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SIGLES ET ABRÉVIATIONS

1. Toute reference à un texte de Gracq est suivie, en note, du sigle et de la pagination
dans l'édition consultée : Julien Gracq. CEuvres completes. Edition établie par Bernhild Boie.
Paris : Gallimard, t.1: 1989 ; t. II: 1995. Coll. « Bibliothèque de La Pléiade ».

-Qiuvres contenues dans le premier tome :
CA : Au chateau d'Argol (1939)
BT: Un beau ténébreux (1945)
LG: Liberté Grande (1946)
RP: Le Roipècheur (1948)
AB : André Breton. Quelques aspects de l'écrivain (1948)
LE: La littérature à L'estómac (1950)
RS : Le Rivage des Syrtes (1951)
P \ Preferences (1961)

R (La Route), Pi (La

-CEuvres contenues dans le second tome :
BF: Un balcón en forét (1958}
L : Lettrínes (1967)
PI : recueil intitulé La Presquile (1970) et contenant
Presqu'tle) et RC (Le Roi Cophétua)
L2 : Lettrínes 2 (1974)
EE: Les Eaux ¿traites (1976)
ELEE: En lisant en écrívant (1980)
FV: La forme d'une ville (1985)
ASC: Autour des sept colimes (1988)
CGC: Carnets du grand chemin (1992)

2. «Actes... » : Tables rondes dsjulien Gracq. Actes du colloque international, Angers,
21-24 mai 1981. Angers : Presses de l'Université d'Angers, 1981.

3. Lorsque la reference renvoie aux textes de Gracq rep ris dans les appendices, nous
donnons le titre du texte et le tome, afín de faciliter leur localisation. Le numero de page
des references concernant 1'appareil critique de l'édition consultée est precede du nom de
l'éditeur (Bernhild Boie et Claude Dourgin, responsable d'une partie du tome II) ainsi que
dutome(I/II).

4. Le reste des references bibliographiques est donné en note suivant le système :
auteur-année-page. Le lecteur trouvera, à la fin de cette étude, une bibliographic par
chapitres et une bibliographie par classement raisonné.

5. Étant donné la frequence d'emploi de l'italique diez Gracq, nous avons opté pour
souligner, à l'intérieur des citations de Gracq, les mots que nous voulons mettre en relief.



Ill

Arpenter le boulevard Bonne-Nouvelle avec I'espoir secret de rencontrer la fee Nadja au
premier coin de rue, sillonner les profondeurs sous-marines des passages parisiens, ces
aquariums humains, entrer dans la librairie Corti et rencontrer, assis à la table dufond,
nos interlocuteurs quotidiens depuis si longtemps. lis sont tous la : Marino, Irmgard, Allan,
Grange, Christel, Vanessa, Simon, Mona, Gerard, Gracq..., plongés dans une conversation

faite de longs silences et de quelques mots secrets qui résonnent bizarrement dans la salle,
indifférents au public, absents à eux-mémes et aux autres. Parcourir les rues comme les lignes
d'un livre ouvert, suivre ajamáis, insouciants, lapente de la reverie.

Nous contemplons de l'extérieur la facade de la librairie Corti, l'un des poles magnètiques de

cette puissante machine à rèver des presences fttntomatiques qu'est la scene parisienne: «Dis-
moi qui tu hantes... » Et pourtant, le sentiment soudain d'avoir penetré les coulisses du
theatre s'empare de nous. II nous semble que, en franchissant le seuil de la petite boutique,
nous laissons derríère le decor noír et blanc du Paris d'avant-guerre, celui qui nous est montré

dans le film When Paris was a woman et qui a. miraculeusement survécu vers le milieu de
la rue de Meditis, prolongé en sfumato par I'enceinte verte du Luxembourg. Ce décor qui,
quelques instants auparavant —• les nombreux touristes à la recherche d'un établissement de
restauration rapide s'étant inexplicablement effaces sous nosyeux — avait ranimépour nous
l'internat de Nantes d'oü l'adolescent Poiríer recevait la rumeur filtrée d'une ville interdite
dont il ne voy ait que «la time des magnolias du Jardín des Plantes, par-dessus le mur de la
cour et la breve échappée sur la facade du musée ». Nous avons beau nous dire que la petite
boutique n 'est que la prolongation du décor, que d'innombrables librairies de L· sorte
peuplent la scene littéraire parisienne. Mats cet endroit semble si naturellement hors du
temps. Une vieille caisse — mèmepas ancienne —, des sacs marrón foncé vierges de toute
reclame. Quelques habitués silencieux feuillettent attentivement un livre dans l'espace exigu
du petit magasin. B. Fillaudeau nous explique, affable, ses debuts comme libraire chez Corti
après avoir finí une these sur Gide et nous prète aimctblement des dossiers sur Gracq sous
notre seule promesse de les luí rendre dans lajournee. Nous le remercions, surprise par cette
espèce de modestie naturelle qui emane de luí, et luí demandons, faisant un effort pour
paraitre tronique, s'il reçoit beaucoup depeleríns comme nous. H nous répondavec un léger
sourire rassurant que de nombreux lecteurs de Gracq viennent de partout pour visiter

I'endroit ou tout a. commence et nous avoue, resigné, que la librairie est devenue en fait un
haut-lieu de l'itinéraire littéraire parisién. Nous nous retournons et nous apercevons en haut,
sur le mur de la porte d'entrée, une photographie dejulien Gracq en noir et blanc. Aucun
abandon, aucune facilité dans ce geste grave et reservé, dans ce regard énigmatique qui semble
faire echo à l'atmosphère qui regne dans la boutique. Celle que l'on pourrait retrouver dans
la petite chapelle souriante d'un hameau endormi, la ou le sacre, dépourvu de son faste,
semble pour un instant h portee de la main. À la sortie, avec quelques Bachelard sous le bras,
et alors que nous nous dirígeons vers la photocopieuse la plusproche, nous nepouvons nous
empècher depenser que ¡apetite librairie constitue uneparfaite transposition spatiale du ton
gracquien : ce melange médusant d'intimité et de reserve, ce ton familier d'une voix qui n 'a
pourtant strictement ríen de commun.
Après avoir rendu les documents à son propriétaire, nous dirígeons nos pas vers la rue de
Crenelle. Nous constatons que l'appartement de Gracq se trouve bien la ou les
biobibliographies I'indiquent. Nous entrevoyons, le nez collé aux vitres de l'entrée, le bloc
sombre des boites aux lettres des habitants de I'immeuble et parvenons à lire enfin avec
difficulté sur l'un des rectangles : Louis Poiríer/Julien Gracq. Nous levons la tete. Aucun
appartement n 'est éclairé en haut. II est sans doute absent.
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Qui ne néglige ríen nefa.it ríen
Gerard Genette

L'actualité de Julien Gracq, le dernier grand auteur de la République des

Lettres, coincide avec le pretenda effondrement des ideologies, avec les

preoccupations ecològiques et avec le déclin de l'héritage mallarméen

(formalisme, autoréférentialité, textualité)1. Et pourtant, c'est à cet

« itérologue2 » chevronné que nous devons en bonne partie notre découverte

de la reflexión sur la littérature. Gracq, bien que refusant, comme nous le

verrons, la théorie de la littérature issue des sciences humaines, à laquelle il

oppose des fragments savoureux oü le cceur, le corps et la tete vont toujours

ensemble, a eu, helas, des effets pervers chez la lectrice que nous sommes.

Notre désir de déchiffrer une oeuvre qui n'en finit jamáis d'opposer au regard

de l'Autre son opacité coriace a, paradoxalement, éveillé chez nous, une

passion pour cette théorie de la littérature tant abhorrée par Gracq. C'est

pour mieux comprendre sa critique artiste que nous en sommes venue

à l'autre critique. En Usant ses remarques intelligentes, écrites dans un style

irreprochable, sur Proust, sur Stendhal ou sur Flaubert, le lecteur comprend

vite que, pour pratiquer 1'impressionnisme, il faut étre Julien Gracq.

L'optique genérale de ce travail va done, jusqu'à un certain point, à

l'encontre de la conception de la littérature que Gracq theorise et met en

pratique. Cela dans un mouvement unique, sans que l'on puisse séparer cette

Voir Michel MURAT, 1991, p. 155.

Le terme est propose par Michel BUTOR, 1974, p. 13.



théorie de son execution, tellement Tune et l'autre sont imbriquées et

forment un tout compact dans lequel la premiere se porte garante de la

seconde, cautionnant par la sa reception ; et la seconde, à son tour, se voit

réduite à un role d'illustration de la premiere3. Jusqu'à un certain point,

dirons-nous. Notre but ici n'est pas de lire Gracq à rebrousse-poil, de

museler ses passions pour mieux crier les nótres — qui sont largement

partagées —, d'ébranler une fois pour toutes l'imposant edifice théorico-

pratique gracquien. Cette etude n'ambitionne pas d'emprunter la couleur

belliqueuse du Gracq pamphlétaire de La litterature à l'estómac et de faire

taire ainsi définitivement la voix insolente de l'auteur dans un duel de toute

evidence aussi inégal que sterile, Empruntons pour un moment à Gracq le

registre érotique qui soutient son discours critique pour dire que notre

passion pour son oeuvre ne se confond pas avec la soumission qu'il exige du

lecteur. Ce travail revendique la possibilité d'entamer un dialogue

respectueux de l'Autre, le seul qui fonde les ententes durables et qui nous

ecarte des emportements aveugles et unidirectionnels — Toi ou Moi — des

aventures sans lendemain. À la lumière de Bakhtine, Maurice Couturier a

ouvert la voie de ce dialogisme critique, de cette lecture intersubjective qu'il

definit de la maniere suivante :

[...] au lieu d'isoler le texte, voire de le fétichiser, elle [la lecture
intersubjective] le conçoit dans une perspective systémique comme une
veritable interface entre deux sujets désirants, soumis chacun de son cote,
et de maniere inégale compte tenu de l'espace historique qu'ils occupent
respectivement, à la loi de l'Autre (loi morale, politique, esthétique, etc.).
Dans cette optique, l'auteur et le lecteur ne sont pas rejetés hors du texte
puisque, malgré la distance qui les separe, ils appartiennent tous les deux

« Poete et théoricien, Bretón est toujours l'un et l'autre à la fois [...]: on surprend à chaqué
instant chez lui la naissance de la pensée théorique au sein d'une image qui tend à s'élucider,
de l'image au sein d'une pensée qui insensiblement se fait summation poétique concrete. »
(AB, pp. 436-437). Nombre de reflexions sur BRETON sont susceptibles, comme celle-ci,
d'expliquer aussi Gracq. Le discours sur l'Autre rend possible dans cet essai 1'emergence
voilée du discours — restreint au littéraire, pour l'instant — sur soi.



au méme système. C'est notamment à travers un réseau complexe
¿'identifications positives et negatives avec les narrateurs, les personnages
et les narrataires (actants appartenant à la boíte noire du texte) que cet
échange peut se produiré : l'auteur projette dans le texte des images plus ou
moins fidèles de lui-méme, il les éparpille entre les différents actants, tels
des moi parcellaires, invitant le lecteur à s'identifier à son tour à cl·iacun
d'eux. L'écriture se conçoit alors comme un processus de fuite et
d'évitement par lequel l'auteur cherche à assumer sa loi sur le lecteur et à
lui interdire l'accés à son for intérieur. La lecture est à son tour un
processus d'enquéte et d'identification negative ou positive : empruntant
les armes de l'Autre, le lecteur s'efforce d'échapper aux pièges mis en place
par l'auteur pour dissimuler son désir et s'ingénie à reconstituer sa figure
afín d'établir avec elle une veritable empathie.

La loi de l'Autre est, dans le cas qui nous occupe, la doxa. panfictionnaliste de

Gracq. Notre projet de lecture intersubjective doit nous permettre, en dépit

du refús catégorique de l'auteur du genre autobiographique, d'examiner le

volet de non-fiction de son ceuvre dans une perspective autobiographique,

sans pour autant griller l'ceuvre.

Les derniers livres publics par Gracq depuis PI illustrent à merveille la

tendance de l'autobiographie, depuis quelques décennies, à pencl·ier vers le

domaine fictionnel (Barthes, Perec, Leiris), tendance qui remet en question

le partage traditionnel entre fiction et non-fiction et qui semble, par ailleurs,

rendre oiseuse la question de la delimitation des frontières genèriques. Les

livres qui constituent notre corpus ont en commun une volonté de

fragmentation du vécu qui ecarte toute continuité autobiographique au profit

du desordre des souvenirs brises, des notes de lecture et d'écriture. Le^V non

nommé des fragments de Gracq instaure une écriture fortement égotiste qui

tourne néanmoins le dos à l'entreprise autobiographique. Julien Gracq

souscrit dans ses nombreuses declarations anti-autobiographiques à la belle

formule d'Hubert Haddad : « Un homme appartient pour l'essentiel à

Maurice COUTURIER, 1995, p. 22,



r invisible.5 »

Les développements de la critique gracquienne depuis les années quatre-

vingts rendent difficile la maítrise de 1'ensemble des livres, articles ou theses

consacrés à notre auteur. L'oeuvre de non-fiction de Julien Gracq n'a

pourtant que tres récemment commence à retenir l'attention de la critique.

La fascination qu'exercent les récits sur la critique nous paraít cependant

démesurée si l'on considere que tous ont déjà été décortiqués à satiété. Alors

que tout un chacun semble autorisé à puiser des richesses dans le terrain

communautaire des récits, le domaine des fragments constitue encoré en

grande partie une térra incógnita6 qui n'est préférée que par quelques voix

dissidentes :

Quand les romans de Gracq auront pris leur retraite au méme juste titre
que ceux de Chateaubriand, quand on ne lira plus que ses Lettrines, En
Usant en écrivant, autrement dit, ses reflexions sur la littérature, il me
semble qu'Autour des sept colimes avec ses reticences, ses aveux et son
intrépidité restera le livre de l'amateur.7

Le fait que les récits sont antérieurs au reste de la production gracquienne

n'éclaire qu'en partie le pourquoi de cette surabondance d'études consacrées

Hubert HADDAD, 1986, p. 9.

Cette terra, incognita a commence d'etre explorée avec d'excellents resultats. Outre le livre
de Bernard VOUILLOUX (1989a), le seul consacré à la dimensión autobiographique de
l'ceuvre gracquienne, citons les trois volumes parus dans la serie que La Revue des lettres
modernes a consacré à notre auteur (1991, 1994, 1998) ainsi que le recent ouvrage de
Beatrice DAMMAME-GILBERT (1998) et de Patrick MAROT (1999). Ce dernier, dont
nous avons pris connaissance au terme de la présente étude, rejoint, dans l'essentiel, bon
nombre des remarques que nous faisons concernant notamment l'intertextualité et le
fonctionnement du temps dans le fragment.

Bernard FRANK, 1989, s.p.



à la fiction8. C'est, plutót, comme nous le montrerons, à l'interdit anti-

autobiographlque qui frappe l'oeuvre gracquienne de non-fiction et au lieu

commun qui veut que l'autobiographie soit un genre mineur qu'il faut

imputer ce prétendu manque d'intérét. C'est ainsi qu'un critique soutient

que si « on trouve [dans les fragments] quand méme par moments le grand

Gracq », il faut « aller au-delà de ses impressions premieres [...] gratter la

surface9 ».

10

n

Malgré le mérite incontestable du travail de Bernard Vouilloux, le premier,

et le seul, pour l'instant, consacré intégralement à la question

autobiographique, nous ne pouvons omettre quelques reserves à l'égard de

sa demarche de travail et de ses conclusions.

Pour ce qui est de la premiere, Vouilloux se donne pour corpus l'ensemble

de la production gracquienne, car, selon lui, « L'auto (bio) graphic lit la fiction

comme la fiction lit 1'auto (bio) graphic », ce sont des « versions l'une de

1'autre 10 » . Notre objet d'étude est le corpus factuel, autrement dit les

oeuvres en prose de non-fiction11. Les frontières de l'espace autobiographique

gracquien sont données par le pacte autobiographique qui, malgré son

ambiguïté dans le cas qui nous occupe, établit l'identité

Ainsi, seul deux communications (sur une quarantaine de travaux), presentees par Daniel
SANGSUE et Bruno VERCIER respectivement, furent consacrées à l'ceuvre fragmentaire
de Gracq au Colloque d'Angers celebré en 1981, alors que AS, LE, P, L, L2, EE etELEE
avaient déjà été publiés.

Gerard GUICHARD, Actes..., p. 465.

Bernard VOUILLOUX, 1989a, p. 90.

Ce qui exclut automatiquement, outre les fictions, le recueil poétique LG et la piece de
theatre RP, dont la littérarité n'est pas conditionnelle mais constitutive en vertu de la
distinction proposée par Gerard GENETTE (voir 1991, chapitre I) et que nous
développerons au deuxième chapitre de la présente étude. Notre corpus comprend ainsi les
ouvrages suivants : AB, LE, P, L, L2, EE, ELEE, FV, ASC et CGC.



Auteur=Narrateur=Personnage12. Le recours aux fictions, bien que

fondamental pour comprendre le trajet autobiographique qui mène Gracq du

récit au fragment, est, par consequent, subordonné aux besoins de notre

analyse.

En ce que concerne la seconde, Vouilloux conclut que 1'autobiographie :

12

13

14

ne revient pas hanter le texte gracquien comme son refoulé ou son non-dit.
[...] Le sujet, et done le projet autobiographique, n'est pas refoulé, et il ne
l'est pas au nom de quelque regle éthique ou esthétique (le moi est
haïssable). [...] Bien plutót faut-il supposer que le texte autobiographique
[...] n'est qu'un texte comme un autre, ni plus ni moins, [...], un arsenal de
fi:gures 13

Certes, il serait incongru de notre part d'affirmer qu'une écriture égotiste par

excellence, comme l'est celle de Gracq, refoulé le sujet. Mais Vouilloux

confond ici écriture du Moi et projet autobiographique. Et ce projet, nous

croyons pouvoir montrer qu'il existe bel et bien chez Gracq, malgré le fait

qu'il soit constamment dénié. Car, pour Gracq, il est un Moi qui est

haïssable : le Moi inférieur, celui que tout distingue des héros des fictions.

Lorsque Gracq dit son mépris du « prélassement douillet le plus

haïssable14 » qu'est pour lui le Journal intime, il ne fait rien d'autre que

souscrire à la sentence pascalienne et afficher par la son appartenance à la

tradition anti-autobiographique et panfictionnaliste qui traverse la littérature

française — particulièrement prolifique, paradoxalement, en journaux

intimes. Le texte autobiographique n'est pas, par conseqüent, chez Gracq,

« un texte comme un autre », mais bel et bien un espace d'écriture avec une

identité propre qui ne se confond pas avec la fiction. Sans done se superposer

Cf. Philippe LEJEUNE, 1975, p. 14.

Bernard VOUILLOUX, 1989a, p. 93.

AB, p. 447.



en aucune facón à la nótre, l'analyse de Vouilloux la rejoint en ce qui

concerne les paral·lelismes qui existent entre les volets de fiction et de non-

fiction. Elle s'en ecarte aussitòt des qu'il s'agit de faire des fragments une

simple continuation des récits.

La lecture intersubjective dont nous nous réclamions au debut exige done

que, dans un premier temps (chapitre un), avant de déployer ses armes

critiques et méthodologiques, le lecteur emprunte celles de l'auteur, rentre

dans l'espace de la loi de l'Autre. Cette loi que l'auteur projette dans le texte

et que nous avons tenté de condenser ici en un seul mot: panfictionnaliste,

nous allons l'examiner minutieusement. Mais, deja dans ce premier temps du

volet théorique de nótre étude, nous donnerons la parole aussi bien à l'auteur

qu'à ceux qui, d'amont en aval, le prolongent. La doxa panfictionnaliste, on

l'aura imaginé, n'est pas une creation ex nihilo de Gracq. Elle est le resultat

d'un heritage esthétique, celui de la Modernité, qui annule les frontières

genèriques pour faire de la littérature un procede de singularisation du Moi

créateur par le biais de l'hybridation. Gracq s'inscrit ainsi dans une lignée

anti-générique et anti-autobiograpbique qui entend la littérature non pas

comme representation, mais comme presentation d'un monde autonome. Or

les effets paralysants de cette doxa panfictionnaliste sont loin d'etre

insignifiants chez le lecteur. Nous verrons successivement comment ils

déterminent un discours qui, à l'image de celui de l'auteur, mime son



écriture critique et affiche sa volonté de lire Gracq comme il veut qu'on le

lise, c'est-à-dire en evacuant toute tentative méthodologique ; rèdit la

position résolument anti-générique de Gracq qui considere l'ensemble de son

oeuvre comme un continuum — le Livre de Mallarmé n'est pas loin — et nie

toute possibilità de distinguer entre les domaines de la fiction et de la

diction15 ; refuse enfin l'existence d'un espace autobiographique gracquien

et remplace le discours biographique sur l'auteur par l'affabulation.

15

Dans un deuxième temps, en partant de la distinction établie par Todorov

et Starobinski, parmi d'autres, entre la doxa de l'auteur et les coordonnées

méthodologiques qui soutiennent toute analyse critique, qui ne se cantonne

pas dans un subjectivisme impressionniste, nous présenterons notre

programme d'analyse générique qui nous amènera à passer en revue les

notions de genre, d'autobiographie, d'espace autobiographique et

d'autofiction (chapitre deux). Nous placerons notre lecture dans une

perspective résolument pragmatique et contractuelle qui permettra

d'envisager la possibilità de l'émergence d'un espace autobiographique

gracquien malgré la forte fictionnalisation à laquelle il est soumis.

Les besoins de l'analyse, linéarité de l'écriture et volonté de ciarte, semblent

nous amener à conférer une forme dialectique — these, antithèse et

synthèse — à notre projet dialogique. Le risque de cette transposition d'un

modele philosophique d'explication du monde en trois temps à l'analyse

littéraire est, on le voit, de transformer notre volonté de lire Gracq avec nos

propres outils en une lecture contre l'auteur qui fausserait le texte. Le second

volet, prouvera, du moins c'est notre souhait, que ces preventions sont

infondées.

La distinction entre fiction et diction dans la littérature proposée par GENETTE différencie
les textes que l'on considere comme littéraires en fonction du caractère imaginaire de leurs
objets (fiction) ou de critères forméis (poésie) de ceux qui, comme Fautobiographie, sont
tenus pour littéraires de maniere conditionnelle (voir 1991, p. 31).
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Dans le second volet, notre intention est de montrer que la matière

autobiograpblque ne saurait étre, en vertu de son caractère factuel, « une

simple maille prise dans le continuum des livres16 ». Nous envisagerons

l'étude de notre corpus en termes de tension : une force centripète, tres

puissante, tend, d'un còté, à fictionnaliser le discours factuel. II existe en effet

de nombreux points de contact entre les fragments et les récits de fiction.

Mais ce rapprochement a des limites : l'auteur ne continue pas à écrire des

récits de fiction à cette difference pres que \tje n'a pas de nom. Les effets de

la fictionnalisation sont en réalité contrecarrés par une force centrifuge, moins

evidente que la premiere, mais toutefois existante : les strategies de

fictionnalisation déployées par l'auteur ne suffisent pas à annihiler la nature

méme du genre factuel imposée par le pacte de lecture. Le texte présente

ainsi, pour le lecteur attentif, des fissures, des trous, des coupures qu'on ne

peut évacuer allègrement de l'analyse sans la fausser. L'enjeu, pour nous, sera

alors de tenter de montrer comment interviennent dans le texte, en

s'interpénétrant, les forces centripète et centrifuge, et comment cette tension

constitue le pivot de 1'espace autobiographique gracquien.

La structuration de ce volet s'avère assez problématique: comment rendre

compte de cette tension continuelle entre deux forces, la plupart du temps

inextricables ? Nous avons choisi une articulation en trois temps.

Nous établirons d'abord (chapitre trois) s'il y a lieu de parler de pacte

autobiographique dans le cas qui nous occupe à travers l'analyse des marges

du texte gracquien. Comme le signale Hélène Jaccomard, 1'autobiographie,

en tant que texte réflexif— les declarations d'intentions, la definition du

projet autobiographique, etc. sont largement glosées dans le métadiscours —

est particulièrement permeable à l'articulation production/reception :

16

Bernard VOUILLOUX, 1986b, p. 148.
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[...] c'est ['emplacement du paraphe de l'auteur dans le contrat
autobiographique et sa position par rapport à l'horizon d'attente lié à ce
contrat qui nous mobilisent. C'est la que reside la force illocutoire
spécifique de ce genre, plus explicite quant à sa nature que tout autre acte
littéraire.17

L'analyse de cette force illocutoire ne saurait done pas faire l'impasse sur le

paratexte. À la lumière de l'ouvrage consacré par Genette à cette question18,

nous explorerons les différentes composantes péritextuelles et épitextuelles ou

l'on trouve des informations permettant de reconstituer et le protocole

nominal, dominé par l'emploi du pseudonyme, et le protocole modal,

beaucoup plus disseminà que le premier.

Une fois que nous aurons exploré la dimension pragmatique dans le domaine

paratextuel, nous aborderons la realisation textuelle de l'espace

autobiographique gracquien. Les deux derniers chapitres (quatre et cinq) sont

symétriques en ce sens qu'ils abordent séparément chacune des deux forces

que nous venons d'identifier19.

17

18

19

La force centripète (chapitre quatre) se manifesté d'abord dans la subversion

générique du modele du Journal intime. Nous passerons en revue les marques

pragmàtiques, syntaxiques et semàntiques qui rendent possible ce

rapprochement ainsi que celles qui entraínent la subversion du modele en

question. Nous nous interrogerons ensuite sur l'abandon de la fiction et sur

HélèneJACCOMARD, 1993, p. 9.

Cf. Gerard GENETTE, 1987.

Ce groupement nécessaire à la structuration de notre analyse, n'exclut pas, bien
évidemment, la dimension pragmatique du texte ni, à l'inverse, la realisation textuelle dans
le paratexte. De méme, la separation tranchante entre les deux forces nous paraít impossible
et à déconseiller. Si la force centripète est privilégiée dans le chapitre quatre, les references
à ses limites et aux interventions de la force opposée sont nécessaires pour bien comprendre
comment ces forces s'enchevétrent dans le texte. Cette remarque concerne aussi le chapitre
cinq.
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le passage à l'écriture fragmentaire chez Gracq et nous tenterons de rendre

compte des incidences que ce changement de regime (du fictionnel au

factuel) a sur l'écriture. Gracq est un auteur reputé difficile, un writer's writer.

Son erudition le conduit tout naturellement à la mise en place d'une

polyphonic complexe (il n'est pas toujours aisé de reconnaítre les différentes

voix qui s'entrecroisent dans le discours gracquien) que nous nous

proposerons d'examiner dans la perspective de la fictionnalisation qui est la

nótre. Les themes abordes dans les fragments ainsi que leur traitement feront

également l'objet d'un sous-chapitre oü nous verrons en quoi, du point de

vue thématique, les fragments prolongent la fiction et la thématisent. Pour

finir, nous verrons quelles sont les implications, pour la fictionnalisation du

regime factuel, du traitement que Gracq confère au temps dans le fragment.

Comme nous l'avons déjà annoncé, le dernier chapitre est consacré à tout ce

qui, d'une maniere ou d'une autre, fait défaut dans le projet panfictionnaliste

gracquien. Nous nous interrogerons sur la possibilità d'établir des differences

entre le volet de fiction et celui de non-fiction qui aillent au-delà du domaine

purement contractuel. II s'agit done de voir s'il existe des limites à la

prétendue continuité entre les deux volets du point de vue de la realisation

textuelle. Nous questionnerons done le texte pour établir ce qui fait,

éventuellement, la spécificité de l'espace autobiographique gracquien et sur

le plan formel et sur le plan sémantique. Notre projet de lecture dialogique

nous amènera à examiner la question de l'Altérité. Nous verrons qu'elle a un

role capital dans l'établissement de l'espace autobiographique gracquien.



POUR UNE LECTURE
DIALOGIOJJE DE

L'CEUVRE
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Chapitre premier

Le panfictionnalisme gracquien
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0. Introduction

Le contenu hétéroclite de ce chapitre peut surprendre le lecteur.

Cependant l'examen de cette doxa de l'auteur, que nous avons nommée

panfictionnaliste, nous oblige à relever 1'ensemble composite des forces qui

conduisent à lire le texte gracquien d'une certaine maniere.

La premiere force s'inscrit, comme nous l'avons annoncé, dans la tradition

d'hybridation générique et de preeminence qualitative de la fiction sur la

diction qui est celle de la Modernité. Avant de laisser la parole directement

à l'auteur, nous aliens done presenter les postulats théoriques et esthétiques

dont il s'érige en héritier. Ces postulats, nés avec l'utopie romantique de la

Gesamtkunstwerk, l'oeuvre d'art totale, et prolongas, bien que par des voies

différentes, tant par les symbolistes que par les surréalistes, se trouvent à la

base de la conception panfictionnaliste et anti-référentielle gracquienne qui

va se concrétiser dans la pratique du récit poétique. On pourra nous dire que,

puisque l'ensemble du volet de non-fiction de son ceuvre peut étre consideré

comme fragmentaire — nous nuancerons cette denomination le moment

venu — cette digression théorique n'est pas opérationnelle pour notre étude.

Pour repondré à cette remarque nous pouvons avancer que le fragment

gracquien n'obéit pas à une esthétique des ruines ou de la dispersión, mais

aux exigences d'achèvement et de plenitude qui sont celles du fragment

romantique. II faut comprendre le fragment gracquien non en termes de

rupture avec le récit poétique, mais en tant que modalité discontinue de

celui-ci qui est en grande partie imposée par l'émergence de la matière

autobiographique. Les transformations inevitables que le fragment va infliger

au récit poétique ne changent en rien la conception romantique de la

littérature qui soutient l'écriture gracquienne pas plus que son détournement
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de toute tentative de classement générique.

Nous verrons également les moyens par lesquels Gracq parvient à s'inscrire

dans cette tradition de la Modernité, d'une maniere cependant origínale et

innovatrice. La conception tres particulière de la critique qui est celle de

Gracq, et qui répond aux enteres de la nommée critique artiste, nee

également avec le romantisme, sera le dernier des aspects qui nous

permettront d'écouter, de maniere directe, la voix de l'auteur.

Cette voix de Gracq se verra ensuite amplifiée par d'autres voix qui, en proie

à ce que nous avons appelé le désir mimétique, témoigneront de la maniere

dont le discours critique gracquien a incide sur la reception globale de

l'oeuvre, transformant la lecture critique en une paraphrase réduite à la

repetition et à 1'amplification de la doxa auctoriale. Nous nous référons ici,

bien évidemment, aux travaux impressionnistes ainsi qu'à certaines études

qui se réclament d'une lecture thématique, deux types de

publication particulièrement nombreux dans le cas qui nous occupe. Cette

prolongation de la loi de l'auteur dans une partie non négligeable des travaux

qui lui ont été consacrés demontre, nous semble-t-il, le bien-fondé de la

demarche intersubjective proposée par Couturier.

Le fait de passer sous silence cette derive mimétique à laquelle semble

condamné le critique et de ne pas s'interroger sur les raisons qui la

provoquent, reviendrait à ignorer 1'enorme forcé pragmatique que le discours

théorique gracquien exerce sur le lecteur et rendrait impossible toute

tentative lucide de se situer, méthodologiquement parlant, par rapport à

l'auteur, et non pas, redisons-le, centre lui. Pour que le dialogue donne ses

fruits, il faut d'abord écouter ce que l'autre, l'auteur, veut nous dire, que ce

soit de maniere directe — en voyant comment il s'inscrit dans cette tradition

littéraire de la Modernité et de la critique artiste de maniere origínale — ou
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indirecte — à travers ces voix qui redisent son programme esthétique anti-

autobiographique.

Nous avons consideré opportun enfin, sous l'épigraphe ríen de commun, de

nous arréter sur un corollaire de cette loi de l'Auteur qui nous semble lourd

de consequences pour notre étude : le caractère affabulateur du discours

biographique sur Gracq. Une bonne partie de la critique a beau s'efforcer de

montrer, de concert avec l'auteur, que les notions de méthode critique, de

genre, et plus précisément d'autobiographic, n'expliquem en rien l'oeuvre de

Gracq : la fascination que déclenche la figure d'un auteur qui cache si

jalousement toute information concernant l'homme continue néanmoins de

s'exercer et elle le fait avec d'autant plus de forcé que ces informations sont

tres rares, et par conseqüent tres prisées. Ce discours biographique

affabulateur, largement cautionné, comme nous le verrons au cours du

troisième volet de cette étude, par l'image littéraire que Gracq donne de lui-

méme pour pouvoir se diré au lecteur, constitue ainsi une dernière modalité

de la derive mimétique et panfictionnaliste de la critique suscitée par l'oeuvre

de Gracq.

Chacune de ces qüestions, qui n'ont pas à notre connaissance été abordées

en detail jusqu'à present1, pourrait donner Heu à autant d'études

monographiques. Notre but n'est pas ici, bien évidemment, d'épuiser ces

problemàtiques, mais de voir ce qui, dans chacune, nous permet de mieux

À l'exception de l'étude sur la critique gracquienne de Philippe BERTHIER (1990) et de
quelques remarques concernant l'interdit qui frappe la critique suscitée par l'ceuvre de
Gracq formulées principalement par Ruth AMOSSY (1982) et par Michel MURAT et
Elisabeth CARDONNE-ARLYCK dans deux articles publiés au deuxième volume de la
sèrie « Julien Gracq » éditée par La Revue des lettres modernes (1994).
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cerner cette loi de l'auteur qui hante le critique et qui cantonne sa lecture au

domaine de l'anti-autobiographique.
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1. Modernité et synthese des genres

Le nombre d'oeuvres qui mettent à l'épreuve la patiente taxinomique des

professionnels du livre — libraires, bibliothécaires, éditeurs, critiques —, ne

cesse de s'accroitre. Le Texte dont se reclamaient Barthes ou Kristeva aurait-il

phagocyte de maniere irremissible toute tentative de classement générique ?

Le roman est le lieu de representation de theories philosophiques, mais le

contraire est aussi vrai et le discours philosophique, anthropologique ou

sociologique devient de plus en plus littéraire. Les frontières entre le roman,

l'essai philosophique, la théorie littéraire ou la poésie s'effacent ainsi au profit

d'écritures qui proclament une individualité irreductible à toute tentative de

classement générique : Edmond Jabès reprend le projet de Mallarmé dans

son Livre des questions, Borges et Calvino font une théorie de la continuité

entre reflexión sur la littérature et fiction, Sartre écrit des romans

philosophiques et pratique l'écriture romanesque dans Saint Genet, Todorov

présente sa Critique de la Critique comme « un roman — inachevé —

d'apprentissage2 ». Nous sommes dans l'ère de l'absolutisme du littéraire-

fictionnel.

La recherche de continuité — et non pas de rupture — entre les différents

discours annonce le processus de decomposition que subit l'édiflce normatif

des genres littéraires. Cette confusión générique est le bouillon de culture

ideal des theses de la déconstruction qui prònent la non-existence de traits

spécifiques permettant de distinguer le discours littéraire des autres discours.

Si tous les discours sont figuratifs, l'idée chère à la stylistique selon laquelle

Tzvetan TODOROV, 1984, p. 15.

J
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le discours littéraire s'inscrit comme deviation par rapport à la norme n'a

plus de sens, car il n'y aurait plus d'autre norme que la deviation :

[...] el camino recto equivalente al habla no existe: el lenguaje nace del
desacuerdo entre la referencia y la figura y, en su origen, todo él es
sustitutivo y por lo tanto figurado [...].3

La théorie des genres semblerait avoir ainsi perdu tout son lustre à un

mornent oü une bonne partie des oeuvres littéraires considérées comme

importantes s'inscrivent contre la pureté générique et affichent par la leur

connivence avec le modele romantique de Yabsolu littéraire. Les genres purs,

si l'on met de cóté le regain d'intérét que connaít de nos jours le roman

traditionnel, sembleraient ainsi cantonnés aux formes considérées comme

inférieures de la littérature de telle sorte que l'étude générique ne

conviendrait qu'aux « productions paralittéraires en raison de leur

accommodement aux genres traditionnels : aucune equivoque quant à la

structure formelle et sémantique de romans-photos, de romans policiers ou

de récits de vie publiés à compte d'auteur chez La Pensée universelle. Tandis

que le non-questionnement générique favorise la reconnaissance du protocole

de lecture par le lecteur et done la reception de ces ouvrages, les grandes

oeuvres des créateurs de la Modernité semblent vouloir brouiller les pistes et

compliquer la tache du lecteur en rendant opaque leur reception par le biais

notamment de la transgression générique ou de la complication du dispositif

énonciatif. Que l'on pense aux nombreuses autobiographies qui se lisent

comme des fictions — ce qui a donné lieu à l'apparition d'un nouveau genre

nommé autofiction — ou à la mise en place de complexes machineries

énonciatives dans le roman du XXe siècle visant à opacifier la figure de

Nora CATELLI, 1991, pp. 20-21.
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1'auteur4. L'espace du Moi, matrice de l'écriture de la Modernité, se constitue

ainsi, à l'instar de l'utopie romantique de la Gesamtkunstwerk, l'oeuvre d'art

totale, en l'antithese méme de la notion de genre.

1.1. De l'utopie de la Gesamtkunstwerk au récit

poétique

À l'instar de YEsthétique de Hegel et des travaux des frères Schlegel, Hugo

reprend, dans sa preface aux Odes et Ballades (1826) et dans celle de

Cromwell (1837), l'anathème jeté par ['Athenaeum sur la notion normative

de genre et revendique le droit au melange. II s'insurge ainsi contre la

rhétorique classique pour laquelle le genre était devenu le mètre-étalon qui

permettait de juger de la valeur des oeuvres en fonction de leur degré de

conformité par rapport à un ensemble de regles énoncées au préalable. Alors

que, pour les clàssiques, la littérature était ramenée à limitation de modeles

exemplaires et des regles qui s'en dégagent, avec le romantisme, l'esthétique

et, parallèlement, la philosophic de l'Histoire vont prendre le pas sur la.

rhétorique classique. II ne s'agira plus des lors de faire du genre un critère

naturel du jugement de la valeur d'un ouvrage, mais d'expliquer la genèse de

la littérature par son evolution.

Voir sur ce point Tzvetan TODOROV, 1978, p. 44 et Maurice COUTURIER, 1995, p.
240.
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1.1.1. La relecture romantique de la tríade pseudo-

aristo t eliden n e

Au XVT siècle, les doctes jugent de la beauté d'une oeuvre en fonction de son

adequation aux modeles des grands poetes de l'Antiquité et à la relecture

classique des preceptes du Beau consignes par Aristote dans sa Poétique. En

faisant une interpretation étroite de ces conseils, les clàssiques transforment

en un carean de regles dogmàtiques ce qui, pour Aristote, n'était que le fruit

de l'observation empirique de la production littéraire de son temps5. Or, à

la fin du XVIIP siècle6, les travaux du cenacle d'Iéna constitueront un

tournant décisif dans la remise en question de la valeur universelle et

atemporelle que les clàssiques conféraient à la notion de genre. Les frères

August-Wilhelm et Friedrich von Schlegel inaugurent la reflexión moderne

sur cette notion qui devient des lors consubstantielle à son rasterisation. S'il

n'est pas situé dans l'Histoire, le concept de genre n'a plus de sens. Ainsi les

romàntiques allemands se sont-ils interrogas aussi bien sur la notion de genre

que sur les differ ents genres historiquement constitués. S'ils

ont contribué d'un còté à consolider la triade pseudo-aristotélicienne drame-

épique-poésiJ héritée du classicisme en lui donnant un fondement

Dominique COMBE, 1992, p. 46.

En 1671, RACINE rappelait deja aux critiques trop severes dans la preface de Berenice que
« ce n'est point une nécessité qu'il y ait du sang et des morts dans une tragédie ». Dans la
mème perspective, LA FONTAINE écrira dans la preface des Contes qu' « il est bon de
s'accommoder à son sujet et au goút de son siècle », mais qu' « il est encore mieux de
s'accommoder à son génie. » Ces propos annoncent 1'esprit de la fameuse querelle des
Anciens et des Modernes.

La notion de poésie lyrique telle que nous l'entendons aujourd'hui est étrangère à
ARISTOTE. Comme l'a montré Gerard GENETTE (1979, pp. 41-47), le troisième terme
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philosophique8, ils sont parvenus de l'autre à ériger la poésie, forme premiere,

en synthèse de tous les genres. Les romàntiques ont déplacé en effet la

problématique distinction rhétorique des genres — « la poésie doit-elle étre

purement et simplement divisée ? ou doit-elle rester une et indivisible ? ou

de la repartition, c'est-à-dire la lyrique, est ajouté à la dyade aristotélicienne (épique, drame)
par les interpretations normatives de la Poétique réalisées pendant le classicisme. « [...] il
convient de remarquer que seul l'"art poétique" intéresse ARISTOTE : les "espèces" sont
des espèces de la poésie » et la poésie « doit etre comprise étymologiquement dans son sens
de "production" ce qui rejoint la notion de littérature » (Dominique COMBE, 1992, pp.
26-27). La poésie pour ARISTOTE est rapportée à la notion de mimesis, c'est-à-dire à la
representation de la réalité qui se trouve à l'origine de l'art. ARISTOTE distingue
l'imitation puré par le theatre — mimesis — de l'imitation qui se donne dans le
récit — diégesis —, mais « dans tous les cas, la poésie est en dernière instance rapportée au
narratif, à "l'art d'agencer des histoires" » (Dominique COMBE, ibid., p. 31).

HOLDERLIN expose sa reflexión sur les genres dans deux essais : Les différents modes de la,
poésie et Sur la difference des genres poètiques. II met en rapport la triade pseudo-
aristotélicienne avec la psychologic des héros homèriques de Vlliade : l'homme « naturel »
ou « na'if» qui est en harmonic avec le monde, i'homme « héro'íque » et « courageux » qui
s'oppose avec violence au monde et l'homme « ideal» qui« embrasse le Tout» au detriment
du « detail». Cette typologie donne lieu à trois tons (na'íf, héroïque et ideal). HOLDERLIN
distingue en outre le ton « fondamental » (matière) et son « exposition artistique »
(apparence). Le croisement de ces deux critères lui permet d'établir la nature des genres
comme suit: « Le poème lyrique, d'apparence idéale, est naif par sa signification [...]. Le
poème épique, d'apparence naïve, est héroïque par sa signification [...]. Le poème tragique,
d'apparence héroïque, est ideal par sa signification [...]. » De telle sorte que les genres sont
le resultat d'un croisement de tons (Tonwechset): nous voyons pointer ici l'idée de melange
générique et celle de dominante (dans chaqué genre historiquement constitué, il y aura
toujours un ton qui va prédominer sur les autres) que JAKOBSON théorisera presque un
siècle plus tard. Quant à HEGEL qui, sans étre à proprement parler un romantique, est
fortement influence par les travaux de HÒLDERLIN et de SCHELLING, il établira dans
ses Leçons sur l'esthétique une classification des arts en general, et plus particulièrement des
genres au sein des arts, basée sur des critères aussi bien métaphysiques (selon leur relation
avec la matière — l'objectif— et avec l'Esprit — le subjectif—) qu'historiques, ce qui
l'amène à comparer la tragedle sophocléenne, l'ode pindarique et l'épopée homérique aux
textes modernes. HEGEL reprend ainsi la triade pseudo-aristotélicienne pour la penser non
plus seulement en synchronie mais aussi en diachronie. Dans la Preface de Cromwell,
HUGO procederá d'une maniere semblable en tentant à nouveau de conférer un statut
historique à une typologie idéaliste, HEGEL intégrera le roman à la triade comme la
manifestation moderne de l'épopée, ce qui était impensable pour les clàssiques dont les
différents remaniements du système des genres aristotélicien ne concernent que la poésie
(voir Dominique COMBE, ibid., pp. 56-61).
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passer alternativement de la division à la reunion ?9 » — vers un terrain

philosophique qui leur a permis d'englober ces derniers dans la notion de

poésie. Le role preponderant accordé à celle-ci, que A. W. Schlegel definit

comme « ce qu'il y a de plus originel, art originaire et matriciel de tous les

autres10 » peut s'expliquer par le fait que la « poésie d'art » n'est que la

transposition dans le langage de la « poésie de nature », « rapport poétique au

monde, en deçà du langage11 » :

L'art et la poésie antiques n'admettent jamáis le melange des genres
hétérogènes ; l'esprit romantique, au contraire, se plait dans un
rapprochement continuel des dioses les plus opposées. Toutes les
antinomies : la nature et l'art, la poésie et la prose, le sérieux et la
plaisanterie, le souvenir et le pressentiment, les idees abstraites et les
sensations concretes, le terrestre et le divin, la vie et la mort s'embrassent
et se confondent dans I'union la plus étroite et la plus intime [...].12

La poésie de nature est done préalable à toute forme d'expression et, par la,

à la notion méme de genre, car celui-ci est subordonné à l'Histoire. La poésie

ainsi conçue, tout en restant une composante de la tríade pseudo-

aristotélicienne oü elle apparaít traditionnellement scindée de l'épique et du

drame, devient une sorte de forme premiere ou d'archi-genre qui contient en

germe tous les autres. De telle sorte que la poésie lyrique, marginalisée dans

10

12

Fragment 434 de L'Athenaeum (Philippe LACOUE-LABARTHE et d., 1978, p. 174).

Ibid., p. 350.

Dominique COMBE, op. cit., p. 55.

W.A. SCHLEGEL. « Cours de littérature dramatique ». In : A. Guerne. Les Romàntiques
allemands. Desclée de Brouwer, 1963, p. 286 (cité par Dominique COMBE, idem).



Chapitre I. Lepanfictionnalisme grttcquien 25

la Poétique d'Aristote ou cantonnée par les poètiques clàssiques13 aux petits

genres, deviendra désormais le mode dominant de la littérature contribuant

ainsi à la valorisation de la subjectivité :

La poésie romantique est une poésie universelle progressive. Elle n'est pas
seulement destinée à reunir tous les genres de la poésie et à faire se toucher
poésie, philosophic et rhétorique. Elle veut et doit aussi tantót méler et
tantót fondre ensemble poésie et prose, génialité et critique, poésie d'art et
poésie naturelle, rendre la poésie vivante et sociale, la société et la vie
poètiques [...]. Elle embrasse tout ce qui est poétique, depuis le plus grand
système de l'art qui en contient à son tour plusieurs autres, jusqu'au soupir,
au baiser que l'enfant poete exhale dans un chant sans art [...].14

Le nouvel statut que le Romantisme coníere à la poésie en la distinguant du

vers introduït une transformation lourde de consequences au sein de l'édifice

rhétorique des genres. Alors que, aussi bien pour Aristote que pour les

clàssiques, la poiésis, c'est-a-dire l'invention, porte exclusivement sur des

genres (épique-dramatique) écrits en vers — ce qui excluí automatiquement

ceux en prose tels que les essais històriques, jurídiques, philosophiques,

etc.—, les romàntiques vont élargir la notion de poésie en plaçant le román,

le genre en prose par excellence, sur le méme plan que le drame ou la poésie

lyrique. De plus, sur le plan philosophique tel que nous l'avons vu, la poésie

constitue pour les romàntiques le souffle de toute creation littéraire. La voie

est frayée pour Fassimilation de deux categories antagonistes dans le système

aristotélicien : la poésie, qui était pour Aristote commune à toutes les

13

14

L'art poétique de BOILEAU, bien qu'il continué de considérer comme plus importants les
« grands genres » (la tragedle, le poème épique et la comedie), consacre le chant II à des
formes qualifiées de lyriques telles que l'idylle ou l'ode.

Philippe LACOUE-LABARTHE et al, op. cit., p. 112.
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categories genèriques, et la prose, forme exclue du système aristotélicien15.

1.1.2. Rhétorique de I'exclusion et rhétorique de la

conciliation

Vers 1880-1890, les symbolistes vont prolonger cette utopie de la

Gesamtkunstwerk et de sa realisation dans la subordination des genres à la

poésie en privilegiant la correspondance entre les arts. Tout comme

Baudelaire et Mallarmé, les symbolistes verront dans l'opera wagnérien

15

Si la tradition romantique et post-romantique envisage les trois categories de la tríade
comme de veritables genres, il s'agit, comme le montre GENETTE (1979, p. 14), d'une
erreur historique d'interprétation qui a persiste jusqu'à nos jours. Aussi bien dans la
distinction proposée par PLATÓN que dans la redistribution qu'en fait ARISTOTE, les
genres sont subsidiaires de leurs modes d'énonciation. Ainsi, PLATÓN distingue au
chapitre LLL de La République le mode narratif pur — haplé diégèsis— qui correspondrait
au discours indirect, le mode dramatique ou mimétique — dio, mímeseos — ou discours
direct et le mode mixte, « tantót récit, tantót dialogue comme chez Homère ». Dans sa
Poétique, ARISTOTE supprime le genre mixte platonicien ou plutót l'inclut dans le mode
narratif. Ll distingue ainsi deux modes : celui oü le poete raconte, le narratif, et celui oü le
poete met en scene, le dramatique. Chacun de ees deux modes, selon que les actions ou les
personnages racontés sont supérieurs ou inférieurs, donne lieu à quatre classes d'imitation
ou genres : la tragedle (mode dramatique et objet supérieur), la comedie (mode dramatique
et objet inférieur), l'épopée (mode narratif et objet supérieur) et la parodie (mode narratif
et objet inférieur). Dans ce classement, les categories (modale et thématique ou d'objet)
n'entretiennent entre elles aucune relation de dépendance : «le mode n'inclut ni n'implique
le thème, le thème n'inclut ni n'implique le mode » (ibid., p. 78). Ce n'est que
postérieurement que tous les types de poème non mimétique — la mimesis prise au sens
d'imitation et non restreinte comme chez PLATÓN à la representation dramatique, tels
que l'ode, l'élégie, le sonnet, etc., seront federés sous le nom commun de poésie lyrique. Ce
qui à l'origine constituait deux critères clairement différenciés, i.e. le mode et le contenu
— « chaqué genre se définissait essentiellement par une specification de contenu que ríen
ne prescrivait dans la definition du mode dont il relevait » (ibid, p. 66) — est assimilé
depuis le romantisme à une seule réalité : la poésie. La voie est ainsi ouverte à I'hybridation
générique.
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l'incarnation parfaite de la synthèse des arts dramatique, poétique et musical.

Dans les correspondances qu'il établit dans VEsthétique entre les arts et les

périodes, Hegel avait déjà rapporté l'art romantique à la musique. Celle-ci

vient remplacer à la fin du XIXe siècle le utpictura poesis horatien et devient

le modele vers lequel doit tendré la poésie. Le projet métaphysique du chef-

d'oeuvre total, du Livre de Mallarmé s'appuie sur la métaphore musicale de

la symphonic au sens de synthèse achevée comme celle que poursuivaient les

alchimistes par la transmutation dans le Grand CEuvre. Le revé mallarméen

du Livre prolonge ainsi en le parachevant l'édifice esthétique des romàntiques

et leur utopie de la Gesamtkunstwerk. S'inspirant de Wagner, Mallarmé aspire

au « "Volume impersonnifié", constitué seulement de "feuillets" non relies

que le lecteur, promu "opérateur", pourrait compulser à sa guise — recreant

ainsi à chaqué lecture une ceuvre nouvelle16 ».

16

17

II est curieux cependant de constater que cette volonté pan-poétique va

donner lieu à deux tendances qui ne cesseront de s'opposer tout au long du

XXe siècle. D'un cóté, la rhétorique de l'exclusion mallarméenne se trouvera,

comme le signale Dominique Combe, à l'origine des pratiques des nouveaux

romanciers, lesquels s'attacheront à porter à l'extréme la clóture du texte sur

lui-méme prònée par Mallarmé par le biais de 1'exploration de ses capacités

d'auto-engendrement17. De l'autre, l'assimilation romantique du roman à la

poésie se trouvera à la base de genres hybrides ou conciliateurs tels que le

poème en prose, ou le récit poétique, ce dernier largement pratique par

Gracq.

Dominique COMBE, op. cit., p. 67.

C'est la these qu'il développe dans un autre livre : Poésie et récit: une rhétorique des genres
(1989).
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1.1.2.1. La rhétorique de ¡'exclusion mallarméenne

Mallarmé introduit un changement capital dans cette vision synthétique des

genres qui aura une incidence sur les prolongements que cet ideal va

connaitre tout au long du XXe siècle. Alors que les romàntiques n'hésitaient

pas, comme nous l'avons vu, à indure le roman dans la triade, Mallarmé

exige une distinction entre le « langage brut », celui de la prose, et le

« langage essentiel », celui de la poésie, qui entraíne l'exclusion du narratif18:

Narrer, enseigner, méme décrire, cela va et encore qu'à chacun suffirait
peut-étre pour échanger la pensée humaine, de prendre ou de mettre dans
la main d'autrui en silence une piece de monnaie, l'emploi élémentaire du
discours dessert 1'universel reportage dont, la littérature exceptée, participe
tout entre les genres d'écrits contemporains [...].19

L'épuration mallarméenne de la poésie releve d'une conception

platonicienne, idéaliste qui considere celle-ci comme une essence pure qui

trouve son accomplissement parfait dans l'afFranchissement de la réalité

sensible, i.e. de la mimesis. Plus la poésie parvient à se débarrasser des

elements qui ne lui sont pas prop res (le récit, la description, le didactisme),

et c'est en cela que Mallarmé instaure une rhétorique de l'exclusion, plus elle

est en mesure de se rapprocher de l'ideal de poésie pure. Get essentialisme,

poursuivi notamment par Valéry, finit par transformer complètement les

bases du système des genres aristotélicien dont il est pourtant issu. Alors que

18

19

Et du dramatique d'ailleurs (cf. Dominique COMBE, 1989, p. 136).

MALLARMÉ. (Euvres completes. Paris : Gallimard, La Pléiade, 1945, p. 368 (cité par
Dominique COMBE, ibid., p. 11).
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20

pour Aristote toute la poésie se definit par la mimesis, et que pour les

romàntiques cette notion de poésie s'élargit à la prose romanesque, à la fin

du siècle, la mimesis est exclue de la poésie lyrique. L'essor du positivisme

explique en grande partie cette privation de reference externe qui atteint la

poésie lyrique et plus largement la littérature fin de siècle20.

La rhétorique mallarméenne, basée sur 1'exclusión du narratif, trouve sa

dernière materialisation dans la notion barthésienne d'Écriture — au sens de

dépassement des genres21 — et du travail sur le signifiant22 mis en ceuvre par

Dans une lettre à Louise COLET (16 Janvier 1831. Voir Anne MAUREL, 1994, p. 64)
FLAUBERT se rapproche du revé mallarméen en révant d'écrire « un livre sans attache
extérieure, qui se tiendrait de lui-méme par la forcé interne de son style, comme la terre sans
étre soutenue se tient en l'air, un livre qui n'aurait presque pas de sujet ou du moins oü le
sujet serait presque invisible, si cela se peut ». Anne MAUREL explique à son tour : « [...]
privée de finalité externe, convaincue de ne plus servir à rien, la littérature se retourne alors
sur elle-méme. Parce qu'elle a cessé depuis longtemps d'etre le langage des dieux, qu'elle
n'est plus ce langage des hommes qu'elle était pour les écrivains clàssiques, elle devient le
langage de l'art lui-méme. La conscience moderne de la littérature est marquee, depuis le
XIXe siècle, par Fidée de l'autonomie de l'oeuvre d'art et de l'intransitivité de la littérature.
De Flaubert au nouveau roman, on retrouve le méme revé du "livre sur rien" » (idem).

21

22

Voici comment QUENEAU, membre de l'OULIPO, et dont l'oeuvre Cent mille milliards
de poemes cherche à accomplir ce Livre inépuisable revé par MALLARMÉ, tranche le
différend littérature versus poésie : « La littérature ou la poésie ; pour ma part je ne fais pas
de difference entre les deux. On le sait bien, la littérature a été mise en question ; on a mis
la poésie en pointe, on l'a sortie de la critique de la "littérature" ; mais pour moi c'est la
méme chose ; disons "la poésie", si cela peut faire plaisir. » (Raymond QUENEAU.
Entretiens avec Georges Charbonnier. Paris : Gallimard, 1962, p. 26. Cité par Dominique
COMBE, 1989, p. 116).

La contestation du récit traditionnel par le biais de la notion mallarméenne de poésie
conduit dans les laboratoires des nouveaux romanciers à l'intronisation d'une nouvelle
réalité, celle du Texte. II ne saurait des lors s'agir ici de synthèse des genres, mais de
reduction, d'assimilation du roman à la poésie dans son acception mallarméenne. Non que
la poésie devienne roman ou le roman poésie, mais que roman et poésie dont la definition
est élargie sont la méme chose, c'est-à-dire travail du signifiant: « Dés que le roman réussira
à s'imposer comme langage nouveau, une grammaire nouvelle, une nouvelle façon de lier
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le Nouveau Roman23 qui se donnera pour tache, selon la formule consacrée

de Ricardou d'écrire « 1'aventure de l'écriture24 » et non plus l'écriture de

l'aventure. Nulle reconciliation ici entre poésie et roman, nul genre

intermédiaire non plus mais, comme le sígnale Dominique Combe, creation

« d'une forme entièrement nouvelle25 », projet paradoxal par excellence que

de faire du román une nouvelle forme d'expression de cette poésie puré

coupée de la reference.

23

24

25

entre elles des informations [...], il proclamera sa difference d'avec ce qu'on dit tous les
jours, et apparaítra comme poésie » (Michel BUTOR, 1969, p. 112).

Ala question : comment faire du récit tout en en faisant le procés, RICARDOU ([1973],
1990, p. 43) répond : « Avec le Nouveau Román, le récit [..,] subit à la fois une mise en
marche, et une mise en cause ». Autrement dit: se reclamant d'un récit qui « elabore la
littérarité de la fiction » (ibid, p. 42), qui s'écarte des canons realistes, le roman est assimilé
à la poésie puré prònée par MALLARMÉ, Le Nouveau Roman pousse à l'extréme
l'exploitation des repetitions, homonymies, paronymies, etc. qui permettent de multiplier
les symétries dans la construction du récit (ibid, pp. 86-100). On peut done parler ici d'une
poétisation du récit dans la mesure oil celui-ci est dépourvu de sa fonction référentielle. Ce
que les nouveaux romanciers récusent ainsi, ce sont de nouveau les notions traditionnelles,
balzaciennes, de personnage, d'histoire ou d'événement. ROBBE-GRILLET affirme que
ses romans « n'ont pas pour but ni de creer des personnages ni de raconter des histoires »
(propos recueillis par Pierre CHARTIER, 1990, p. 185). Mais cette rupture avec les
anciennes conventions qui gouvernaient la representation du monde dans les romans
realistes ne vise, comme c'est le cas du récit poétique, ni le merveilleux ni l'irréel. II s'agit
pour les nouveaux romanciers de « creuser, plus profond, [...] le sillón du realisme » (idem)
qui reste à découvrir.

Le textualisme conteste l'extériorité du regard que le critique structuraliste, tout comme
l'historien de la littérature d'ailleurs, porte sur l'oeuvre. L'ceuvre ne saurait constituer une
réalité objective, mais un espace, le « Texte », « oà le sens se disperse, dans le jeu dynamique
et infini des signifiants » (Anne MAUREL, op. cit., p. 88). La notion de Texte ne se limite
pas aux productions concretes des écrivains. Elle englobe la totalité des pratiques
signifiantes, qu'elles soient ou non littéraires. L'intertextualité n'est plus envisagée en termes
de reproduction, mais de production. La notion d'auteur est remplacée par celle de
scripteur. Dans cette perspective, les regles du genre ou les exigences de la representation
ne constituent plus des critères valables.

Dominique COMBE, 1989, p. 115.
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1.1.2.2. Les conciliateurs : récit poétique et surrealisme

Mais c'est la deuxième voie d'hybridation, celle que nous avons appelée à

l'instar de Dominique Combe, la tendance conciliatrice16, celle dont Gracq,

en qualité de fils naturel du romantisme via le surrealisme, va se réclamer.

1.1.2.2.1. Le statut du récit dans les genres hybrides

26

27

28

29

Nous avons vu que la non-réduction de la poésie au vers ouvre la voie à la

pratique de la poésie narrative ou poème en prose, et au récit poétique27. Le

premier, largement pratique par Gracq dans son recueil LG, est défini par

Suzanne Bernard comme « un tout organique et autonome » qui « suppose

une volonté consciente d'organisation du poème28 ». Ses exigences de

condensation et de densité le situeraient ainsi à l'opposé de l'inclination

prosaïque du récit. Or l'articulation du poétique et du narratif reste

problématique, et le poème en prose tend naturellement à dériver vers le

conte et la nouvelle29. La narrativité ne peut étre coupée, comme le

Ibid., p. 91.

Dominique COMBE n'exclut pas de son étude d'autres variations hybrides telles que le
roman-poème, le poème-roman ou le roman en vers (voir ibid., pp. 143-149).

Suzanne BERNARD, 1959, p. 14.

C'est le cas de « Conte », dans les Illuminations, et de nombreux textes des Petits poemes en
prose. L'ampleur, ainsi que la tendance « vers la fiction en prose pure et simple » de certains
textes, tels que « Le vieux saltimbanque », « Les dons des fées » ou « Une mort héroï'que »,
permettrait d'ébaucher une distinction entre ces premiers et les poemes en prose à
proprement parler comme « L'Étranger », « Le chien et le flacón » ou « Le miroir »
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prétendaient les formalistes, de la poésie, car elle est la resultante naturelle du

caractère syntagmatique inherent à toute écriture30.

L'héritage jakobsonien31, qui prolonge la rhétorique de l'exclusion

mallarméenne érigeant l'objet littéraire en forme autotélique et intransitive,

n'est done pas compatible avec une visión dynamique de la poésie susceptible

d'intégrer des formes narratives.

La rhétorique de la conciliation entre narration et poésie trouvera son

aboutissement dans le récit poétique, forme hybride qui connaítra un essor

considerable après la Premiere Guerre mondiale avec des auteurs comme

Aragón, Bretón, Giraudoux, Bataille, Supervielle, Pieyre de Mandiargues,

30

31

(Dominique COMBE, op. cit., p. 105).

« [...] la combinación sintáctica, temporal, genera necesariamente, también en poesía, una
dimensión sintagmática, un desplazamiento lateral [...] la poeticidad, si se empeña en existir
en estado puro, explosiona en el discurso, o crea en él una redundancia que es la negación
misma del acto de lenguaje. Estaríamos ante un tartamudo que, en vez de repetir sílabas
antes de llegar al final de su frase, repetiría sintagmas y sememas que, disfrazados, servirían
para decir siempre lo mismo, pero de manera diferente.» Qavier del PRADO, 1993, p. 101).

Dans ses Essais de linguistique genérale, JAKOBSON énonce sa célebre loi de composition
du texte poétique : « la fonction poétique projette le principe d'équivalence de l'axe de la
selection sur l'axe de la combinaison » (1963, p. 220), oii les equivalences d'ordre phonique,
syntaxique ou sémantique constituent des sequences. JAKOBSON mettra à l'épreuve la
validité de sa théorie dans la controversée lecture des Chats de BAUDELAIRE (réalisée en
collaboration avec LÉVI-STRAUSS). S'attachant à multiplier à l'ínfini les equivalences à
l'intérieur de chaqué niveau, puis entre les différents plans établis, les auteurs croiront avoir
montré que le poème est un monde clos coupé de toute reference au monde extérieur et
autosuffisant car engendrant lui-méme son propre système d'analogies. Cette étude a fait
couler une veritable maree noire d'encre. Plus de cinquantè articles ont été dénombrés en
1987 par Johanna NATALI-SMIT (voir « Seshat et l'analyse poétique : à propos des
critiques des Chats de Baudelaire », in : Jean-Claude CARDIN et al., 1987, p. 104). Citons
seulement l'article de Gilbert DURAND intitulé « Les Chats, les rats et les structuralistes
» (1979, pp. 85-114) ou le fondateur de la mythocritique s'attache à montrer d'abord par
une réécriture parodique (en remplaçant le mot « chat » par « rat », mot encore plus
assonant!) ensuite par une traduction au japonais que le sens du poème ne peut en aucun
cas ètre réduit à ses structures lingüístiques car il est subsidiaire des structures figuratives.
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Pierre-Jean Jouve ou Larbaud. Le récit poétique s'insurge contre la

philosophic positiviste qui était à la source du roman réaliste et prolonge la

reaction idéaliste et symboliste de la fin du XIXe siècle (Poe, Nodier, Nerval,

Hoffmann). Jean-Yves Tadié le definit comme suit:

[...] la forme du récit qui emprunte au poème ses moyens d'action et ses
effets, si bien que son analyse doit tenir compte à la fois des techniques de
description du roman et de celles du poème : le récit poétique est un
phénomène de transition entre le roman et le poème. [...] le récit poétique
conserve la fiction d'un roman : des personnages auxquels il arrive une
histoire en un ou plusieurs lieux. Mais en méme temps des procedes de
narration renvoient au poème : il y a la un conflit constant entre la function
référentielle, avec ses taches ¿'evocation et de representation, et la. function
poétique, qui attire ¡'attention sur la forme mème du message [...].32 (Nous
soulignons).

Tadié amalgame dans sa definition deux categories — récit et poésie — qui

ne se situent pas, génériquement parlant, sur le méme plan, puisque en ce

qui concerne le premier « à défaut de savoir ce qu'il est exactement (genre,

type, mode ?), il est du moins certain qu'il entre dans la composition de

toutes les formes de discours littéraires ou non, en vers ou en prose33 » et

qu'il englobe, par la, le second. La definition de Tadié rend compte de

l'aporie sur laquelle repose le récit poétique. La base sur laquelle repose le

récit poétique est limitée au référentiel — personnages déréalisés, durée

imprecise, axe événementiel réduit à son expression minimale, evocation

lyrique du monde, etc.34 — de telle sorte que la distinction entre récit

poétique et récit tout court se limite à la recreation d'une atmosphere

32

33

34

Jean-Yves TADIÉ, 1994, pp. 7-8.

Dominique COMBE, 1989, p. 33.

Ce sont les principaux enteres retenus par TADIÉ dans son étude.
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qualifiée de poétique, sans que l'on sache tres bien comment la definir. Le

récit poétique ne serait ainsi qu'une sous-catégorie du román. Alors que le

caractère poétique du poème en prose est avant tout une question de

stylistique et non de thématique ou de maniere de référer le monde, dans le

cas du récit poétique, l'adjectif « poétique » :

revét une signification presque métaphorique en indiquant seulement le
contenu thématique de l'oeuvre, exactement comme les qualificatifs
"historique" ou "policier". La contradiction étant ainsi esquivée, ce "genre"
ne peut en aucun cas étre consideré comme une "synthèse" car, en réalité
il n'est jamáis qu'une sous-classe du roman et n'a rien à voir avec la
poéticité. Car aussi bien pourrait-il étre qualifié de "lyrique" [...], de
"fantaisiste", d'"imaginatif" etc.35

Le récit poétique vient ainsi bouleverser le dernier critère qui permettait de

parler d'un code prop re à la poésie, après que le critere de la versification,

avec l'introduction du vers libre, fut consideré comme périmé : 1'exclusión

du narratif.

1.1,2.2.2. Bretón conciliateur ?

On pourrait penser que Breton, indifferent à la question des genres ne serait

pas gene, comme l'était Valéry, par le caractère spontané et inconscient du

récit. Or la longue diatribe contre le román réaliste effectuée par le chef de

file du surrealisme dans son Manifesté semble plutòt indiquer une filiation

avec la rhétorique de Fexclusion. Bretón dénonce, comme Manarme,

l'universel reportage :

35

Dominique COMBE, op. cit,, p. 139.
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[...] l'attitude réaliste, inspirée du positivisme, de saint Thomas à Anatole
France, m'a bien l'air hostile à tout effort intellectual et moral. Je 1'ai en
horreur, car elle est faite de médiocrité, de haine et de píate suffisance.
C'est elle qui engendre aujourd'hui ees livres ridicules, ces pieces
insultantes. [...] Une consequence plaisante de cet état de choses, en
littérature par exemple, est l'abondance des romans. Chacun y va de sa
petite "observation".36

Cette platitude, étrangère à la revoke de 1'esprit, est mise en evidence aussi

bien par le « style d'information pure et simple » qui est celui du roman

réaliste que par l'arbitrariété de ses ingredients et de ses codes, devenus

stereotypes — personnage, intrigue, representation de la réalité, le « caractère

circonstanciel, inutilement particulier, de chacune de leurs [des écrivains

realistes] notations37 ». Frenant comme exemple le passage de Crime et

chàtiment ou le narrateur décrit la chambre dans laquelle Raskolnikov

commettra le meurtre et faisant fi de la motivation narrative qui Justine sa

presence dans le roman, Breton deplore l'àvilissement de l'esprit positiviste

et raisonneur qui se trouve à la base du realisme et critique le traitement

réaliste des personnages38 et des descriptions qu'il remplacera dans Nadja par

36

37

38

André BRETON, [1924], 1988, t. II, p. 313.

Ibid., p. 314.

« L'auteur s'en prend à un caractère, et, celui-ci étant donné, fait pérégriner son héros à
travers le monde. Quoi qu'il arrive, ce héros, dont les actions et les reactions sont
admirablement prévues, se doit de ne pas déjouer, tout en ayant l'air de les déjouer, les
càlculs dont il est l'objet. Les vagues de la vie peuvent paraítre l'enlever, le rouler, le faire
descendre, il relèvera toujours de ce type humain formé. [...] L'intraitable manie qui consiste
à ramener l'inconnu au connu, au classable, berce les cerveaux. Le désir d'analyse l'emporte
sur les sentiments. [...] les traits d'esprit et autres bonnes manieres nous dérobent à qui
mieux mieux la veritable pensée qui se cherche elle-méme au lieu de s'occuper à se faire des
réussites. » (ibid., p. 315).
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des photographies .

39

40

Mais Breton s'attaque plus aux excés psychologisants et référentiels d'un

genre bien precis, le roman réaliste, qu'il ne critique une categoric générique

aussi vague que le récit. Une prise de position d'ordre éthique et existentiel

amène les surréalistes à refuser l'asservissement du langage à l'imitation du

monde. Définie dans le Second manifesté du surrealisme, la surréalité échappe

à la logique inherente aux rapports de cause-conséquence qui permet

d'enchaíner les événements et qui constitue, avec l'introspection

psychologique, la base méme du roman réaliste40. Le realisme est conçu

comme une forme creuse qui détourne l'esprit de la recherche du vrai reel.

Et cette recherche ne peut se réaliser pour le surrealisme que par le biais de

la réintégration du merveilleux dans le quotidien. Les invectives du chef de

file du surrealisme contre les formes prosaiques ont ainsi une cible bien

définie : le roman réaliste balzacien. Plus qu'invalider toute introduction du

narratif dans la poésie, elles libèrent l'une et l'autre de leur caractère pur de

telle sorte que les exigences de l'écriture surréaliste s'adaptent parfaitement

au moule du récit poétique, comme 1'atieste l'importance que Tadié lui

accorde dans son etude. Si Breton s'en prend à l'arbitrariété et à la

« Et les descriptions ! Rien n'est comparable au néant de celles-ci ; ce n'est que
superpositions d'images de catalogue, l'auteur en prend de plus en plus à son aise, il saisit
l'occasion de me glisser ses cartes postales, il cherche à me faire tomber d'accord avec lui sur
des lieux communs [,..]. J'ai de la continuité de la vie une notion trop instable pour égaler
aux meilleures mes minutes de depression, de faiblesse. [...] Je dis seulement que je ne fais
pas état des moments nuls de ma vie, que de la part de tout homme il peut étre indigne de
cristalliser ceux qui lui paraissent tels. » (ibid., p. 314).

« Tout porte à croire qu'il existe un certain point de l'esprit d'oü la vie et la mort, le réel et
l'imaginaire, le passé et le futur, le communicable et l'incommunicable, le haut et le bas
cessent d'etre perçus contradictoirement. Or c'est en vain qu'on rechercherait à l'activité
surréaliste un autre mobile que l'espoir de determination de ce point [....]. » (ibid., p. 781).
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contingence de 1'anecdote romanesque qu'exemplifie « la marquise sortit à

cinq heures », il ne le fait pas comme Valéry — qui se souvient de

Mallarmé — pour faire de l'activité poétique une féte de l'intellect, mais

parce que la poésie est pour les surréalistes le moteur qui permet de changer

la vie. Alors que Valéry, le « classique du symbolisme », comme l'appelle

Marcel Raymond41 ne voit dans le roman, à l'instar de Mallarmé, que

l'illustration de la « parole commune » — ce qui oppose d'emblée celui-ci à

la poésie (rhétorique de 1'exclusion) —, la diatribe de Breton contre le roman

réaliste ne doit pas étre prise comme un rejet catégorique des formes

narratives, mais comme une tentative de renouvellement de celles-ci qui

passe par le refús de toute convention générique, qu'elle soit romanesque ou

non, comme 1'atteste sa propre pratique du récit poétique dans Nadja ou

dans L'Amourfou42. Le surrealisme tentera ainsi de donner une réponse au

dépérissement des formes clàssiques du roman en mettant en place des récits

qui récusent non pas la notion abstraite de récit, mais « la plate suffisance »

de « T attitude réaliste ». Dans le Second Manifesté du surrealisme, Breton

dessinera les voies d'un roman qui, liberé des chaínes imposées par le

realisme et son corrélat philosophique, le rationalisme, pourrait enfin donner

libre cours à l'inspiration poétique. C'est dans cette perspective que Ton peut

41

42

Marcel RAYMOND, [1940], 1985, p. 153.

Les surréalistes s'opposent ainsi par exemple à la dichotomic traditionnelle (poursuivie par
le romantisme) selon laquelle à la poésie correspondrait la nature et à la prose réaliste, la
ville. Désormais, la ville devient le lieu par excellence du merveilleux quotidien (voir Jean-
Yves TADIÉ, 1994, p. 61). II n'est done pas étonnant que, aussi bien VALÉRY que
BRETON, portent une grande admiration à la figure de HUYSMANS en ce sens qu'il
porte un coup fatal au psychologisme et à l'affabulation romanesque (ibid., p. 126).
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affirmer que le surrealisme ouvre la voie à une rhétorique conciliatrice43.

L'idée, toute romantique, nous l'avons vu, d'assimilation de la poésie à la

littérature, ne donne pas lieu chez les surréalistes, comme elle l'avait fait chez

Mallarmé, à un désir d'épuration. Ainsi done, si la reaction surréaliste contre

le realisme est aussi idéaliste que la reaction mallarméenne, elle n'aboutit pas

aux mémes resultats. L'attitude conciliatrice de Bretón sera portee à I5 extreme

par Gracq qui réussira à concilier définitivement la defense de la fiction

narrative avec le positionnement anti-réaliste.

1.2. Gracq est-il un moderne

43

44

45

L'attitude de Gracq vis-à-vis du moderne est ambigue45. Gracq prend parti

contre l'ontologie negative de la littérature issue de la rhétorique de

l'exclusion et prolongée par Blanchot, Barthes, Beckett ou le Nouveau

Román et écrit des récits respectueux de la chronologic et de la vraisemblance

par lesquels il veut se rapprocher du modele stendhalien, qui incarne pour lui

l'aboutissement de la fiction pure. Nous aliens à present tenter de repondré

Ne connaíssant d'autre dogme que celui de la revoke, le surrealisme n'a jamáis cherché une
unite artificielle, du moins avant l'avènement de « la période raisonnante », i.e., celle de
1'engagement politique (cf Maurice NADEAU, 1964, pp. 91 etssq.}.

Nous empruntons ici à Antoine COMPAGNON (1994) l'intitulé de l'article qu'il consacre
à cette question.

Ibid., p. 11.



Chapitre I. Le panfictionnatisme grctcquien 39

aux questions suivantes : y-a-t-il lieu de parler de Gracq en termes de

modernité ? Et, si c'est le cas, en quoi consiste cette modernité ? Pour ce faire,

nous passerons en revue dans un premier temps sa conception du récit46 et

celle qu'il a de la fiction qui entrent dans le cadre de la rhétorique

conciliatrice présentée précédemment. Nous aborderons ensuite deux

corollaires du panfictionnalisme gracquien : l'attitude hostile de l'auteur à

l'égard de la critique et vis-à-vis des classements genèriques, plus

particulièrement du genre autobiographique.

46

47

1.2.1. Le sentiment du oui

Si l'on s'en tient à l'étymologie du mot moderne, on a envié de repondré que

Gracq fait figure de réactionnaire dans le panorama littéraire contemporain

par son indifference à l'égard des phénomènes de mode, des avant-gardes

contemporaines — son siècle d'élection est le XIXe47 — et de l'idée de

Nous n'aborderons pas ici la distinction controversée entre récit et román. Le récit est,
comme nous l'avons vu, une archi-catégorie narrative — comprenant des personnages et
des actions et axée sur des coordonnées spatio-temporelles — susceptible d'etre utilisée dans
le genre romanesque, mais aussi dans les autres genres qu'ils soient fictionnels (poésie) ou
factuels (histoire, autobiographic). Comme nous l'avons deja montré, le récit poétique n'est
qu'une sous-catégorie du roman (au méme titre que le roman d'aventures ou le roman
policier). Nous préférons cependant cette expression à celles de roman poétique ou prose
poétique car, à la difference du roman, le récit « est l'épure du genre romanesque. Ni la
complexité des personnages, ni l'épaisseur de la durée ne le retiennent» Qean-Yves TADIÉ,
1994, p. 7).

Son pavilion littéraire, son imaginaire scientifique (electromagnetisme, chimie des affinités,
modeles orgàniques et biològiques), voire son univers humain (le clivage entre bleus et
blancs de Saint-Florent) sont ceux du XIXC siècle (voir Michel MURAT, 1991, pp. 151-
152).
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progrés qui anime l'expérimentation en littérature. Toujours respectueux

dans ses récits de la linéarité chronologique ainsi que des lois de la causalité

et de la vraisemblance48, Gracq a une foi inébranlable dans le récit comme

véhicule de la fiction pure. Sa pratique du récit poétique inscrit l'auteur dans

la rhétorique conciliatrice de l'hybridation générique qui, ainsi que nous

venons de le montrer, fut mise en place par le romantisme et dont le

surrealisme va prendre le reíais après l'éclosion de l'ontologie negative des

symbolistes et des décadentistes49.

1.2.1.1. L'épanouissement magique

Gracq trouve dans le romantisme allemand, et plus particulièrement chez

Novalis, cette continuité sans faille entre vie et poésie, ce combat centre « un

Aufklarung toujours desséché50 » qui seront repris un siècle plus tard par le

surrealisme :

48

49

50

51

Je ne crois pas aux arrière-mondes poètiques, je ne crois pas au "Fuir là-bas,
fuir !..." de Mallarmé [...]. Je me sens beaucoup plus d'accord avec la
conception unitive qui me semble étre celle de Novalis: le monde est un,
tout est en lui; de la vie báñale aux sommets de l'art, il n'y a pas rupture,
mais épanouissement magique [...].51

Voir Antoine COMPAGNON, of. cit., p. 18.

ídem.

P, p. 994.

« Entretien avec Jean Garriere », II, p. 1250.
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On voit ici que Gracq n'exclut pas d'emblée, comme Mallarmé, le monde

référentiel de la littérature, mais plutót l'assimile à celle-ci. Dans l'étude qu'il

consacre à Novalis52, Gracq se réclamera du revé partagé par le cenacle d'Iéna

et les surrealistas, de faire de la poésie non pas un espace coupé de la vie mais

la vie méme :

[...] la poésie, enfin mise en pratique — comme le voudra aussi le
surrealisme — va régner : elle est le reel absolu. L'antique malediction du
dualisme de la nature et de l'esprit va étre levée [...].53

L'auteur reprend ici l'assimilation opérée par W. Schlegel de la poésie de

nature à la poésie d'art que nous avons vu précédemment, et les confond

dans ce « réel absolu » dont il se proclamera héritier. À l'instar de

romàntiques, Gracq fera de la fiction une categoric pure qui, sans étre

subordonnée à la réalité, l'intègre en estompant la difference entre regime

fictionnel et non-fictionnel, et de sa théorie de la littérature « la théorie elle-

mème comme littérature ou, cela revient au méme, la littérature se produisant

en produisant sa propre théorie54 ».

52

54

Voir P, pp. 983-1000.

Ibid., p. 986.

Philippe LACOUE-LABARTHE et al., 1978, p. 22.



Chapitre I. Lepcmfictionnalisme gracquien 42

1.2.1.2. Surrealisme sur mesure

55

56

57

58

Le surrealisme gracquien55 est par la, si l'on peut dire, taillé sur mesure, en

ce sens que notre auteur privilegie les aspects qui le rapprochent de son

prédécesseur romantique — il voit dans le surrealisme une sorte de

continuation naturelle du romantisme — au detriment de ceux qui le

singularisent56, comme le montre son indifference envers l'écriture

automatique, l'outil qui devait permettre, du moins en théorie, l'acces de

tout un chacun à la surréalité, la démocratisation du revé reservé par les

romàntiques à quelques élus57. Le visage engage du surrealisme58 ne retient

AB en premier lieu, mais aussi Le surrealisme et la littérature contemporaine ( I , pp. 1009-
1033), Spectre du "poisson soluble" (repris dans P, pp. 902-913), sans compter les
nombreuses reflexions livrées dans ses carnets.

Gracq, qui refuse toute croyance au progrés dans la littérature, ne s'intéresse pas au cóté
messianique des projets malkrméen et surréaliste. C'est pourquoi Antoine COMPAGNON
considere que l'apologie gracquienne du surrealisme et, plus largement, sa modernité est
baudelairienne et non pas surréaliste. BAUDELAIRE, comme Gracq, entendait la
modernité non pas comme « une conscience historique ou messianique du futur perçu
comme redemption du present, mais [comme] une exigence de fidélité au present en tant
que present et la condition d'un art digne de l'éternité. » (op. cit., p. 23). Dans « Novalis et
Henri d'Ofterdingen » (P, p. 996), Gracq trouve quelques differences entre surrealisme et
romantisme sans qu'elles aillent jusqu'à briser la continuité qui rallie les deux mouvements.

« Je ne crois pas à l'avenir de l'inarticulé, et j'y crois d'autant moins que l'expérience en a
été faite par des écrívains de qualité, qui étaient ceux mèmes du surrealisme, et jugée par eux
décidément negative. Malgré leurs declarations enthousiastes en sa faveur, la part de
l'automatisme est extrémement faible dans l'oeuvre de Breton, d'Aragón, d'Éluard. Entre
ce qu'ils prèchaient à leurs disciples et ce qu'ils écrivaient eux-mémes il faut bien convenir
qu'il y avait de la marge. » (« Le surrealisme et la littérature contemporaine », I, p. 1028).

« La demarche du surrealisme ne garde plus tout à fait, dés 1925, la méme liberté insolente.
[...] II y a désormais une doctrine [...] et une organisation [...] vis-à-vis desquelles il importe
bon gré mal gré de se mettre idéologiquement en regle. La capacité insigne propre au
communisme d'amener méme les groupements qu'il n'influence que de tres loin à se
mouvoir d'instinct comme sous un regard qui ne passe ríen, et plus ou moins à
s'autocensurer, parvient ainsi à s'exercer vaguement méme sur un mouvement d'essence
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pas non plus l'attention de Gracq59 qui, après un bref mais actif passage par

le parti communiste60, s'écartera pour toujours de la vie politique. Enfin, le

còté guerilla, tapageur et bruyant des continuateurs du dadaisme, dans lequel

il ne voit qu' « une deflagration de pure négativité61 » est aussi réduit à

l'anecdotique62.

1.2.1.3. Les pouvoirs du récit

Si les affinités de Gracq avec le surrealisme sont nombreuses, innombrables,

l'auteur va se démarquer des postulats bretoniens en ce qui concerne la

prétendue gratuité du román pour élaborer une théorie de la fiction

romanesque tres originale. Le cuite porté par Gracq à la creation

d'imagination, à la fiction pure, contraste avec le scepticisme de Bretón :

59

60

61

62

tout à fait libertaire comme l'était le surrealisme. » (« Preface à La Victoire à l'ombre des
ailes de Stanislas Rodanski », II, p. 1118).

Les vases communiquants est l'ouvrage que Gracq evoque le moins dans son AB et certaines
citations tirées de ce livre sont involontairement (?) attribuées par Gracq à d'autres ouvrages
de BRETON.

Gracq adhere au parti communiste en 1936, alors qu'il était enseignant à Nantes, puis à
Quimper (1937-1939). H collabore dans la mise en page d'un journal local, La Bretagne.
Secretaire du syndicat C.G.T. du lycée de Quimper, il serà le seul enseignant à participer
activement à la grève illégale qui eut lieu en novembre 1938, participation qui lui vaudra
une suspension de traitement temporaire. À la fin d'aoüt 1939, la nouvelle du pacte
germano-russe l'amène à démissionner du parti et à abandonner définitivement toute
activité politique (cf. Chronologic, I, pp. LXV1II-LXX).

« Le surrealisme et la littérature contemporaine », I, p. 1012.

7tó¿,pp. 1012-1014.
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[...] rien ne peut remplacer cet élan — qui suppose une certaine ingénuité
d'àme, je le veux bien, et méme un certain refús de la lucidité — avec
lequel un romancier s'ébroue dans l'espèce de Terre promise qu'il se croit
vocation de conquerir. [...] sous une forme ou sous une autre (et le román,
c'est Protée) il reverdirà.63

L'auteur trouve dans le récit un moyen efficace d'écrire des fictions sans

tomber dans l'« universel reportage » des romans peuplés de personnages et

d'événements dénoncé par exclusivistes et conciliateurs. Si Gracq est d'accord

avec Breton et avec Valéry lorsqu'il s'agit de reprouver « le style

d'information pur et simple64 », il fait preuve d'originalité par son refús

d'anathémiser la prétendue arbitrariété de la fiction :

Et pourquoi pas, en definitive, "La marquise sortit à cinq heures" ? [...]
Car, dés la seconde phrase, l'arbitraire de la marquise cede déjà du terrain
au souci de coordination et de coherence du roman — une vie de relations,
à l'intérieur du récit, commence à s'éveiller et à se substituer à l'assertion
péremptoire que la premiere phrase a abattue comme un poing sur la
table.65

63

64

65

66

Get écart théorique annonce bien que, en dépit des nombreux points de

contact entre Gracq et le surrealisme, l'on ne peut ranger sans autre forme de

procés l'oeuvre gracquienne sous l'étiquette surréaliste66. Certes, Gracq veut

L, pp. 176-177.

André BRETON[1924], 1988, t. II, p. 314.

ELEE, p. 636. Gracq développe plus loin ces arguments (cf. ELEE, pp. 642-645).

Et ceci en dépit des declarations annexionistes de BRETON dans la conference qu'il
prononça à Yale en 1942 : « Situation du surrealisme entre les deux guerres », reprise dans
La dé des champs, Malgré l'officialisation forcee par le chef de file surréaliste, Gracq a
touj ours refuse d'etre assimilà au groupe surréaliste : « En ce qui me concerne, le
surrealisme ne m'a pas tracé de chemin. II me semble m'étre incorporé une bonne partie de
ses apports, puis, à partir de la, n'en avoir fait qu'à ma guise. Une impregnation qui me
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laissait libre, plutòt qu'une voie à suivre. » (« Entretien avec Jean Garriere », II, p. 1243).
Gracq explique ailleurs que son individualisme l'empéche d'accepter les interdits et la
discipline de groupe. II se désintéresse surtout du surrealisme militant et des attitudes
provocatrices des avant-gardes de l'époque (voir Michel MURAT, 1991, pp. 148-149).
Mais surtout, il ne saurait étre question dans les récits gracquiens, comme le voudrait
Simone GROSSMAN, d'un refús surréaliste de la description figurative. II nous semble que
le critique confond ici le caractère non ornemental, profondement symbolique — comme
l'était par ailleurs celui des descriptions realistes — de la description gracquienne avec un
refús du figurativisme qui amènerait Gracq à transposer dans l'écriture les techniques
propres à l'art pictural surréaliste. La description gracquienne n'est pas conduite comme le
dit GROSSMAN « par le tracé d'un "pinceau aveugle" » (1981, p. 215). Gracq fait de la
figuration, méme si c'est par décentrement, à la maniere dont« une goutte d'enere portee
sur une eau mere, avec la premeditation compliquée et patiente de l'ceuf, éclot et dévide le
mystère de ses organes » (« Eclosión de la pierre », I, p. 1003) Ce texte programmatique
que José Corti publia dans Revés d'encre contient en germe les principes de la poétique
gracquienne, poétique que nous pourrions tenter de résumer ici comme la presence d'un
certain ordre, méme instable, migrateur et inherent à la dissolution de la forme.
L'accumulation par correspondances confère une raison d'etre aux figures choisies, à cette
écriture pénible au compte-gouttes qui est à 1'oppose de l'arbitraire : « À la ressource
inépuisable du hasard vient se joindre un sentiment de nécessité mal explicable [...]. Les plus
minimes de ces details reviennent. [...] Les affinités electives ne cessent pas de jouer à ce
niveau tres humble ou l'eau sculpte indéfiniment la pierre et ce qui se brasse et se rassemble
ici jusqu'au vertige [...] ce sont les caries obsédantes, les étoilements fleuris des cristaux, les
lineaments d'un mème paysage élu, d'une patrie élémentaire » (ibid., p. 1003). Certes, le
thème surréaliste de l'errance urbaine est particulièrement present dans l'ceuvre gracquienne
et constitue le sujet central de FV. Les affinités entre la Nantes rèvée par Gracq et le Paris
d'ARAGON sont en effet frappantes. À tel point que l'on a envié parfois de se demander
si Gracq ne fait pas tout simplement du pastiche. On pourrait multiplier ici des exemples
dans ce sens. Or ces emprunts ne sauraient, nous semble-t-il, faire de FV un récit surréaliste
à proprement diré comme le defend GROSSMAN (1981, p. 216) pour cette raison qu'une
bonne partie de .FKcède au discours specialise du géographe et de l'historien qu'est Gracq.
GROSSMAN néglige enfin l'enorme poids du référentiel dans .FKqui tourne souvent vers
le document historique et ethnographique. Les traces d'écriture automatique dans l'ceuvre
de Gracq se limitent à quelques poemes de LG, et au texte intitulé « Un cauchemar » (I ,
pp. 1005-1007). Mais du fait méme que ces textes constituent des cas isolés dans l'ceuvre
de Gracq, nous ne voyons pas comment on pourrait soutenir, comme le pretend ce critique,
que Gracq se laisse aller « aux aleas de l'écriture automatique » (pp. cit., p. 21). Le plus
souvent l'éthique et la pratique du surrealisme sont un thème de l'écriture. C'est le cas,
comme le propose Michel MURAT (1985, p. 68) de RS. Ce récit, hanté par une question
unique : « Qui vive ? » renvoie à celui que BRETON place à la fin de Nadja.
« Indépendamment de ce qui arrive, c'est l'attente qui est magnifique », affirmait
BRETÓN. Gracq — et c'est en cela que l'on peut soutenir que Gracq est surréaliste — se
fera un principe esthétique de cette glorification de l'attente qui hante son écriture. Le
surrealisme reste ainsi fondamentalement une atmosphere et une thématique qui nourrit
abondamment l'ceuvre de Gracq. Plus que d'un Gracq surréaliste à proprement diré, il y
aurait lieu de parler d'un Gracq méta-surréaliste : « L'ceuvre de Gracq se présente des lors,
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éviter à tout prix l'impasse de « l'informe du vécu67 », mais sans se priver du

récit qui est pour lui une sorte de categoric a priori de 1'imaginaire humain :

La fonction de l'esprit est entre autres d'enfanter à l'infini des passages
plausibles d'une forme à une autre. C'est un liant inépuisable. [...] L'esprit
fabrique du coherent à perte de vue.68

La foi dans le récit permet ainsi à Gracq d'échapper à la théologie negative

de l'écriture non-référentielle issue de Mallarmé — qu'il trouve maniériste

et atteint d'un « gavage sémantique congestif69 » qui transforme ses « plus

beaux poemes » en « des fleurs de cimetiere, des bouquets frileux de la

Toussaint70».

La théorie gracquiénne du récit est, comme toute sa théorie littéraire

d'ailleurs, bàtie sur un ensemble de remarques effectuées au fil de ses lectures.

Elle ne pretend done pas ni à l'exhaustivité ni à la structuration systématlque

des idees égrenées ci et la. Les commentaires que lui suggère sa lecture de

Proust, de Balzac, de Stendhal, entre autres, montrent bien que pour Gracq

67

68

69

70

tant dans les essais théoriques que dans les récits, comme une reflexión sur la mise en
pratique de la poésie. Des le depart, elle est en quelque sorte surréaliste au second degré.
Elle reflète et interroge le surrealisme ; elle lui propose ses miroirs et ses commentaires, elle
le réfléchit et l'infléchit. Elle est "métasurréaliste" comme on parle d'un métalangage. [...]
Le texte gracquien change en contemplation esthétique ce qui était originellement volonté
d'action » (Ruth AMOSSY, 1982, pp. 113-114).

Gaetan PICÓN, 1979, p. 509.

L, pp. 157-158. .

ELEE,<ç. 700.

P., p. 933.
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1'aventure d'écrire une fiction n'est nullement reductible ni à la technique ni

à la textualité puré :

Je n'aime pas beaucoup que dans un roman le système sur lequel il est bati
lui perce la peau de partout, comme la regle de grammaire à l'exemple du
grammainen 71

Si nous avons vu que Gracq est conciliateur par sa foi inébranlable dans les

pouvoirs du récit, ceci ne l'amène pas à accepter l'insertion d'éléments

empruntés au monde reel qui n'auraient pas été transformés au préalable : les

noms de lieux reels ou de personnages històriques, « l'anéantissement

concomitant de toute réalité de reference72 » sont bannis de ses récits, car

« dans la fiction, tout doit étre fictif73 ». Le récit devient ainsi un système qui,

sans étre retranché du monde, integre celui-ci dans l'ordre du littéraire :

Le roman est un addendum à la creation [...] qui ne l'éclaire et ne le dévoile
en rien. [...] Que le roman soit creation parasitaire, qu'il naisse et se
nourrisse exclusivement du vivant ne change rien à l'autonomie de sa
chimie spécifique, ni à son efficacité : les orchidées sont des epiphytes.

La description ne saurait done se reduiré à l'état de poids mort. Elle

71

72

73

74

L, p. 175.

ELBE, p. 632.

Ibid., p. 572. Gracq affirme ailleurs : « Quand il n'est pas songe, et, comme tel, parfaitement
établi dáns sa vérité, le roman est mensonge » (L, p. 176). Voir également L, p. 150 et L2,
p. 306.

Ibid., p. 598. Voir également L2, p. 329 : « Le préíixe auto est le mot-clé [...] : auto-
régulation, auto-fécondation, auto-réanimation. II faut qu'à tout instant l'énergie émise par
chaqué particule soit réverbérée sur toute la masse. »



Chapitre I. Lepanfictionnalismegracquien 48

dynamise le reck au detriment d'une intrigue dénudée et subvertit ainsi la

relation utilitaire (rapport de cause-conséquence) que la prose entretien avec

les mots. L'intromission de la poéticité dans le récit permet, comme le

sígnale Javier del Prado, de « postergar la dimensión anecdótica del texto [...]

y desarrollar al máximo el nivel de la creación verbal con valor propio,

incluso en la novela.75» On peut affirmer dans cette perspective que la fiction

gracquienne, sans étre coupée de la representation se donne pour but plus de

presenter le monde que de le reproduiré, de le montrer sans passer par la

reference directe76. Novalis l'avait déjà dit dans ses Fragments : « Le monde

doit étre tel que je le veux. Le monde a une capacité originelle de se

conformer à ma volonté.77 » Cette littérarisation du reel, cet absolu littéraire

gracquien aura des consequences capitales dans notre analyse de l'espace

autobiographique.

Le discours à coloration philosophique qui rapproche Gracq de la

phénoménologie de Merleau-Ponty est à la base de l'opposition établie par

Fauteur dans « Pourquoi la littérature respire mal78 », entre le sentiment du

oui, qu'exemplifie Claudel79 — « un oui global, sans reticence, un oui

75

76

77

78

79

Javier del PRADO, 1993, p. 51.

Cette distinction entre representation et presentation est appliquée par TODOROV à la
poésie lyrique et à la prose poétique dans « La poésie sans le vers » (La notion de littérature,
1987. Cité par Dominique COMBE, 1992, p. 130).

Cité par Gracq dans P, p. 987.

P, pp. 857-881.

Dont Gracq récusera cependant le prosélytisme catholique.
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presque vorace à la creation prise dans sa totalité80 », au sentiment du non que

soutient la vision sartrienne du monde :

Non oppose au monde materiel, à la nature obscene, proliferant comme un
cancer, "désespérément de trop", vomie : c'est le thème central de La
Nausee. Non aux autres, à la conscience et au regard d'autrui : c'est 1'enfer
de Huts clos. Non à la société existante : c'est le sens de toute son action de
journaliste, — et non, je crois bien, à toute société possible : Sartre est
révolté encore plus que révolutionnaire [...] Non à la procreation et non à
lasexualité [...].81

Le rapprochement, certes un peu forcé, entre Claudel, le surrealisme et l'art

brut (le douanier Rousseau, le facteur Cheval82) lui permet de développer une

conception de la littérature qui« pleine des bruissantes saveurs du monde, est

devenue elle-méme un monde autarcique83 ». Cette antinomic annonce sa

prise de position en faveur d'une phénoménologie qui recuse l'opposition

sartrienne entre le réel d'un còté, et le revé et l'imaginaire de l'autre pour se

rapprocher du continuum dans lequel Merleau-Ponty insere le sujet

imaginant et le sujet percevant. Patrick Nee84 analyse minutieusement les

ressemblances frappantes que Ton trouve entre la reflexión gracquienne sur

l'imaginaire et les postulats énoncés par Merleau-Ponty dans sa

Phénoménologie de la perception, les opposant à la théorie sartrienne de

80

81

82

83

84

P, p. 872.

nd.,r>. 873.

AB, p. 403.

Philippe BERTHIER, 1990, p. 115.

Patrick NÉE, 1994, pp. 163-182.
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l'imaginaire : Gracq abolit les frontières entre sujet et objet et institue un

«rapport fusionnel à l'élémentaire85 » de nature ontologique, ce qui explique,

entre autres, l'intérét suscité chez lui par la poétique bachelardienne des

elements.

1.2.1.4. Work in progress

Mais si la thématique des récits de Gracq n'est pas nouvelle, son affichage des

mecanismes de fabrication du récit et, au premier titre, la complexe

machinerie intertextuelle par laquelle Gracq subvertit tous les modeles qu'il

se donne — récit initiatique, légende du Graal, román historique, román

gothique, et nous le verrons plus tard, journal autobiograhique — atteste de

l'importance de la mise en abyme et de 1'inter textualité dans l'oeuvre de

Gracq, qui serait ainsi ancien par sa thématique et résolument moderne par

le traitement qu'il confere à celle-ci. C'est dans cette perspective que Ton

peut affirmer avec Ruth Amossy que Gracq est moderne86. Philippe Berthier

explique tres bien le resultat paradoxal et original de ce melange de tradition

et de modernité :

II s'agit d'avouer que le texte est un artefact et, dans un mixte savoureux de
participation connivente et de distance ironique, de le faire fonctionner
efficacement [...] : parfaite representation de ce paradoxal effet de "croire-
sans-y-croire" — en méme temps Einfuhlung et Entfremdung— qui est au

85

86

Ibid., p. 173.

Ruth AMOSSY, 1980, p. 177.
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cceur méme de T experience d'écriture et de lecture.87

1.2.2. Un critique anti-critiques

Mais l'appartenance à la lignée panfictionnaliste va avoir de méme des

repercussions dans les rapports que Gracq entrenen avec la critique. II met

en place un discours ou sa critique et celle des autres ne semblent pas étre

traitées sur un pied d'égalité. II s'attaque principalement au scientisme des

années soixante, autrement dit à la critique universitaire qui se reclame des

sciences humaines et à son pouvoir taxonomique. Seúl un type de critique va

étre épargné : la critique artiste qu'il représente si bien et oü emerge le méme

souci d'auto-référentialité qui commande l'écriture des fictions. La critique

artiste met en effet entre parentheses la dimension de vérité de la critique en

problématisant le langage, qui cesse d'etre un instrument, pour devenir, tout

comme dans la fiction, le but ultime88. Elle permet à Gracq d'etre coherent

avec sa position panfictionnaliste et de transposer celle-ci, dans la mesure du

possible, au discours critique. II fera de mème, nous le verrons, avec toute sa

production non-fictionnelle, dont les fragments autobiographiques.

87

Philippe BERTHIER, op. cit., p. 229.

Cf, Tzvetan TODOROV, 1984, p. 78.
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1.2.2.1. La littérature à T estómac

Gracq, qui a toujours affiché sa volonté ferme de ne pas collaborer avec les

medias ni avec la critique89, ne cesse de s'en prendre dans son ceuvre à

l'aliénation médiatique de la littérature. Nous avons choisi un fragment de

LE, le pamphlet mordant ou Gracq raille l'intellocratie de la foire aux lettres

de Saint-Germain qu'il oppose à une conception secrete et intime de

l'écriture et de la lecture. Pour le Français, la littérature est « essentiellement

une chose dont Uparle » :

Remarquable singularité nationale, on le sait, comme de manger des
grenouilles ; l'Anglais en rougirait, c'est la pour lui affaire de spécialistes90,
ou marque de mauvaise education — il emporte un livre pour le week-end
et le rumine à part dans quelque verdure ; c'est une affaire qui ne regar de
que lui, une habitude solitaire sur laquelle il n'éprouve pas le besoin de
s'étendre particulierement, [...]. Il s'agit ici d'un lecteur ombrageux, à qui
la caution critique la plus bourgeoise n'en impose pas ; [...] Mais le
Français, lui, se classe au contraire par la maniere qu'il a de parler
littérature, et c'est un sujet sur lequel il ne supporte pas d'etre pris de court
[...]. [...] ce public en continuel frottement (il y a toujours eu à Paris des
"salons" ou des "quartiers littéraires") comme un public de Bourse a la
particularité bizarre d'etre à peu pres constamment en "état de foule" :
méme happement avide des nouvelles fraíches, aussitòt bues partout à la
fois comme l'eau par le sable [...].91

89

90

91

II est curieux de constater que la plupart des travaux — des theses ou des mémoires de
maítrise — qui incluent un entretien avec l'auteur répondent à des critères thématiques,
Ainsi Bernhild BOIE, la personne choisie par Gracq pour élaborer I'edition de la Pléiade,
avait soutenu en 1966 une these thématique (Hauptmotive im Werke Julien Gracqs.
Munich : Wilhelm Fink, 1966).

Et ees spécialistes, nous le verrons tout de suite, ne peuvent ètre personne d'autre que les
écrivains eux-mémes.

LE, pp. 528-529.,
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Le critique qui ne pratiquera pas cette communion solennelle, dans la plus

stricte intimité et à l'écart de la cotation des valeurs boursières, avec son

auteur sera durement attaqué par Gracq, qui ne distingue d'ailleurs pas le

lecteur, disons, professionnel des autres si ce n'est parce que, muni de son

armement scientiste, le premier est plus dangereux. Si elle ne s'acommode

pas aux exigences de l'auteur, la critique, quelle que soit son orientation

théorique, est ressentie comme un danger qu'il faudra neutraliser. Et ees

exigences, Gracq les formule comme suit:

Ce que j'attends seulement de votre entretien critique, c'est l'inflexion de
voix juste qui me fera sentir que vous étes amoureux, et amoureux de la
méme maniere que rnoi : je n'ai besoin que de la confirmation et de
l'orgueil que procure à l'amoureux l'amour parallèle et lucide d'un tiers
bien disant.92

Cette transposition sur le plan érotique de la communion religieuse du

lecteur ideal, cet amour du « tiers bien disant » reclamé par Gracq vont

donner lieu, comme nous le verrons au point 2.1., à une derive de la critique

vers la paraphrase admiratrice à l'image de 1' « impressionnisme à multiples

facettes93 », certes magistral, que notre auteur se fait un plaisir de pratiquer

« fragmentairement, au fil des rencontres, sans projet préconçu ni ambition

conclusive94 ».

92

93

94

ELBE, p. 680.

Ibid., p. 681.

Philippe BERTHIER, op. at., p. 49.
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95

96

97

98

99

100

1.2.2.2, Pactes d'alliance

II est cependant un type de critique, celle qui se reclame de l'analyse

thématique et des travaux sur l'imaginaire, avec laquelle Gracq paraít

entretenir un rapport plus nuancé. Le fait qu'il semble parfois95 moins

reticent à ces modeles interprétatifs ne nous paraít pas indifferent lorsqu'il

s'agit d'expliquer les raisons de la pléthore de travaux sur Gracq qui se

réclament fondamentalement des postulats bachelardiens et durandiens. II

existe d'abord une empathie indéniable entre l'auteur et ces critiques sur le

plan du goüt. Les preferences littéraires de Gracq, nous l'avons dit, l'amènent

à récuser « le còtéfleur coupée du roman psychologique à la française96 » et les

« procedes mecàniques » du « fantastique fabriqué » des livres de Raymond

Roussel97 et à dire son admiration pour les romàntiques allemands, pour

Stendhal98, Nerval99 ou Rimbaud100, qui l'ont tous fortement influence au

Nous disons bien « parfois ». Voici une attaque particulièrement acérée ou l'auteur remet
à leur place les critiques de la conscience qu'il va transformer en critiques d'« annexion »,
i.e. en usurpateurs illégitimes du ròle de Fécrivain : « Ces critiques un peu inquietants qui
savent parler des oeuvres des autres comme s'ils les avaient faites — de l'intérieur: ce que
j'appelle la critique d'annexion — avec cette divination stupéfiante de la femme amoureuse
qui comprend tout de i'hornme sauf l'érection. » (Z, p. 229).

P, p. 844.

Ibid. p. 855.

Sur l'influence de STENDHAL dans l'oeuvre de Gracq, voir notamment Philippe
BERTHIER, 1984.

Qui hante son oeuvre et qui deviendra le compagnon fantomatique dans la remontée de
l'Èvre de EE.

Cf. Odile BOMBARDE, 1984.
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detriment de Flaubert, de Mallarmé et des nouveaux romanciers.

A ces preferences, il faut ajouter les nombreux rapprochements que l'on peut

faire entre les poètiques bachelardienne et gracquienne101. Que l'on en juge

par ce passage :

101

102

103

104

Parfois on dirait qu'une grille en nous, plus ancienne que nous, mais
lacunaire et comme trouée, déchiffre au hasard de ees promenades inspirées
les lignes de forcé qui seront celles d'episodes de notre vie encore à vivre.102

Non seulement Gracq cite Bachelard assez souvent et salue les

« remarquables ouvrages103 » du philosophe, non seulement il a abordé les

questions de l'imagination des elements ou de 1'espace, autrement dit des

sujets développés par Bachelard dans ses travaux, mais surtout la poétique

gracquienne de l'imagination, notamment celle de EE, AB et « Les Yeux bien

ouverts » rappelle de maniere surprenante, comme nous l'avons vu dans cet

extrait,celle de Bachelard malgré quelques differences conceptuelles entre les

deux auteurs104.

Simone VIERNE, disciple de Gilbert DURAND, affirme: « Julien Gracq parle de la réverie
et de l'imagination dans la perspective, sinon dans les mémes termes, qui est celle des
disciples de Bachelard (qu'il cite) et de Gilbert Durand, Quand il dit que "les grands tl·ièmes
imaginatifs sont avant tout moteurs, sont des mouvements simples" (P, p. 6), il ne dit pas
autre chose que ce qui fait tout le substrat théorique de la these de Gilbert Durand »
(Simone VIERNE, 1981, p. 286). Gilbert DURAND, quant à lui, affirme que la
mythocritique est née à la librairie Corti avec les livres de BEGUIN, POULET,
GUIOMAR et « avec la poétique de Gracq. » (Gilbert DURAND 1988, p. 38).

EE, p. 527.

P, p. 856.

Michel GUIOMAR (1981) et Philippe BERTHIER (1990, pp. 35-36) passem en revue les
points communs et les divergences entre les deux auteurs. II semblerait que la critique n'a



Chapitre I. Le panfictionnalisme gracquien 56

1.2.2.3. Les aristarques de service dans 1'ereintement105

Si la critique bachelardienne ou durandienne beneficie dans le discours

théorique gracquien de quelques circonstances atténuantes, les inculpes de

la critique universitaire à pretensions scientifiques n'ont, eux, droit à aucune

pitie'106

Cherchez, messieurs les critiques — cherchez mieux—, [...] et laissez done
de spéculer sur la composition. Car si passer d'un étre vivant à son squelette

105

106

retenu que les premiers au detriment des secondes bien qu'elles soient non négligeables,
notamment en ce qui concerne le classement trop ordonné que BACHELARD opere des
les images véhiculées par chacun des elements et le poids excessif que la matière exerce sur
ce classement : « II y a peut-étre quelque arbitraire en effet à mettre sous la seule
dépendance des "quatre elements fondateurs" [...] tout le mecanisme mental qui préside à
la formation des images et des revés », affirme Gracq (AB, p. 427). Ce que Gracq recuse ici
est, comme pour le reste des méthodes critiques, le cote linnéen de BACHELARD. À cette
réverie bachelardienne que Gracq qualifie de statique, il va opposer, en donnant l'exemple
de POE, « un type d'imagination entièrement détaché de l'adhésion à une matière aveugle
» (ídem). Ces commentaires semblent montrer une connaissance quelque peu superficielle
de l'ceuvre de BACHELARD : le philosophe, qui reviendra à la fin de son ceuvre sur ce
classement un peu trop fixiste, avait deja expliqué en 1943 à propos de la « volonté-
puissance » nietzschéenne, qu'« elle est une acceleration du devenir, d'un devenir qui n'a pas
besoin de matière » (p. 171). Mais ce qui nous intéresse ici, ce n'est pas de decider si Gracq
est ou non un lecteur suffisamment attentif de BACHELARD, mais d'insister sur le fait que
les innombrables affinités bachelardiennes de Gracq semblent avoir une incidence sur la
proliferation d'etudes bachelardiennes consacrées à l'ceuvre de Gracq.

C'est un des appellatifs que Gracq donne aux critiques (cf. L, p. 152).

II n'y a qu'une figure dont l'autorité soit supérieure à celle détenue par les aristarques de
service dans l'éreintement: il s'agit dupion, c'est-à-dire du professeur de littérature dans le
jargon critique de Gracq. Et ce pouvoir, les écrivains d'avant-garde I'ont tout de suite
compris : « [...] le professeur, lui, pouvait ce que le critique ne peut : forcer la carte : les
mettre au programme de ses cours, et à défaut de les faire aimer, tout au moins les faire
traduiré, discuter, expliquer. On pressent parfois qu'une formule neuve rode sans se fixer
autour d'ambitions littéraires encoré inèdites : l'avant-garde imposéepar lespions » (ibid.,
p. 159).
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a un sens, passer du squelette à l'ètre vivant n'en a rigoureusement
107aucun.

Son indifference la plus absolue à l'égard du scientisme qui envahit dés les

années soixante les humanités suggère à Gracq cette métaphore géologique

aux resonances surréalistes, oü, se servant des mémes procedes analògiques

que dans la fiction, il s'oppose au scientisme non seulement sur le plan du

contenu, mais aussi sur celui de la forme, résolument littéraire :

107

108

109

Une bonne partie des sciences humaines qui mènent aujourd'hui leur tapage
dans les revues scientifiques, et plus encore polítiques et littéraires, fait
penser à ces roches liquides migrantes (comme le pétrole) bien connues des
geòlogues, que la pression a expulsées de leur couche mère, et qu'on
relogées les strates meres des alentours, C'est ainsi que [...] la linguistique
[est devenue] un sésame de la creation romanesque, et le freudisme
n'importe quoi, saufuae thérapéutique des névrosés.108

Ce que Gracq dénonce ici, c'est la notion de grille interpretative, qu'elle soit

linguistique, psychanalytique ou autre, c'est-à-dire le discours sur la

littérature qui, n'étant pas lui-méme littéraire, s'avère inadequat pour dire les

arcanes du texte109. Gracq s'en prend plus à la grille en soi — et done,

L, p. 152.

L2, p. 293. Voir également L2, p. 305.

La critique des sources, si peu attirante soit-elle, serait la seule qui n'impose pas cette
violence — provenant de de I'inadéquation entre deux discours — en ce sens qu'elle ne
dépasse pas les frontières du texte, et que, en restant à l'extérieur de celui-ci, elle ne tente
pas de se placer sur le méme plan. Dans une interview, Gracq justifie sa decision de ne
jamáis enseigner la littérature en arguant que, dans les années trente, lorsqu'il commença
ses etudes de geographic à l'École nórmale: « l'Université ne prétendait pas regir l'art
d'écrire. Elle enseignait plutót, avec labeur et modestie, la quéte des sources, ce qui n'avait
rien d'attirant pour un étudiant: c'était la queue de Gustave Lanson. » (« Entretien avec
Jean Garriere », II, pp. 1233-1234). Gracq trouve ailleurs, comme nous l'avons vu pour la
critique de la conscience, l'occasion de railler l'école lansonienne en disant que « l'écrivain
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implicitement, au structuralisme, autrement dit à la volonté classificatrice de

tout ce qui dans l'oeuvre emerge de maniere éparpillée110 — qu'à telle ou telle

herméneutique en particulier, bien qu'il n'ait jamáis caché sa particulière

animadversión envers le marxisme ou le freudisme111.

Mais le coup de grace porté à la critique universitaire — dont 1'esprit est, du

moins en théorie, explicatif — consiste à la presenter comme une derive

dangereuse des modeles prescriptifs du classicisme :

Ce qui distingue d'abord la critique littéraire de notre époque de la critique
des siècles precedents, c'est une position de depart jamáis formulée,
tellement elle paraít à chacune des èpoques aller de soi. Pour le critique des
temps passés, cette position se formule ainsi: "Voici de quelle maniere, et
pour quelles raisons, un esprit éclairé doit juger l'ceuvre de M. X.". Pour
celui de l'époque contemporaine "les sciences humaines sont ma caution.
J'en sais done a,priori plus long sur le sens et la structure de l'ceuvre de M.
X. que l'auteur lui-méme." Le premier met en doute la capacité de l'auteur
à juger son oeuvre, le second à la comprendre. Le premier se borne à dénier
à l'écrivain l'accés à la juste perception des valeurs, le second le relegue au
rang de simple morceau de nature, produite et non productrice, secretion
du langage : natura, naturata.112

no

111

112

n'est pas sérieux » quant à ses sources. Et il illustre son affirmation avec un exemple
personnel: une recherche de ce genre n'aurait jamáis pu découvrir que la source directe de
Z-Efut la critique défavorable avec laquelle fu t accueillie sa seule piece théátrale, RP: « [...]
la suffisance des aristarques de service dans l'éreintement (je ne me pique pas d'impartialité)
me donna quelque peu sur les nerfs, mais, comme il eút été ridicule de m'em prendre à mes
juges, une envié de volee de bois vert me resta dans les poignets. Quelques semaines après,
je me saisis un beau jour de ma plume, et il en coula tout d'un trait La Littérature à
L'estómac. » (L, p. 152).

Cf. ELEE, p. 676.

À la question tres surréaliste « Ouvrez-vous ?... », Gracq répond pour Freud : « Non, ríen
à dire ». Et pour Marx : « Non, morne soiree en perspective. » (Médium, n° 1, novembre
1953, p. 1, cité par Philippe BERTHIER, 1990, p. 30).

ELEE, pp. 658-659.
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On le voit, l'abandon du jugement et le fait de se situer sur un plan

prétendüment scientifique, done neutre, n'a contribué qu'à la perte de la

critique. Pour se racheter, celle-ci devra se rapprocher de son objet d'etude

et se faire aussi littéraire. Or, la critique artiste est le privilege exclusif de la

« confrérie littéraire113 ». Seül ses membres, qui connaissent les ficelles du

metier, sont en mesure de comprendre tout ce qui dans l'ceuvre reste

« étranger à un critique114 » — ceux qui, à l'image de Gracq, ne réunissent

pas théorie et fiction en un seul mouvement, sont automatiquement mis hors

jeu. La critique sera passion ou ne sera pas :

Un livre qui m'a séduit est comme une femme qui me fait tomber sous le
charme : au diable ses ancétres, son lieu de naissance, son milieu, ses
relations, son education, ses amies d'enfance ! [...] Quelle bouffonnerie, au
fond, et quelle imposture, que le metier de critique : un expert en objets
dimes \ Car après tout, si la littérature n'est pas pour le lecteur un repertoire
de femmes fatales, et de creatures en perdition, elle ne vaut pas qu'on s'en
occupe 115

Ce lexique érotique et gastronomique dont Gracq se sert abondamment dans

ses fragments critiques — et dont l'étude dépasserait le cadre de ce travail —

sera repris, comme nous le verrons, par la critique.

113

114

115

Ibid,, p. 680.

Ibid., p. 672. Ou à un écrivain comme VALÉRY, dont l'intellectualisme, que Gracq
qualifie de frigide, le rend insensible à la volupté de la littérature (ibid.,p. 634).

Ibid., pp. 680-681.
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1.2.3. Le tube de vaseline

Comme nous venons de le montrer, l'axe névralgique des attaques proférées

par Gracq centre la critique est la volonté taxinomique de celle-ci. Les

notions de genre, et plus précisément d'autobiographic, seront ainsi

systématiquement dédaignées. Gracq est d'accord avec Breton pour ouvrir

le feu centre les genres, tout comme 1'avait fait le romantisme : « Jusqu'à

nouvel ordre, tout ce qui peut retarder le classement des étres, des idees, en

un mot entretenir l'équivoque a mon approbation116 ». Les classifications —

écoles, genres, etc. — sont un gaspillage inutile qui n'explique en rien la

littérature et dont rend compte l'imprécision terminologique de l'auteur sur

ce point. Comme l'a constaté Bernard Vouilloux, Gracq se sert

indifféremment des termes récit, roman ou livre117:

Chacun sent en tout cas fort bien, en dehors des critiques littéraires de
profession, interessés pour des raisons majeures à valoriser leurs etiquettes
d'appellation peu controlable, quelle innocuité risible s'attache au
recensement, sous le vocable de romantique, de symboliste, de naturaliste,
etc., de telle ou telle étoile de premiere grandeur [...].118

En matière de critique littéraire, tous les mots qui commandent à des
categories sont des pièges. [...] que d'énergie gaspillée à baliser les frontières
du "romantisme", à repartir les ceuvres d'imagination entre les fichiers du
fantastique, du merveilleux, de l'étrange, etc ! Les ceuvres d'art, il est
judicieux d'avoir l'oeil sur leurs fréquentations, mais de laisser quelque peu

116

117

118

André BRETON, op, cit. 1.1, p. 196. Cité dans AS, p. 400.

Voir Bernard VOUILLOUX, 1986a, passim.

AB, p. 408.
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flutter leur état civil.119

La consequence directe de ce qui precede pour notre travail sera le rejet de

1'ecriture autobiographique. On pourrait s'attendre à des pages plus aimables

sur le journal intime dans le cas de quelqu'un qui, comme Gracq, apprécie

tant le romantisme. Le journal intime constitue en effet une pratique

incontournable dans la littérature du XIXs siècle120 — Joubert, Maine de

Biran, Benjamin Constant, Stendhal, Vigny, Michelet, sans compter les

récits autobiographiques de voyage et les mémoires (Chateaubriand), mais

aussi en Allemagne, Novalis, et Goethe avant luí, et en Angleterre, Byron.

Gracq emprunte au Journal l'égotisme d'un Je omnipresent qui exige, comme

le disait Novalis, que le monde (et la littérature, et la critique) soit comme il

le veut. Mais ce qu'il rejette, en concordance avec sa visión panfictionnaliste

de la littérature, c'est le foisonnement référentiel du journal qui vient

s'achopper à sa volonté inébranlable de modeler le monde à son image :

119

120

121

122

[...] il [l'auteur de Journal] se sent incapable par lui-méme de faire le tri,
dans sa vie et dans ses pensées, de ce qui compte et de ce qui — en quantité
sensiblement plus grande — ne peut d'aucune maniere compter [...].121

Le rassemblement des « matérieux boueux » du « document humain122 » ne

peut aucunement repondré aux exigences de condensation poétique — au

ELEE, p. 677 (voir également sa « Preface à « La Bectuté convulsive » , II, p. 1150),

Voir sur ce point Javier del PRADO et al., 1994, pp. 238-243.

AB, p. 446.

Ibid., p. 447.
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detriment de l'événementiel — qui préside à la conception gracquienne de

la littérature. Mais surtout, la matière autobiographique est pour Gracq

d'une « foncière platitude ». Parler de soi est un abandon, un « prélassement

douillet », un « stupéfiant grave pour l'esprit123 » :

123

124

125

126

127

[...] rien n'est plus divertissant que de voir tel ou tel nous conter ses
angoisses devant ce je ne sais quoi qui se met à coller aux doigts à l'air à
mesure qu'on presse le tube de vaseline.124

Gracq, dont nous avons qualifié le positionnement par rapport au récit de

conciliateur, s'avère, en matière autobiographique, beaucoup plus

exclusiviste. Alors que, d'une part, Gracq n'oppose pas, comme nous l'avons

vu, l'espace littéraire et l'espace réel de maniere irreductible parce qu'il réussit

à intégrer celui-ci dans le premier, de l'autre, la cohesión du premier ne peut

se faire qu'au prix de l'évacuation du Moi. Mais, puisque nous avons dit que

son discours est foncièrement égotiste, quel est le Moi exclu par Gracq de la

littérature ?

Ce Moi a été baptise par l'auteur du nom de íow¿z125. Ce terme, qu'il

emprunte à la biologie, designe « l'ensemble de lignées cellulaires non

sexuelles de l'organisme126 » et s'oppose au germe, c'est-à-dire à l'oeuf

fécondé127. Par cette opposition, l'auteur veut rendre compte de tout ce qu'il

ídem.

ídem.

C f L , p . 188.

Le Petit Robert, s. v. sorna.

Ibid., s.v. germe.
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exclut de son écriture, c'est-à-dire de toute la matière du Moi qui n'est pas

en rapport direct avec la creation. Nous verrons que cet antagonisme est

beaucoup plus complexe qu'il n'y paraít à premiere vue. Ce qui reste

indiscutable, c'est que, pour Gracq, la personne de l'auteur doit étre

réabsorbée dans son ceuvre. Tout ce qui ne releve pas de «la presence vivante

et fécondante que leurs livres ont su maintenir, un à un, pour celui qui les

lit128 » sera banni de la biographic de l'auteur, qui restera ainsi cantonné au

strictement littéraire.

C'est diré combien l'opposition entre récit fictionnel et récit factuel sur

laquelle se base notre étude est étrangère à la poétique panfictionnaliste

gracquienne. L'espace autobiographique, constamment recusé, et pourtant

pratique, ne pourra emerger qu'au prix de complexes strategies de

fictionnalisation visant à l'assimiler aux récits de fiction.

Les corollaires du panfictionnalisme gracquien — haine anti-

autobiographique, indifference vis-à-vis de la question du genre, rejet de la

critique en tant qu'activité scindée de la creation — auront des consequences

non négligables dans la reception de l'oeuvre.

Michel JARRETY, 1994, p. 41.
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2. Palimpsestes

Après avoir situé Gracq dans la tradition d'hybridation générique qui est celle

de la Modernité et analyse les deux forces complémentaires — le propre

discours théorique d'un Gracq anti-générique et anti-autobiographique ainsi

que sa pratique du récit poétique — qui font converger la lecture vers une

interpretation panfictionnaliste nous allons à present explorer deux forces

externes qui viennent appuyer et amplifier la voix de 1'auteur : d'un cote, le

désir mimétique qui erige souvent le texte du critique en echo de celui de

l'auteur et, de l'autre, le discours biographique qui en emane et qui prolonge

l'image volontairement littéraire que l'auteur projette dans ses textes

critiques. On le voit, la figure de l'auteur est, du point de vue de sa reception,

un tourniquet oü texte et image se nourrissent mutuellement.

Bien que la paraphrase constitue un risque inherent à toute lecture critique,

et qu'elle soit une pratique habituelle dans le cas d'ouvrages qui ont pour but

d'introduire le lecteur non specialise dans l'univers littéraire d'un écrivain,

elle prend une place exhorbitante dans le cas qui nous occupe. Un simple

coup d'ceil sur les etudes consacrées à Gracq suffit pour constater que, quels

que soient les questions abordées, ou le niveau de specialisation — travail

universitaire, livre de divulgation ou beau livre—, la critique gracquienne

parait atteinte d'un mal endémique que seules quelques voix ont dénoncé

jusqu'à present.

Nous laissons done de cóté pour 1'instant 1'analyse textuelle et intertextuelle

des formes de 1'autobiographic gracquienne. Le but du present chapitre était,

rappelons-le, de suivre la trace des différents elements qui, bien que tres

hétéroclites, poussent le lecteur à lire l'ceuvre de Gracq d'une certaine


