteraturkritikeren Roland Barthes som et forvarsel om en ny måte å skrive 
romaner på (Raimond 2002 s. 16). Barthes har hevdet om Robbe-Grillet at han vil 
“myrde det klassiske objekt”, og dette gjør forfatteren gjennom å isolere objektene 
fra hverandre og holde tilbake deres funksjonalitet for menneskene, og Robbe-
Grillet lar dem heller ikke inngå i metaforiske sammenhenger slik det er vanlig i 
litteratur (i Ouellet 1972 s. 70). Han bruker ikke adjektiv for å karakterisere 
objektene, men bare for å innplassere dem på bestemte steder og i bestemte 
situasjoner (Ouellet 1972 s. 71). 

Robbe-Grillet har uttalt ironisk at han skylder litteraturprofessorene stor takk for å 
ha fremmet hans karriere (gjengitt fra Raimond 2002 s. 23). 

Sarraute tar i debutromanen Tropismer (1939) i bruk et begrep som blir vesentlig i 
hele hennes forfatterskap. Tropismer er i hennes bøker psykiske understrømmer 
som det er nesten umulig å formulere språklig, flyktige og underbevisste sjels-
bevegelser og nesten umerkelige valg. Ordet tropisme brukes metaforisk og er 
hentet fra biologien. Tropisme gjelder det fenomenet at f.eks. planters 
vekstbetingelser avhenger av lysforhold, varme, fuktighet, lukt og berøring.  

“[T]ropism refers to the involuntary tendency of an organism to react to an external 
stimulus, as a sunflower, for example, turns toward light. In biology, it is an 
involuntary movement of an organism or of its parts in response to some external 
stimulus such as light or chemical agents. The ability to react to environmental 
influences is a basic and universal characteristic of living organisms. The type of 
reaction elicited by any given stimulus is generally adaptive, in that it tends to 
further the welfare of and perpetuate the individual. A human hand brought into 
contact with a hot stove immediately and involuntarily moves away from the 
harmful influence. The shoot of a green plant will turn toward light, which is the 
source of the energy involved in its food-manufacturing processes.” (http://www. 
manusya.journals.chula.ac.th/files/essay/Nipaporn_80-98.pdf; lesedato 23.10.14)  
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“A series of brief passages in Nathalie Sarraute’s first work, Tropisms (1939), 
shows that inexpressible human experiences exist and that these indefinable 
movements slip through us on the frontiers of consciousness. They hide behind our 
gestures, beneath the words we speak, but they are the origins of our actions, 
discourse, and the feelings we manifest. Her tropisms also imply that in reality we 
do not all see the same things or feel the same way. Thus perception is not an 
entirely objective quality. Furthermore, according to her beliefs, literature is not a 
scientific matter emphasizing facts and information. So, it seemed absurd to her to 
attempt to describe the external world according to the concept of mimesis that 
influenced contemporary authors. […] These qualities become the unifying thread 
throughout her work, where essential questions that probe the frontiers of little-
understood phenomena are presented.” (Nipaporn Tirasait i http://www.manusya. 
journals.chula.ac.th/files/essay/Nipaporn_80-98.pdf; lesedato 23.10.14) 

“Motiv og tema i Tropismer er scener frå kvardagsliv, ørsmå sinnsrørsler, andres 
nærvær som til saman utgjer det heilt essensielle samspelet og tilhøyret i eit kvart 
menneskeliv. I dette verket spesielt, men òg gjennomgåande i forfattarskapen, finst 
ei særleg interesse for kva som skjuler seg under det sosiale fernisset, 
understrøymingane i kommunikasjonen mellom menneske, det forfattaren kallar 
“tropismar”. Omgrepet er henta frå biologien og dreier seg om ei rørsle, ei tøying 
som planter gjer etter ytre påverknad, til dømes lys, anten at planten strekker seg 
mot eller trekker seg bort. […] Sarrautes fininnstilte sansar overfor mellom-
menneskelege rørsler […] lange og sanselege setningar” (Margunn Vikingstad i 
Morgenbladet 24.–30. september 2021 s. 43). 

Duras skriver om “emotional experiences which are barely translatable into 
symbolic form: silences, inarticulateness, deep sadness, sudden and inexplicable 
violence, loss in love, almost imperceptible – yet fundamental – changes in 
emotional, or bodily states, odd flights of imagination” (Lechte 1994 s. 238). 

“Tropisms is, famously, Nathalie Sarraute’s first work, while Sarraute is, famously, 
considered among the most representative authors of the nouveau roman. Yet 
Tropisms isn’t a novel; at barely more than fifty pages this collection of twenty-
four separate pieces is, in every respect – save impact – miniature. In her Foreword 
Sarraute explains that what she was trying to do was to: “show certain inner 
‘movements’ ”: “These movements, of which we are hardly cognizant, slip through 
us on the frontiers of consciousness in the form of undefinable, extremely rapid 
sensations. They hide behind our gestures, beneath the words we speak, the feelings 
we manifest, are aware of experiencing, and able to define. They seemed, and still 
seem to me to constitute the secret source of our existence, in what might be called 
its nascent state.” With characters serving as mere props and no distracting ‘plots’, 
Sarraute wants to focus attention – hers and the reader’s – entirely on these 
movements, these ‘tropisms’ as she calls them. These are more vignettes than 
stories, yet they capture larger as well as smaller scenes, and there’s considerable 
depth to them as they are anything but static. Sarraute rarely identifies any of the 
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figures that appear by name – sticking to a general ‘they’, or he and she, her 
protagonists (to the extent they can be called that) representative rather than truly 
individual – but does occasionally anchor them in site- and context-specificity.” 
(M. A. Orthofer i https://www.complete-review.com/reviews/sarraute/tropismes. 
htm; lesedato 06.09.23) 

“Despite being very short, many of the tropisms have an expansive feel, with even 
those which are almost simply snapshots conveying more than just the moment. 
[…] one can sense how much effort has been put into formulating everything just 
right. Occasionally she breaks out of simple narrative – “They, they, they, they, 
always they, voracious, chirping, dainty.” – to good effect (and all the more so 
because she doesn’t overdo it or fall back on it too often). Often she builds up 
several layers – simply, it seems, yet packing in a great deal, and to powerful effect: 
“You should not rebel, dream, hope, make an effort, flee, you had only to choose 
carefully (the waiter was waiting) whether it was to be a grenadine or a coffee? 
with milk or black? while accepting unassumingly to live – here or there – and let 
time go by.” […] a welcoming gateway into the larger nouveau roman-school of 
writing. Easily digestible – not just because it’s short – Tropisms may also surprise 
those who have been led to believe anything associated with (or labeled) the 
nouveau roman is inevitably arid and tiresome – and as such this is a helpful 
stepping-stone to some of the more ambitious (at least in size and scope) later 
works.” (M. A. Orthofer i https://www.complete-review.com/reviews/sarraute/ 
tropismes.htm; lesedato 06.09.23)  

“Då franske Nathalie Sarraute (1900-1991) gav ut si tredje bok, Portrett av en 
ukjent i 1948, blei den sjølve byrjinga på “nyromanen” som litterær rørsle. Boka 
kom i ny utgåve i 1956, på forlaget Gallimard og med forord av ein av Frankrikes 
intellektuelle kjendisar – Jean-Paul Sartre. Det var først året etter at omgrepet 
“nyroman” blei tatt i bruk, og då tydeleg nedsetjande, av ein konservativ kritikar i 
avisa Le Monde som meinte at Portrett av en ukjent var heilt uleseleg. […] 
Sarrautes debutbok Tropismer (1939) viser direkte til eit fundamentalt motiv og 
tema i forfattarskapen. Omgrepet tropisme er henta frå biologien og dreier seg om 
ei rørsle, ei tøying som planter gjer etter ytre påverknad, t.d. lys, anten at planta 
strekker seg mot eller trekker seg bort. Sarraute koplar omgrepet til psykologien og 
alle dei korte, forbigåande inntrykka vi berre så vidt merkar i interaksjon med andre 
menneske, ei plutseleg uro eller ubehag (negativ tropisme) eller ei uklar kjensle av 
glede eller velvære (positiv tropisme): Små scener frå kvardagsliv, andres nærvær, 
ørsmå sinnsrørsler, alt det som til saman utgjer det sosiale samspelet i eit kvart 
menneskeliv. Mens boka Tropismer er sett saman av 24 korte tekstar om ulike 
anonyme menneskeliv, har Portrett av en ukjent [på norsk i 2024] eit meir 
konsentrert oppsett. Eg-forteljaren i boka vil fange hemmelege, skjulte, knapt 
medvitne sinnsrørsler hos to romanfigurar, ein gammal far og dottera hans. Dei to 
er busett i same strøk som forteljaren, ein stad i Paris. Gjennom stadige skift 
mellom nærleik og avstand og iherdige forsøk på å gripe dei to karakterane, prøver 
eg-forteljaren også å avdekke noko som finst bortanfor det verbale språket. […] Til 
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liks med forteljaren sjølv blir dei to fiksjonspersonane i Portrett av en ukjent 
verande anonyme gjennom heile teksten.” (Margunn Vikingstad i Morgenbladet 
14.–20. juni 2024 s. 50) 

“In her novel Les Fruits d’or [1963; Gullfruktene], Nathalie Sarraute traces the rise 
and fall of an imaginary novel, also called “Les Fruits d’or,” as it is acclaimed, 
criticized and almost forgotten by its readers. This doubling of titles is at once 
confusing and revealing, for one immediately begins to suspect that there is indeed 
some crucial relationship between the fictive novel (Sarraute’s) and the fictitious 
one (inside Sarraute’s book) – or, between literary criticism and the commentaries 
of Sarraute’s characters. […] The fictitious novel “Les Fruits d’or” is, after all, just 
a pretext for the delineation of Sarraute’s tropisms, that is, the movements of 
attraction and repulsion between characters.” (Leah D. Hewitt i https://www.jstor. 
org/stable/pdf/3194184.pdf; lesedato 13.02.24)  

Både Gustave Flaubert, Marcel Proust og Franz Kafka blir oppfattet som 
“forløpere” og inspirasjonskilder for nyromanforfatterne; andre forfattere som har 
inspirert dem er Comte de Lautréamont, Raymond Roussel, André Breton, Georges 
Bataille og Maurice Blanchot (Ouellet 1972 s. 38).  

“In an essay on Raymond Roussel, whom he counts as one of “the direct ancestors 
of the modern novel,” Robbe-Grillet describes the static or frozen quality of 
Roussel’s stories, which utterly lack psychological depth (they mention only the 
most hackneyed of sentiments), treat reproductions or representations rather than 
realities, and focus on the surfaces of things, “the pure spectacle of gesture 
deprived of meaning.” What emerges is “a flat and discontinuous universe where 
each thing refers only to itself” (“Enigmas and transparency in Raymond Roussel,” 
For a New Novel, pp. 80-81, 82, 86).” (Sass 1992 s. 470) 

“The Invention of Morel, a novella by the Argentine writer Adolfo Bioy Casares, 
[…] first published in 1940, has had a major influence on the school of the nouveau 
roman and is said to have inspired Alain Robbe-Grillet and Alain Resnais’s 
important film Last Year at Marienbad.” (Sass 1992 s. 305) 

Den franske forfatteren Albert Camus’ roman Den fremmede (1942) regnes som en 
forløper for nyromanen (Rey 1970b s. 52 og 58). Den franske litteraturforskeren 
Pierre-Louis Rey hevder at Camus’ Fallet (1956) ligner en nyroman (1997 s. 44). 
Da Camus i 1960 ble spurt direkte om denne romanen kunne knyttes til teoriene om 
nyromanen, svarte han: “[D]e romanforfatterne som du snakker om har rett til å 
brøyte nye veier. Jeg personlig er interessert i alle teknikker, men ingen interesserer 
meg som sådan. Hvis for eksempel verket jeg skriver krever det, ville jeg ikke nølt 
med å bruke en eller annen av de teknikkene som du omtaler, eller to sammen. 
Feilen består nesten alltid i å la middelet bli viktigere enn målet, formen viktigere 
enn dybden, teknikken viktigere enn temaet. Hvis kunstneriske teknikker vekker 
min begeistring – og jeg vil gjerne beherske alle – så vil jeg likevel forsyne meg 
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fritt fra dem og redusere dem til statusen av verktøy. Jeg tror ikke at Fallet alt i alt 
kan forenes med den søkingen du snakker om.” (sitert fra Rey 1997 s. 44-45) 

Franskmannen Louis-René des Forêts roman Pratmakeren (1946; på norsk 1996) 
fikk stor betydning for noen av nyromanforfatterne. Pratmakeren prøver å få 
leseren til å reflektere over sitt eget forhold til språket, gjennom en slags 
bekjennende monolog fra romanens navnløse hovedperson.  

Tekstens dypereliggende “sterilitet” kan dekkes over av “verbal inflasjon”, altså 
ordrikdom (Ouellet 1972 s. 38). Louis-René des Forêts’ Pratmakeren har blitt 
oppfattet som en nyroman (Ouellet 1972). Boka har et “jeg” som hovedperson, men 
dette jeg’et er porøst og ustabilt. Hovedpersonen prater ustanselig, men gjør det for 
å skjule seg selv (Ouellet 1972 s. 96). Snakkingen er et forgjeves forsøk på å bryte 
ut av ensomheten og kommunisere med andre (Ouellet 1972 s. 101). “Jeg hadde 
lyst til å snakke og jeg hadde absolutt ingenting å si”, utbryter hovedpersonen 
(sitert fra Ouellet 1972 s. 105). Gjennom all pratsomheten peker teksten på 
“verdigheten i stillheten” (Jean-Luc Seylaz i Ouellet 1972 s. 106).  

“Louis-René des Forêts (1916-2000) devoted the last twenty-five years of his 
writing life to an innovative practice of autobiography, spanning poetry and 
fragmentary prose, and culminating in the key works Poèmes de Samuel Wood 
(1987), Ostinato (1997) and the posthumously published Pas à pas jusqu’au 
dernier (2001). […] Des Forêts’s unusual traversal of genres, formal 
experimentation, and sparseness of biographical detail give rise to a new mode of 
abstract, impersonal autobiographical writing. […] des Forêts’s own, earlier use of 
the term autobiographie intérieure in relation to his short-story collection La 
Chambre des enfants (1960)” (http://www.mhra.org.uk/publications/Louis-René-
des-Forêts-Inner-Autobiography; lesedato 18.06.19). 

Skillet mellom romanforfatter og litteraturkritiker tenderer til å bli utvisket, og 
romanene brukes indirekte eller direkte til å kritisere og reflektere over 
romansjangeren (Bourdieu 1992 s. 336). 

Robbe-Grillets Kikkeren (1955) er et slags mareritt, der det er uklart hva som skjer, 
skildret i en ugjennomtrengelig vev av scener (Nina Ort i http://www.muenchner-
semiotik.de/wordpress/wp-content/uploads/2015/06/Augenzeuge.pdf; lesedato 
01.07.19). Boka handler på ett nivå om en handelsreisende som heter Matthias, som 
reiser til ei øy bebodd av fiskere for å selge armbåndsur. Han har nesten hundre ur i 
kofferten, og han skaffer seg en sykkel for å dra rundt på øya. I løpet av den tiden 
han er på øya skjer det et seksualmord på ei ung jente, og Matthias er kanskje 
morderen, men her er det stor usikkerhet, også for Matthias selv. I romanen er det 
en blank bokside der overgrepet og mordet sannsynligvis finner sted. Historien er 
altså helt tom der Matthias kanskje myrder. (I den tyske oversettelsen er denne 
boksiden også upaginert.) Matthias er forvirret og usikker på det meste. Husene på 
øya i Kikkeren er så like hverandre at Matthias ikke engang kan gjenkjenne huset 
han ble født og vokste opp i. Minnene hans kan ikke ordnes til en meningsfull 
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sammenheng, til det har han glemt altfor mye. Han støter på en barndomsvenn som 
hilser vennlig, men Matthias leter forgjeves i hukommelsen etter hvem denne 
personen er. 

“The hole of Le Voyeur is a case in point: basically, there is a hole or ellipse in the 
action or time scheme of the novel (the hour around midday during which the 
protagonist, Mathias, may be presumed to have committed the sadistic murder of a 
young girl whose body is thrown over the cliffs into the sea). This hole is first of all 
present analogically at many levels: a large blank in the printed text; a “blank” in 
Mathias’s memory” (Morrissette 1985 s. 75) 

Ifølge Christine Brooke-Roses The Rhetoric of the Unreal (1981) “the novels of 
Robbe-Grillet exploit the fusion of time caused by continuous present in order 
deliberately to confuse the order of events. As Brooke-Rose observes, his use of 
repeated episodes in the sustained present tense means: ‘we never quite know when 
(and whether) something is occurring, or recurring, or being recalled’. […] 
‘Nothing is “lived” except the author in his writing experience and the reader in his 
reading experience.’ ” (Warner 1987 s. 92-93) 

Robbe-Grillet hevdet at romanens oppgave ikke er å illustrere en sannhet eller stille 
spørsmål ved sannheten, men å dukke inn i det ukjente der ikke spørsmålene har 
noe entydig å forholde seg til (Robbe-Grillet 1961 s. 12-13). Kronologien, 
intrigene, den emosjonelle kurven osv. i tradisjonell romankunst gir inntrykk av et 
stabilt og fullt ut forståelig univers – men slike fortellemåter må nå forkastes 
(Robbe-Grillet 1961 s. 31). Teksten kan handle om “Tomme gåter, stoppet tid, tegn 
som nekter å bety noe, enorm oppblåsning av en bitteliten detalj, fortellinger som 
lukker seg om seg selv […] i et flatt og diskontinuerlig univers der hver ting bare 
henviser til seg selv” (Robbe-Grillet 1961 s. 76). Forfatteren kan beskrive tingenes 
overflate uten å forholde seg til et metafysisk “indre” eller en kjerne (Robbe-Grillet 
1961 s. 23). For Robbe-Grillet hadde nyromanens en eksistensiell dimensjon for 
leseren: Leseren skal delta i den kunstneriske skapelsesprosessen, og dermed lære å 
skape sitt eget liv (1961 s. 134). I Robbe-Grillets Sjalusien (1957) blir lidenskapen 
målt som et fysisk fenomen: i minutter, centimeter, vinkler og lys (Boisdeffre 1967 
s. 54). “Robbe-Grillet’s La Jalousie may be recuperated, as Bruce Morrissette has 
done, by postulating an obsessed narrator with paranoiac suspicions so as to explain 
certain fixations of description; Dans le labyrinth can be naturalized by reading it 
as the speech of a narrator suffering from amnesia.” (Culler 1986 s. 200) “Robbe-
Grillet’s Le Voyeur […] make it impossible for the reader to work out what the real 
events are and in what order they occurred.” (Culler 1983 s. 172) 

I mai 1957 skrev litteraturkritikeren Émile Henriot i den franske avisen Le Monde 
om to nyutgitte verk som han ikke likte: Robbe-Grillets Sjalusien og Sarrautes 
Tropismer. Som overskrift hadde Henriot “Den nye roman” (“Le nouveau roman”), 
som var ment nedsettende, men denne betegnelsen ble værende som karakteristikk 
av den nye måten å skrive romaner på. Sjalusien og Tropismer solgte mindre enn 
ett tusen eksemplarer hver i 1957. Samme år fikk Michel Butor en litteraturpris for 
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sin roman Modifikasjonen, i likhet med de to førstnevnte utgitt på forlaget Éditions 
de Minuit, og denne nyromanen solgte over 90.000 eksemplarer.  

Robbe-Grillet har flere ganger uttalt av hans Sjalusien først var ment som en 
nyskriving av Jean-Paul Sartres roman Kvalmen (1938). I begge romanene skal 
leseren føle seg utrygg på hva som foregår. “Leseren støter på en tomhet som 
stenger mer enn den frigjør.” (Hillen 2007 s. 75) 

Dikterfilosofen Sartre ble kritisert av Robbe-Grillet: Sartre “har fortsatt, for sin del, 
behov for å lukke verden inne i et totaliserende (totalitært?) system verdig Spinoza 
og Hegel. Men samtidig er han forankret i den moderne ideen om frihet, og det er 
gudskjelov den som har undergravd [fransk: “miné”] alt han har foretatt seg. Også 
hans store konstruksjoner – i romankunst, kritikk og ren filosofi – har forblitt 
uferdige den ene etter den andre, åpne i alle retninger. Målt etter prosjektets hensikt 
er det som i dag interesserer og uroer oss, mislykket. Han ville være den siste 
filosofen, den siste totalitetstenker, men endte i stedet opp med en avantgardistisk 
tankestruktur: usikkerheten, bevegelsen, løsrivelsen.” (sitert fra Hillen 2007 s. 52) 

“[O]ne of the meanings of “jalousie” is jalousy or Venetian blind, which permits 
only inhibited viewing. Much of the action reported in La Jalousie takes place on 
the other side of the blinds behind which the narrator hides. The narrator’s 
observations of his wife are to some degree obstructed, physically by the blinds and 
mentally by his jealousy. Both of these obstructions combine to emphasize the 
narrator’s limited and unreliable narrative. Thus the title intimates both “blind   
spots” in the narrator’s perspective. The other meaning of “jalousie” is, of course, 
“jealousy,” which indicates the subject matter […] [romanen] construct and explore 
the psyche of a man obsessed with jealousy; […] show some generally recognized  
psychological disturbances accompanying the obsession, such as a severely low 
self-esteem and a probable fear of impotence. The constant focusing on time and 
the distortion of time is also crucial to the mind preoccupied with jealousy, as will 
be seen. Many of the effects achieved are due to the many repetitions of certain 
scenes and images which torment the protagonist […] Images of stains, knives, and  
shadows (common symbols relating respectively to sexual infidelity, potency, and 
the mysterious world of unreality) figure prominently” (Margaret Simonton i 
https://journals.lib.unb.ca/index.php/IFR/article/view/13413/14496; lesedato 21.01. 
22). 

Fortelleren i Sjalusien mangler både et enhetlig preg og leserens tillit. Identiteten er 
problematisk. Når fortelleren ser sitt røde hår i speilet, opplever han “avstand” til 
det han ser (Hillen 2007 s. 53). Også fortellerens fremmedgjorte blikk rundt seg er 
usikkert, slik at han ikke kan vite om det han ser samsvarer med den virkeligheten 
andre opplever eller om det er noe han innbiller seg (Hillen 2007 s. 53). Det som 
fortelles kan være reelle hendelser, men det kan også være hallusinasjoner, og fordi 
fortelleren er klar over dette, opplever han en intens indre uro (Hillen 2007 s. 60). 
Det er som om fortelleren er lukket inne i sitt eget fengsel (Hillen 2007 s. 62). Han 
er dessuten den eneste personen i romanen som ikke forlater den villaen der 
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mesteparten av handlingen foregår. Når fortelleren er sammen med sin kone, skaper 
hans mistanker en avstand og et skille mellom dem. Det samme gjør hans 
opptatthet av små detaljer og i det hele tatt hans “besatte tanker” (Hillen 2007 s. 
64). I Sjalusien sier fortelleren at han lider firedobbelt: fordi han er sjalu, fordi han 
skammer seg over å være sjalu, fordi han frykter at sjalusien skal skade andre, og 
fordi han lar seg kue av noe likegyldig (gjengitt fra Hillen 2007 s. 63). I romanen er 
maktesløsheten mer påfallende enn begjæret.  

I Sjalusien gir teksten leseren innsikt i “the husband’s state of mind, its ellipses and 
retracings, its obsession to re-establish the continuity of an existence disrupted by 
jealousy, its hesitation and uncertainty over the suspicious evidence. […] the novel 
preserves a kind of narrative sequence, a chronology, but it is one governed purely 
by psychological resistance or association. Of course, Robbe-Grillet deliberately 
avoids all conventional marks of transition from actuality to memory to fantasy, all 
verb tenses which would indicate the time of the episode, all qualifying adjectives 
and adverbs which would attest to the narrator’s ubiquitous sentience and 
sentiment. There does seem to be a vacuum in the language of the text left by the 
absence of these signes-du-narrateur [der fortelleren gjør oppmerksom på seg 
selv], but it is one which is essential to Robbe-Grillet’s sense of an “actual” stream 
of consciousness as opposed to the “speaking consciousness” of [James] Joyce’s 
narrator, for example, whose language is full of the qualitative indices that signify a 
colloquy with the reader. The apparent artificiality of Robbe-Grillet’s narrator 
derives from his nearly absolute silence, in his relation to the other characters and 
to the reader as well. It is a silence motivated in general, however, by the 
phenomenological assumption that any consciousness in progress would 
necessarily take its own presence and its own voice for granted. But that 
consciousness is never more in evidence than when it is absent. As the ambiguous 
title of the novel testifies, “the state of consciousness is the consciousness of a 
state,” existence and perception are coterminous.” (Alwin L. Baum i https://www. 
jstor.org/stable/pdf/302351.pdf; lesedato 10.04.24) 
 
“The example of Joyce is evident in the wide adoption of another organizing 
principle to be found not only in the nouveau roman but in the contemporary novel 
outside France: the structuring of the plot on the basis of a myth, usually classical, 
whether hidden within the work (as in Ulysses or Robbe-Grillet’s Les Gommes) and 
thus tacit or unacknowledged, or openly identified by the author or his characters 
(as in Butor’s L’Emploi du temps, 1956). So much has been written about the use of 
myth in modern literature that it may appear superfluous to add anything; one may, 
however, point out that the myth functions as a structural support in the modern 
novel in two ways. It may, as in Ulysses or the works of Butor, Updike (The 
Centaur), and Hershey (Too Far to Walk), link the novel’s contemporary characters 
and situations to ancient or archetypal models, or it may, as in Les Gommes (1953), 
form in addition to an “unconscious” parallel a sort of ironic counterpoint between 
the humanistic pattern of myth and the chance arrangements of “unmotivated 
synchronicities” that create the perhaps illusory links between a modern action and 
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its archetype. In any event, and whatever the “intentionality” of the novelist 
(serious in the case of Joyce, perhaps ironic in the case of Robbe-Grillet), mythic 
parallelism poses the question of structural fictional “models” and their 
evolutionary changes and underscores, as T. S. Eliot noted in writing of Ulysses, 
the transition from modalities of “plot” to those of structure.” (Morrissette 1985 s. 
61) 

“Robbe-Grillet’s famous description of a tomato slice, which tells us first that it is 
perfect and then that it is flawed, plays on the fact that this description at first 
appears to have a purely referential function, which is troubled when the writing 
introduces uncertainties and thus lifts our attention away from a supposed object to 
the process of writing itself (Les Gommes, III, iii). Or again, in the opening 
paragraph of Robbe-Grillet’s Dans le labyrinthe, description of the weather seems 
at first to establish a context (‘Outside it is raining’) but when the next sentence 
introduces a contradiction (‘Outside the sun is shining’) we are forced to realize 
that the only reality in question is that of writing itself which, as Jean Ricardou 
says, uses the concept of a world in order to display its own laws.” (Culler 1986 s. 
193) 

I Robbe-Grillets I labyrinten (1959) er det umulig å skille mellom beskrivelsen av 
et maleri og romanpersonenes handlinger (Frank Wagner i https://journals.open 
edition.org/narratologie/10641; lesedato 21.01.22). “In the Labyrinth is the story of 
a soldier who, after a lost battle, tramps endlessly through a strange city on a 
mission entrusted him by a dying comrade. Wounded, suffering from exhaustion, 
prey to an ever-worsening fever, and aware that the enemy is about to enter the 
city, the soldier must find his way among the maze-like streets to deliver a package 
whose contents he does not know. The growing obsession of the soldier to 
complete his mission becomes the reader’s own through the handling of the 
narrative technique: the labyrinthine city is not merely described, it becomes the 
structure of the novel itself, with scenes intruding on each other as if on a screen 
where the impression can no longer be distinguished from the memory of the past 
and the vision of the future. [...] the overwhelming majority of the text is 
observations, detailed descriptions, and retellings from differing perspectives or 
points in time. [...] There were continual, unannounced shifts between scenes, 
between points in time, and between levels of reality (i.e. “reality” vs. painted 
image vs. photograph vs. memory). […] an enormous amount of intentional 
repetition, with only slight variation, forcing the reader to be attentive for new 
information” (https://www.goodreads.com/book/show/140471.Dans_le_labyrinthe; 
lesedato 21.01.22).  

I Robbe-Grillets roman Møtets hus (1965) blir Édouard Mannerets død framstilt på 
sju forskjellige og ikke forenlige måter. De ulike framstillingene kan oppfattes som 
et forsøk på å skildre en sannhet som alltid unnviker oss (Milat 2006). Det vi kan 
vite om verden, er flyktig. Robbe-Grillet skrev i 1994 at nyromaner “ikke dreier seg 
om varighet, men tvert imot om øyeblikk, det skrøpelige og uten forankring” (sitert 
fra Milat 2006) I hvert menneske er det en indre strid mellom det bevisste og det 
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ubevisste, fornuft og fantasi, som Robbe-Grillet kaller “kampen mellom loven og 
kaos” (sitert fra Milat 2006). I 1994 skrev han også at etter “Guds død” slik den ble 
erklært av filosofen Friedrich Nietzsche, er det “selve væren som uten stans 
smuldrer opp og oppløses” (sitert fra Milat 2006). 

Robbe-Grillets Den vakre fangen (1975) er en av hans “ “nouveau roman” […] 
illustrated with 77 paintings by Rene Magritte. Robbe-Grillet uses Magritte’s 
paintings as pretexts for the novel, letting them generate themes for an imaginary 
discourse that parallels their imagery, glosses them, contradicts them. 
Simultaneously, he comments on Magritte’s paintings while taking advantage of 
them to parade his own favorite themes: play, eroticism, subversion. Robbe-Grillet 
gives us a plot that frustrates expectations yet shares his pleasure with the 
mysterious and poetic in Magritte’s art, and with the cultural myths that painter and 
novelist both parody.” (https://www.goodreads.com/book/show/169620.La_Belle_ 
Captive; lesedato 21.01.22) 

Robbe-Grillet kritiserte Sarraute for å skrive altfor psykologiske tekster og Butor 
for å beskrive en “usynlig og mystisk bakenfor-verden” (Ouellet 1972 s. 9). 

I 1983 provoserte Robbe-Grillet noen kritikere med å skrive at “Jeg har aldri talt 
om noe annet enn meg selv” (sitert fra Hillen 2007 s. 19). 

De franske forfatterne Marguerite Duras og Claude Mauriac regnes av noen som 
nyroman-forfattere (Couty 2000 s. 751). Duras’ Vise-konsulen (1966) “might be 
categorized as a nouveau roman, in that it rejects traditional conventions of realist 
fiction, such as morality and psychology, in favor of the visual, even cinematic, 
description of action. [...] One of the most fascinating aspects of this novel is the 
texture and layering of its narrative voice. The novel’s structure places the reader in 
a disturbing position, inspiring consideration of questions such as “Who is 
writing?” and “Whose story are we reading?” Duras ensures that we do not forget 
that we are experiencing a literary construct and not a representation of reality.” 
(Boxall 2006 s. 579) 

Sarraute “delineates the most fugacious psychological movements without situating 
them firmly in well-defined beings. Simon, in The Flanders Road, makes it 
difficult to distinguish objective time from personal time and to extract a sustained 
storyline. In The Erasers and Jealousy, Robbe-Grillet transforms the nature and 
function of description. Pinget’s Mahu examines the elements of which novels are 
made. Butor’s Passing Time analyses and exploits the relations between the 
duration of the telling and the duration of the events told [...]; and A Change of 
Heart studies the dimensions of second-person narration [...]. By focusing on the 
adventures of writing rather than on the writing of adventures, as Jean Ricardou 
once argued, the New Novelists reinvented fiction.” (Gerald Prince i Herman, Jahn 
og Ryan 2005 s. 398) The Erasers beskriver for mye eller for lite til å være en 
realistisk roman (Bessières 2011 s. 480). 
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“The Sartrian relativist narrational theory was followed by a large number of novels 
organized around a pattern of rotating viewpoints, presenting multiple perspectives 
of the same events, wherein characters and their actions are shown from many 
angles and the angles of perception of the characters themselves, like so many 
searchlights placed in different locations, attempt to illuminate a central “truth” that 
is rendered, in the process, increasingly uncertain, ambiguous, and contradictory. 
Among the numerous possible examples, the following are perhaps the most typical 
and striking: Robbe-Grillet’s Les Gommes, Michel Butor’s Degrés, Nathalie 
Sarraute’s Le Planétarium, Claude Mauriac’s Diner en ville, Claude Simon’s La 
Route des Flandres” (Morrissette 1985 s. 63). 

“Chinese boxes, each constructed from the point of view of a different character 
[…] The extent to which these early-twentieth-century ideas have reappeared in the 
new novel may be illustrated by a brief and partial list of novels that have 
employed inner duplications, in forms ranging from inner pictures and drawings to 
related incidents and novels read or discussed by characters in the work: Nathalie 
Sarraute’s Portrait d’un inconnu (1956), Michel Butor’s L’Emploi du temps, La 
Modification (1957), and Degrés (1960), Robbe-Grillet’s La Jalousie, Dans le 
labyrinthe, and L’Année dernière à Marienbad, Claude Ollier’s La Mise en scène 
(1959), Jean Ricardou’s La Prise de Constantinople (1965), the Spaniard Jorge 
Isaac’s Maria, and the Italian Italo Svevo’s The Conscience of Zeno. […] From 
Kafka, in great part, come the many new novel characters who appear vague, 
imprecise, empty, without social “dossier,” even without a known past, in the pages 
of Robbe-Grillet, Pinget, Beckett, Sarraute” (Morrissette 1985 s. 62). 

Hovedpersonen i Michel Butors nyroman Tidens labyrint (1956; oversatt til dansk 
med denne tittelen i 1964, til engelsk med tittelen Passing Time) er Jacques Revel, 
en ung franskmann som tilbringer et år i den engelske byen Bleston. Romanen 
består av Jacques’ monolog der han analyserer hendelser som finner sted i løpet av 
dette året (blant annet oppdager han en forbrytelse). Samme hendelse blir ofte tenkt 
igjennom flere ganger av Jacques og vurdert og tolket forskjellig. Han har lagd 
notater om mange av hendelsene, og datert dem. Noe husker han svært godt (for 
eksempel den første uken i Bleston) og grubler mye på, annet er nesten glemt 
(Spitzer 1970 s. 485). Han opplever det som om han er i en labyrint og prøver å 
finne en tråd som kan lede han ut. Men labyrinten vokser mens han beveger seg i 
den, og endrer seg mens den undersøkes (Spitzer 1970 s. 487). 

Tidens labyrint er en ekstrem tekst ved alle sine rekonstruksjoner, rekapituleringer, 
brudd og nye forsøk på å skildre hendelsene (Spitzer 1970 s. 487). Romanen viser 
at enhver avklaring er fåfengt – hendelser og datoer blandes sammen, som skaper 
fortvilelse over aldri å kunne si noe sikkert om fortiden. Leo Spitzer skriver at ut 
fra dette perspektivet er Butors roman “en tilintetgjørelse av romanen” (s. 487). I 
motsetning til i Marcel Prousts lange romanserie lar fortiden seg ikke gjenfinne. 
Tiden lar seg ikke på noen måte kontrollere eller fastholde. Den er et hav av 
usikkerhet. Likevel prøver fortelleren å holde fast på noe som er sikkert. I 
begynnelsen av boka er det plassert et kart over den oppdiktete byen Bleston (som 
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kan være inspirert av Manchester, der Butor har bodd), med dens boligblokker, 
kontorer, restauranter, kirker, parker, teatre osv. Men denne byen får likevel en 
stadig tydeligere allegorisk dimensjon. Den blir en fiende som Jacques må 
nedkjempe. Byen piner og plager han (Spitzer 1970 s. 499). 

Jacques i Tidens labyrint er forvirret: om steder i byen, om tiden, om personer. 
Butor får fram denne forvirringen og det fragmentariske blant annet gjennom 
romanens oppdeling i mange kapitler/deler. Jacques hater Bleston, men dette hatet 
har en rekke aspekter som skildres hver for seg. Skrivemåten er emosjonell, nervøs, 
besettende, med lange, flytende setninger slik som hos Marcel Proust (Spitzer 1970 
s. 502) – en “flytende setning” (“phrase-fleuve”) egner seg til å beskrive Jacques’ 
usikkerhet og assosiasjoner, som om hans tanker var drivgods i en elv. 

“Among the most obvious influences of interior monologue on the nouveau roman 
are those affecting Michel Butor, Claude Mauriac, and Claude Simon, ranging from 
passages in normal syntax, including modes of self-address (or of didactic you 
forms with which the narrative voice speaks to and for the character), to neo-
Joycean or Faulknerian stylized “inner voice” syntax designed to create the illusion 
of verbalized conscience at a subvocal level. Even more interesting from the 
theoretical standpoint is the evolution of interior monologue in the works of 
Nathalie Sarraute in the technique she calls “subconversation,” an attempt to 
suggest in words psychic “tropisms” and other manifestations below the level of 
any vocabulary or syntax. In another direction, Robert Pinget piles one upon the 
other long series of more and more extensive interior monologues recapitulating 
and widening one small incident until it encompasses virtually the entire mental 
existence of the protagonist, as in the “accumulation” novel Quelqu’un (1965), or 
weaves a complex pattern of alternative and contradictory inner narrations taking 
place in an unidentifiable central character, as in Le Libera (1968). Basically, the 
entire novel La Jalousie of Robbe-Grillet (1957) may be considered a special case 
of interior monologue in which the protagonist’s mental content, converted into 
pseudo-objective descriptions of objects from the “real” world around him, 
expresses his personal universe in what the French critic Bernard Pingaud has aptly 
called a long “exterior” monologue.” (Morrissette 1985 s. 60) 

Det lille som er av ytre handling i Butors Modifikasjonen (1957) finner sted på en 
togreise mellom Paris og Roma. En forretningsmann, Léon Delmont, er på vei til 
sin elskerinne i Italia, med planer om å bryte med kone og barn i Paris. Men 
underveis modifiseres denne planen. Hans lange rekke av tanker og observasjoner 
underveis forandrer han så langsomt at det er bare ved å sammenligne begynnelsen 
og slutten av romanen at den store endringen blir tydelig. Léons tanker brynes og 
transformeres altså i løpet av togreisen, som om tankene var togvogner som gnisser 
mot hverandre (Spitzer 1970 s. 509). Han observerer dessuten ting som skjer både 
utenfor togvinduet og inne i togvogna, og fantaserer om de andre passasjerenes liv 
(for eksempel gir han et ungt par navnene Agnès og Pierre). Og i likhet med i 
Prousts romanserie modnes det en beslutning hos Léon om å skrive en roman – den 
romanen som vi lesere leser (Spitzer 1970 s. 506). Modifikasjonen er spesiell også 
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ved at den fortelles i 2. person (men med “De”, altså høflig tiltaleform, ikke “du”), 
som kan gjøre innlevelsen for leseren vanskeligere enn i en jeg-fortelling. 

I Modifikasjonen tenker Léon i løpet av togturen tilbake på andre ganger han har 
reist samme strekning, de gangene han reiste enten med sin kone eller med sin 
elskerinne. Disse minnene legger seg i lag på lag over hverandre, og Paris og Roma 
glir også over i hverandre. Fortellingen viser en rekke nivåer av fortid (Spitzer 
1970 s. 515). Det er dessuten mytiske innslag i teksten. Léon plages av en fantasi 
om Den store oppsynsmann (“Grand Veneur”) som galopperer på en hest gjennom 
lufta over Fontainebleau-skogen, og som sannsynligvis representer Léons 
ubesluttsomhet og angst (Spitzer 1970 s. 515-516). Denne imaginære 
oppsynsmannen stiller spørsmål til Leon om hvem han egentlig er: “Hvem er du?”, 
“Hvor skal du?”, “Hva leter du etter?”, “Hvem elsker du?” Oppsynsmannen som 
mytisk skikkelse glir sammen med den antikke mytefiguren Kharon, som ferger 
døde sjeler over til dødsriket, men glir også sammen med de reelle italienske 
tollerne som kontrollerer de reisende ved grensen. Realitet og myte overlapper, 
minner og virkelighet hører uoppløselig sammen. 

I Passasje til Milan (1954) har Butor mange steder kuttet ut det personlige 
pronomenet. En setning kan f.eks. være slik: “Går og leter etter togstasjonen.” 
Dermed blir sammenbindingen mellom setningene svakere, fordi pronomenet ville 
stått for en handlende aktør på tvers av setningene (Spitzer 1970 s. 525). Teksten 
blir mindre sammenhengende, mindre koherent (Spitzer 1970 s. 526). 

Claude Simon ville befri seg fra narrativ kausalitet og linearitet, og bruker i stedet 
gjentakelser for å skape en særpreget fortellerytme. “Jeg arbeider som en maler”, sa 
Simon om seg selv, og hans arbeidsmåte har blitt sammenlignet med malere som 
stadig valgte samme motiv for sine bilder (Rembrandts mange selvportretter, 
Cézannes blider fra Montagne Saint Victoire og Manets bilder fra Saint-Lazare-
stasjonen) (Mokhtar Belarbi i http://babel.revues.org/1421; lesedato 10.04.15)  

Forfatterne lot seg inspirere av musikk og bildekunst (Raimond 2002 s. 112). 
Claude Simon brukte fargestifter mens han skrev en av sine romaner, der hver 
person og hvert tema fikk en egen farge, slik at Simon kunne tegne helheten som et 
bilde under skrivearbeidet (Raimond 2002 s. 112). Simon sammenlignet sin 
skriving med å komponere en musikalsk fuge, der stemmene blander seg og legger 
seg på hverandre. Michel Butor har fortalt at han under arbeidet med Trinn (fransk 
tittel Degrés; 1960) var fascinert av bildene til den nederlandske maleren Piet 
Mondrian, og at hans tekst er organisert som kuber plassert den ene oppå den andre 
(Raimond 2002 s. 112). 

Simons roman Pharsale-slaget (1969) består av fragmenter, uten begynnelse eller 
slutt, avkronologisert og oppstykket. Noen steder alluderes det til Marcel Prousts 
store romanverk På sporet av den tapte tid, men referansene blir hos Simon 
omdannet til en språklig “kakofoni” (Nabila Bekhedidja i http://ressources-cla. 
univ-fcomte.fr/gerflint/Algerie3/bekhedja.pdf; lesedato 14.11.12). En sentral 
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forskjell mellom de to forfatterne er at for Proust gir bestemte sanseinntrykk en 
privilegert inngang til fortiden, som gjenfortelles som en sammenhengende flom av 
inntrykk og hendelser. For Simon er fortiden derimot fragmentert, og den kan bare 
hentes fram i minnet i glimt og brokker – ofte glimt som er uforenlige med 
hverandre og som er traumatiske. Hos Simon plages bevisstheten av fortiden, mens 
hos Proust forløser fortiden det kunstneriske hos fortelleren. Simons forteller-fortid 
er en ruin, Prousts forteller-fortid er et slott. 

Simon vil ikke primært fortelle om hendelser, men om de inntrykkene som 
hendelsene har etterlatt seg i en persons hukommelse og følsomhet (Jean Rousset i 
Ouellet 1972 s. 29). Disse minnene er ifølge Rousset langt unna Prousts fyldige 
minner, de er snarere ufullstendige, fragmentariske, som små bildeglimt og uklare 
sansninger, fulle av hull og tomhet (s. 29). Simon har sammenlignet seg selv med 
en arkeolog eller paleontolog, som aldri er sikker på å finne noe, og som 
sannsynligvis finner fragmenter, små skjelettdeler som på en eller annen måte hører 
sammen. Men disse delene ønsker ikke Simon å pusle sammen, og han vil ikke 
fylle inn hullene. Han vurderte å gi romanen Veien gjennom Flandern tittelen 
Fragmentarisk beskrivelse av en katastrofe. Teksten er som en istykkerrevet plakat 
på en skitten, medtatt murvegg, “en grå mur uten begynnelse eller slutt, avskallet, 
med gamle plakater, istykkerrevet av vinden, med falmete farger, og noen ganger 
fortsatt leselig, skrikende, med utvaskete bokstaver, med fragmenter av tekster uten 
begynnelse eller slutt, uten fortsettelse, som står i motsetning til hverandre, motsier 
hverandre” (Simon sitert fra Ouellet 1972 s. 30). Det ufullstendige dekker over 
andre ufullstendigheter, tilfeldige og uforståelige biter i en verden uten noen klare 
sammenhenger og i tidsforløp som alltid er diskontinuerlige, springende. 

Simon hevdet at i hans Georgicaene (1981; på norsk i 1982 med tittelen Sverd og 
sigd) er ordene og setningene på papiret paralleller til soldatenes fotspor, som etter 
hvert oppløser seg og blir til støv (Simon gjengitt fra http://babel.revues.org/3419; 
lesedato 12.05.15). Teksten blir som en tåke der alt blander seg, og derfor brukes 
ikke punktum til å skille det som glir sammen. 

Prousts er det litterære verket som Simon oftest alluderer til eller siterer fra, men 
han henviser også ofte til bibelsk, gresk og romersk kultur og mytologi, f.eks. 
myteskikkelser som Orfevs, Herkules, Prometevs, Venus, kykloper, titaner og 
skognymfer (dryader) (Mokhtar Belarbi i http://babel.revues.org/1421; lesedato 
10.04.15). 

“Er da Simons univers “pessimistisk”? Ja, forsåvidt som desillusjon, nederlag, 
oppløsning, spørsmål uten eksplisitte svar, utgjør mye av tematikken: Desillusjon 
ikke bare i politikk, men også i kjærlighet; oppløsning av normer og verdier – 
oppløsning av selve det menneskelige i en krigstilstand. På den annen side mister 
ikke bare ordet pessimisme, men tilmed selve spørsmålet all relevans når man 
betrakter (og det må man) innhold og form i lys av hverandre. Claude Simons 
bøker er så å si ikke ferdig skrevet fra forfatterens side. De ber om en medskapende 
leser, og i det øyelikk leseren trer inn i den rollen, slår gleden ved lesningen inn 
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over ham; gleden over teksten som både erfaring og litteratur. […] I skarp kontrast 
til skolebøkenes forkjærlighet for å redusere Historien til en rekke frittstående 
utropstegn, skaper han i sine bøker et slags til alle tider herværende NÅ, et historisk 
presens hvor ulike tidsepoker, mytiske personer og historiske hendelser tilhører ett 
og samme univers; det hele bundet sammen i suveren forakt for alt som smaker av 
kronologi. […] alle sammenkoplinger mellom nåtid og fortid, virkelighet og myte, 
tjener tematikken. For de skaper nettopp det som Simon synes å ville i sine bøker: 
frembringe et assosiativt rom som svarer til selve den måten vi sanser virkeligheten 
på, og som er en direkte parallell til Simons oppfatning av Historien. Således er 
ikke virkeligheten hos ham selve begivenhetene, handlingsskjelettet, øyeblikkets 
objektive aktualitet, men det er menneskets sansning av dette øyeblikket, og denne 
er aldri utelukkende en registrering av et fenomen, men like mye en erfaring av 
hele situasjonen det inngår i og de assosiasjoner og minner det gir. […] hvordan det 
ofte nettopp er enkeltord (som her skyer, arkipel) som sørger for overgangen eller 
assosiasjonen fra en situasjon til en annen – fordi denne fremgangsmåten er så 
typisk for Simon og dessuten noe vanskelig å “ta” første gang en leser ham (men 
desto mer spennende andre gang, tredje gang, …). Den helhet og samtidighet som 
slik blir resultatet gjenspeiles også i selve skriftbildet. Dette er nesten uten 
punktum, har lange setninger fulle av parenteser (eventuelt også med parenteser i 
parentesene) og sparsomt med avsnitt og kapitler.” (Heddy Breien i Kontrast nr. 1 i 
1986 s. 9) 

Hos Claude Simon “er form og innhold ett: Begge søker å berøre det usynlige – 
fylden i sansningene, samtidigheten på tvers av tid og rom. […] For uansett tid og 
sted hos Simon: Erfaringene kan legges oppå hverandre, det er ekkoer mellom dem 
– akkurat som vi har sett det med ordene. Det er dette som gjør Simon til Simon og 
så spennende å lese. […] Mennesket har til alle tider bygget på alt som tidligere er 
sagt, tenkt, hendt, produsert. Simon tar simpelthen konsekvensen av det.” (Heddy 
Breien i Kontrast nr. 1 i 1986 s. 9 og 11) 

Leseren må være aktiv. Romanen er det som den franske litteraturteoretikeren 
Roland Barthes kaller en “skrivbar” tekst, der leseren medskaper teksten på en mer 
direkte og dynamisk måte enn i tradisjonelle, realistiske verk. “Claude Simon og 
hans fortellerteknikk [med] bruddstykker av erindringsbilder […] og de stadige 
digresjonene, men også med tanke på den franske forfatterens hyppige bruk av 
“som om” – en vending Simon ofte benytter for både å bringe videre og binde 
sammen den omseggripende kjeden av tankesprang.” (Morgenbladet 9.–15. 
november 2012 s. 38) 

“Robbe-Grillet seemed to Barthes to be attempting something more radical, in 
trying to empty or suspend meaning by frustrating our assumptions about 
intelligibility and blocking our regular interpretative moves. His detailed, gratuitous 
descriptions, empty characters and uncertain plots seemed at first unreadable, that 
is, unintelligible according to traditional assumptions about novels and about the 
world; but Barthes saw in his ‘rejection of story, anecdote, psychology of 
motivation, and signification of objects’ a powerful questioning of our ordering of 
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experience. “Since ... things are buried under the assorted meanings with which 
men, through sensibilities, through poetry, through different uses, have 
impregnated the name of each object, the novelist’s labour is in a sense cathartic: 
he purges things of the undue meaning men ceaselessly deposit upon them. How? 
Obviously by description. Robbe-Grillet thus produces descriptions of objects 
sufficiently geometrical to discourage any induction of poetic meaning and 
sufficiently detailed to break the fascination of the narrative. ...” (Essais critiques, 
p. 199/198). This account stresses two things. First, Barthes sees Robbe-Grillet’s 
writings, with their descriptions that block the induction of meaning, as texts that 
are all surface. Depth and interiority have traditionally been the domain of the 
novel, which tries to delve deep into characters and societies, to get at essentials, 
and selects details accordingly. Readers of Robbe-Grillet who try to imagine a 
psychology and a motivation for the characters and to interpret details achieve no 
deep understanding; at best they make these texts banal.” (Culler 1983b s. 55-56) 

“Barthes praises Robbe-Grillet for adopting an écriture that ‘breaks the fascination 
of narrative’. Novels usually have stories: to read a novel is to follow a 
development of some kind. Barthes is surprisingly uninterested in story. He likes 
Diderot, Brecht and Eisenstein, for example, because each prefers scene to story, 
dramatic tableau to narrative development. Barthes likes fragments and devises 
ways of fragmenting works with narrative continuity. In Robbe-Grillet’s novels, 
however, Barthes found texts that resist narrative ordering. It is often very difficult 
to piece together a story, to decide, for example, what ‘actually happens’ and what 
is memory, hallucination or narrator’s interpolation. A reader struggling to 
compose a story is made aware of the exigencies of narrative ordering, but if one 
does actually compose a narrative, one denies the challenge to narrative and misses 
the point. These two strategies, of eliminating depth and disrupting narrative, are 
what especially interest Barthes; and his early articles, ‘Objective Literature’ and 
‘Literal Literature’, did much to promote the notion of a chosiste Robbe-Grillet, 
devoted above all to objective, dehumanized descriptions of things that are simply 
there. But as Robbe-Grillet’s novels grew more familiar, it became evident that 
readers could recuperate them as literature and make sense of them, particularly by 
imagining a narrator. The most mechanical descriptions, the most confusing 
repetitions or lacunae, make sense if they are taken as the thoughts of a disturbed 
narrator.” (Culler 1983b s. 56) 

I artikkelen “Natur, humanisme, tragedie” (1958) er Robbe-Grillet sterkt kritisk til 
humaniseringen av gjenstander og at det skal knyttes følelser til hvert objekt og 
landskap. Han mener at gjenstander i verden er fundamentalt ikke-menneskelige og 
tror ikke mennesket kan komme i noen form for kommunikasjon med gjenstander. 
Vi mennesker må holde oss til det utvendige, og derfor vil Robbe-Grillet i sine 
romaner gjennomføre en form for reduksjon som blant annet innebærer emosjonell 
nøytralitet og fravær av menneskeliggjørende metaforer (Belinda Cannone i https:// 
books.openedition.org/pur/48228; lesedato 10.04.24).  
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“La Jalousie, with its repeated geometrical descriptions, can be read as the 
perceptions of a paranoid and obsessed narrator. Dans le labyrinthe can be read as 
the discourse of a narrator suffering from amnesia. Instead of ‘objective literature’ 
we have then a literature of subjectivity, taking place entirely within the mind of a 
deranged narrator. When asked to write a preface to a book on Robbe-Grillet which 
did exactly what Barthes’s articles had said should not be done, reconstructing 
plots, positing narrators, identifying symbolic patterns and providing thematic 
interpretations, Barthes took a new position. There are two Robbe-Grillets, he 
argued in ‘Le Point sur Robbe-Grillet?’: on the one hand, the objectivist; on the 
other, the humanist or subjectivist. He can be read either way, ‘and finally it is this 
ambiguity which counts, which concerns us, which bears the historical meaning of 
an oeuvre that seems peremptorily to reject history. What is this meaning? The very 
opposite of a meaning, i.e., a question. What do things signify? What does the 
world signify?’ (Essais critiques, pp. 203/202). ‘Robbe-Grillet’s oeuvre becomes 
the ordeal of meaning experienced by a certain society,’ as illustrated in that 
society’s changing engagement with it.” (Culler 1983b s. 56-57) 

“The task of literature, Barthes writes in the preface to Essais critiques, is not, as is 
often thought, to express the unexpressible – this would be a ‘literature of the soul’ 
as he disdainfully calls it. Literature should attempt, rather, ‘to unexpress the 
expressible’, to problematize the meanings we automatically confer or assume. 
Robbe-Grillet is therefore exemplary for Barthes, and the essays collected in 
Sollers écrivain later cast Philippe Sollers, another creator of avant-garde prose, in 
the same role of attempting to unwrite the world as it is written out in prior 
discourse. The writer struggles ‘to detach a secondary language from the slime of 
primary languages afforded him by the world’ (Essais critiques, p. 15/xvii). This 
language – perhaps ordered, perhaps elegant – Barthes imagines light and clean, not 
weighed down or filled with meaning.” (Culler 1983b s. 57-58) 

Den franske filosofen Maurice Merleau-Pontys utgangspunkt er hvordan 
mennesket oppfatter verden umiddelbart (fenomenologisk). Han har i forelesninger 
brukt Claude Simons Veien gjennom Flandern (1960; på norsk 1962) for å gi 
eksempler på sin erkjennelsesteori. Denne romanen er spesiell ved ikke å gi 
forklaringer på fenomenene og heller ikke tolke dem, men formidle en bevissthets 
opplevelse. Det er som om Simon og andre nyromanforfattere bruker fenomenologi 
som skrivestrategi (Ouellet 1972 s. 10). Skrivemåten i romanene har blitt kalt 
“fenomenologisk realisme” (Ouellet 1972 s. 39). 

“The New Novelists enriched French literature with dozens of texts notable for 
their redefinition of the fictional domain, their illumination of the writer’s activity, 
and their new visions of the world. They prodded their readers to relearn how to 
read. Above all, they helped to liberate their successors from limiting assumptions 
or norms and radically changed the possibilities of fictional practice.” (Gerald 
Prince i Herman, Jahn og Ryan 2005 s. 398) 
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Nyroman-retningen har blitt kalt “avvisningens skole” (“école de refus”) (B. 
Pigaud sitert fra Brockmeier og Kaiser 1996 s. 136). “Den nye nyromanens mest 
skjellsettende aktivitet var dens systematiske avvisning av tanken om at litteraturen 
skal være en best mulig virkelighets-imitasjon, og romanskriving dermed en 
fundamentalt historisk-referensiell virksomhet. Dens tanker om språket som et 
selvtilstrekkelig fenomen, og dens konsentrasjon om skriften/skrivningens egne 
indre lover og mekanismer, skapte en romantekst som lå milevis utenfor den 
litterære allfarveien. Særlig gjaldt dette språkets genererende, produktive aspekter, 
som:  
- ords utspredende mangetydighet  

- alle tekstlige/lydlige samspills- og samklangsmuligheter  

- paradigmatiske ordrekker og deres indre substitusjonsmuligheter  

- transformasjonsåpningene i alle former for repetisjon/variasjon, både på ord-, 
setnings- og sekvensplanet  

- lek/spill med setningskonstruksjoner og deres mulige/umulige omkalfatringer  

- de uavgrensede inter-/transtekstuelle relasjonene (“verdenslitteraturen”).  

Det mange kunstnere ønsket seg i denne perioden, var ikke bare en politisk 
omveltning (som imidlertid ikke lenger ble ansett som et emne for litteraturen) – 
men også en språklig-litterær revolusjon. […] i Claude Olliers tidsaktuelle, men 
samtidig Cyrano de Bergerac/“reisen-til-månen”- alluderende roman Fuzzy Sets 
(1975) hvor flere, ikke-lineære lesninger er påkrevet for å skape mening. Dette 
gjelder også i høy grad for Maurice Roches “tverrestetiske” romanskrift i Opéra 
bouffe (Buffa/ete-opera) fra 1975, der gode kunnskaper i fransk langt fra er 
tilstrekkelig som leseredskap.” (Hans Erik Aarset i http://www.hf.ntnu.no/alitnett/ 
modul1_intro/1_tekstfasen.html; lesedato 05.12.12)  

“Det må det betegnes som overraskende – til dels som totalt uventet – når flere av 
nyromanforfatterne i den siste perioden vendte seg til noe så tradisjonelt som 
selvbiografi-genren. At Simon fastholdt disse innslagene i sin ellers sterkt 
eksperimentelle romankunst, var å anse som en selvfølge. Og tildelingen av Nobels 
litteraturpris i 1986 bekreftet betydningen av hans konsistente, rikholdige 
forfatterskap. At Duras vektla det samme aspektet i de senere delene av sin 
fortellekunst, forundret heller ikke noen. Dertil hadde selvbiografiske elementer 
vært for mange og omfattende gjennom hele forfatterskapet. Med romanen L'amant 
(Elskeren) skapte hun i 1984 en av nyromanens aller største internasjonale 
salgssuksesser. Der vendte hun nok en gang tilbake til sine dramatiske barne- og 
ungdomsår i den tidligere kolonien Fransk Indokina (Vietnam, Laos, Kambodsja), 
med nye, skjellsettende og tabuoverskridende opplysninger om sitt eget og 
familiens liv. Dette ble dog utført i et formspråk som viste innflytelse fra flere av 
nyromanens språklig-litterære grep – noe utgivelsen på Minuit-forlaget bekreftet.” 
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(Hans Erik Aarset i http://www.hf.ntnu.no/alitnett/modul1_intro/ 1_selvbiografi 
fasen.html; lesedato 06.12.12)  

At “selvbiografi-syndromet” også skulle ramme Sarraute og Robbe-Grillet i deres 
eldre år, ble av mange ansett som en litterær sensasjon. Selvbiografien som 
fortellingstype, innholdsverden og formspråk sto på de fleste områder i klar 
kontrast til alt de to tidligere hadde stått for og forfektet i fortellekunsten. For noen 
ble derfor den mest plausible forklaringen at de nå var blitt gamle og sentimentale, 
og følte behov for å overskue og ordne sitt eget liv i én sammenhengende, kausal 
livshistorie. Imidlertid er det ikke dette som skjer i noen av de aktuelle verkene, 
som også ble bestselgere i hjemlandet: Sarrautes Enfance (Barndom) fra 1983 og 
Robbe-Grillets trilogi Le miroir qui revient (Speilet som kommer tilbake), 
Angélique ou l’enchantement (Angelica eller forhekselsen) og Les derniers jours de 
Corinthe (Corinthes siste dager) fra hhv. 1985, -88 og -94. Alle forteller nok deler 
av to livshistorier, men de oser samtidig av skepsis til den tradisjonelle 
selvbiografien som skrivemåte og genrekonsept. På hver sin måte kan de sies å 
utfordre, teste, leke med, forkaste eller latterliggjøre dens mest alminnelige grep – 
samtidig som referensialiteten altså er et klart tilstedeværende element.” (Hans Erik 
Aarset i http://www.hf.ntnu.no/alitnett/modul1_intro/ 1_selvbiografifasen.html; 
lesedato 06.12.12) 

“Selv om både Duras, Simon, Sarraute og Robbe-Grillet gir levende og spennende 
bilder fra sine omkalfatrede liv, er det uklart i hvilken grad og på hvilke punkter de 
har genrens tradisjonelle mimesis- og sannhetsintensjoner. Underveis i lesningen 
spør man seg jevnlig hva som er håndfaste, sikre realopplysninger, hva som er lek 
og spill med narrative grep og ulike formspråktyper – og hva som er ren og skjær 
fiksjonsdiktning.” (Hans Erik Aarset i http://www.hf.ntnu.no/alitnett/modul1_intro/ 
1_selvbiografifasen.html; lesedato 06.12.12) 

“A Klein bottle is a three-dimensional figure whose inside surface is indistinguish-
able from its outside; similarly, inside and outside are indistinguishable in Dans le 
labyrinthe [Robbe-Grillets roman fra 1959], its secondary or embedded 
representations (viz. the engraving of “The Defeat of Reichenfels”) becoming the 
“outside world,” its world in turn collapsing back into a secondary representation (a 
world within a world), which is thus embedded in itself.” (McHale 1987 s. 14) 
“Ever hear of a Möbius Loop – a one sided, one edged surface? Give a strip of 
paper a half-twist, then tape the ends together. It's one side and one boundary, with 
delightful properties dear to mathematicians. In 1882, Felix Klein imagined sewing 
two Möbius Loops together to create a single sided bottle with no boundary. Its 
inside is its outside. It contains itself. […] A true Klein Bottle lives in 4-
dimensions. But every tiny patch of the Klein Bottle is 2-dimensional. In this sense, 
a Klein Bottle is a 2-dimensional manifold which can only exist in 4-dimensions!” 
(https://www.kleinbottle.com/whats_a_klein_bottle.htm; lesedato 31.10.14) 

Den franske nyromanen har ofte blitt kritisert. Den polske forfatteren Witold 
Gombrowicz har kommet med disse anklagene mot nyromanen: 
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“For det første: Det er teoretisk. Intellektuelt. Fabrikkert. Med vitenskapelig 
inspirasjon. Abstrakt. Kunsten på knærne foran vitenskapen som trekker den etter 
nesa. 

For det andre: Dette lever i en lukket vase. Den ene skriver for den andre. Det er 
den gjensidige beundrings prinsipp. 

For det tredje: Det er fattig. Deres mål er alltid sparsomhet, renhet, kvintessens, 
“kunst for kunstens egen skyld”, “skriving for å skrive”, “ordet for ordets skyld”. 

For det fjerde: Det er naivt. Troen på kunsten. Troen på myten “jeg er en skaper”, 
“jeg er kunstner”. 

For det femte: Det er monotont. De gjør alle nesten det samme. 

For det sjette: Det er månesykt. Det har ikke beina på jorda. Abstraksjon. 
Hardnakkethet. Solipsisme.” 

(Gombrowicz 1996 s. 160-161) 

Romanene har blitt kritisert for å rette seg eksklusivt til et borgerlig og kultivert 
publikum (Hillen 2007 s. 83). 

Noen forfattere opplevde nyroman-bølgen og -forfatternes sterke meninger om 
romansjangeren som “intellektuell terror” (Sylvie Ducas). Nyromanforfatterne ble 
et slags freudiansk “overjeg” eller fungerte som en streng Far som man ikke kunne 
måle seg med, og som ledet til selvsensur hos forfattere som var redde for at det å 
utgi en “vanlig” roman ville bli stemplet som bakstreversk eller idiotisk (Sylvie 
Ducas i https://www.cairn.info/revue-ethnologie-francaise-2006-1-page-111.htm; 
lesedato 14.08.19). 

Den russisk-amerikanske forfatteren Vladimir Nabokov, “who described La 
Jalousie (1957) as the greatest love story since Proust, regarded Robbe-Grillet as 
the foremost French writer of his generation, and for several decades his 
international reputation, particularly in the United States, would place him firmly in 
the Camus and Sartre super-league. […] In his new biography, Robbe-Grillet: 
L’aventure du Nouveau Roman, Benoît Peeters suspects that he was deemed too 
“sexually and politically incorrect” to make the grade. Peeters goes on to suggest 
that this snub may well have appealed to the novelist’s contrarian temperament, 
adducing his belated election to the Académie française in 2004. Despite having 
coveted this accolade since the late 1950s, Robbe-Grillet would never be officially 
inducted owing to his obstinate refusal to follow protocol – a form of self-sabotage 
that enabled him to be both an insider and an outsider simultaneously. The arch 
avant-gardiste was not averse to playing the game, but wanted to do so on his own 
terms. His agonistic approach to fiction – writing “against” readers rather than 
“for” them – was matched by his controversial polemics on the novel as a genre. 
This combative attitude earned him a great deal of enmity at a time when literary 
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matters were still taken very seriously indeed. Peeters reminds us at the outset that 
if no contemporary writer was ever subjected to so much vitriol (even his funeral 
elicited a bad write-up in Le Monde), Robbe-Grillet revelled in being reviled. “I 
owe everything to my opponents”, he once said, reflecting that he had been lucky 
enough to have had “good enemies” throughout his career. The extreme reactions 
he regularly inspired seemed, in his eyes, to prove that he was right, spurring him 
on while also providing his often difficult work with a great deal of free publicity in 
the mainstream media.” (Andrew Gallix i https://www.the-tls.co.uk/articles/robbe-
grillet-benoit-peeters-reinventer-le-roman-robbe-grillet-book-review-andrew/; 
lesedato 10.04.24) 
 
Den franske forfatteren Georges Perec kritiserte i 1962 nyromansjangeren for “dens 
mangel på politisk sannferdighet” (sitert fra Hillen 2007 s. 82). Ifølge Perec er 
Robbe-Grillets romaner steder der “man snakker, men ingenting blir sagt. Man 
snakker fordi man eksisterer. Man er der. Man venter. Man beveger leppene.” 
(sitert fra Hillen 2007 s. 83) Det er noe tilstivnet og urokkelig ved nyromanene 
ifølge den unge Perec. Han hevdet at Robbe-Grillets verden har et schizofrent blikk 
på virkeligheten: Mennesket er fundamentalt atskilt fra tingene i verden og får aldri 
grep på disse tingene (gjengitt fra Hillen 2007 s. 83). 

Den kanadiske forfatteren Hubert Aquin deler mange likhetstrekk med 
nyromanforfatterne. Hans første roman var Neste episode (1965), en tekst som 
veksler mellom handling og drøm (Ouellet 1972 s. 155). Hans Antifonale (1969) 
handler om en knust identitet, med åtte navngitte personer i to parallelle historier. 
Disse åtte er i realiteten én og samme person, men de beskrives aldri og de dreper 
hverandre. Identiteter er ombyttbare, enhver kan ta en annens plass, og identiteter 
kan bli stjålet (Ouellet 1972 s. 158). Det er en kvelende verden der mistanke, løgn 
og grusomhet dominerer (Ouellet 1972 s. 159). Skikkelsen Christine i Antifonale 
skriver en dagbok som leserne får lese fra i store deler av romanen, men det er noe 
destruktivt ved det hun skriver, og hun innrømmer at “Jeg skriver som om jeg er i 
ferd med å drukne meg selv”. Antifonale har blitt kalt “restene fra en roman-
eksplosjon” (André Berthiaume i Ouellet 1972 s. 161). Leseren forvirres blant 
annet av nesten hundre referanser til filosofer og lærde fra middelalderen og 
framover (Ouellet 1972 s. 165). 

Den algirske forfatteren Rachid Boudjedras tredje roman, Ideell topografi for en 
typisk aggresjon (1975), er sterkt influert av nyroman-sjangeren (Joch og Wolf 
2005 s. 273).  

Christopher Grøndahls roman Den sjette søvn (1998) er skrevet i tradisjonen etter 
den franske nyromanen og handler om konflikten rundt kunstnerkallet hos en ung 
mann. 

Vibeke Tandbergs Joelle Joelle (2016) “er inspirert av den franske nyromanen, og i 
særdeleshet av Alain Robbe-Grillets Sjalusi (1957). Robbe-Grillet sto i bresjen for 
den franske nyromanens prosjekt. I 1963 utga han Pour un nouveau roman, en 
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samling essay som begrunnet avvisningen av tradisjonelle, “gammeldagse” 
litterære virkemidler som plot, handling og karakterer med et ønske om en roman 
forankret i objektene, i detaljerte beskrivelser av verden slik den fremtrer. […] Den 
som har lest Robbe-Grillet, vil fort merke at Tandbergs prosjekt støtter seg på den 
franske fornyeren. Joelle Joelle er rensket for replikker, refleksjoner og tanke-
gjengivelser. De visuelle beskrivelsene gir iblant et nærmest geometrisk språk (“Fra 
førersetet er vinkelen for lav til at man ser inn gjennom kjøkkenvinduet, men idet 
motoren er i gang, kan man se hodet hans så vidt over rekkverket da han reiser seg 
fra bordet.”), og har klare likheter med stilen man finner i Sjalusi. Teksten styres 
kun av et sansende blikk, et blikk som gir nitide, svært detaljrike beskrivelser av 
omgivelsene. Vi presenteres for en scene der en katt med en fugl i munnen er blitt 
påkjørt av en bil, i nærheten av et hus i skogen der en mann og en kvinne lever. 
[…] Den oppbrutte kronologien gjør at man strengt tatt kan lese tekststykkene i 
hvilken som helst rekkefølge; handlingsforløpet som antydes, kommer ikke frem 
gjennom noen lineær fremstilling. I stedet repeterer og forskyver teksten stadig 
tidligere passasjer og skaper en loop, en konstruert nåtid. Tidsanvisningene beveger 
seg gjerne mellom et uttalt “nå”, hvor avstanden mellom blikket og det beskrevne 
er liten, og et “når” eller “hvis” som beskriver et potensielt perspektiv, som i denne 
passasjen, der en katt iakttas: “Nå kjennes den, den stryker pelsen mot den ene 
leggen, frem og tilbake noen ganger, det knaker i kvister under potene, det høres ut 
som om den maler. Hvis det øverste øyet vrenges helt til venstre i øyekroken, kan 
man se toppen av den, man kan se ørene, de er spisse og stikker opp mellom 
granbaret, de er over stubben nå.” Det er ingen overdrivelse å si at Joelle Joelle 
utspiller seg i vekslingen mellom det fortellerstemmen, eller fortellerblikket, ser og 
det som er mulig å se. Her er man ikke inne i en fortelling, i stedet er det som om 
man er lukket inne i et slags rent språklig eksperimentkammer. […] Selv om Joelle 
Joelle peker på seg selv som språklig struktur, er det selvfølgelig umulig å lese 
boken uten å fortolke, umulig ikke å trekke ut tematikker som dreier seg om mer 
enn en kompromissløs estetisk holdning.” (Carina E. Beddari i Morgenbladet 21.–
27. oktober 2016 s. 52) 

“Hovedpersonen i Rune Christiansens siste roman, Krysantemum [2009], er i likhet 
med forfatteren frankofil, med spesiell sans for franske nyroman-forfattere som 
Alain Robbe-Grillet og Nathalie Sarraute og franske nybølge-regissører som 
Jean-Luc Godard og Éric Rohmer. Omslagsfotoet er signert nettopp Rohmer” 
(Morgenbladet 18.–24. september 2009 s. 36). 
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