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Représentations créatives et réceptrices dans
les discours mémoriels de Patrick
Chamoiseau et Mérine Céco

La mise en scene de I'écrivain-e est, depuis le tournant des années 2000, reconnue par la
.. 1l L. L. .. . _ R . .
critique_ comme une caractéristique distinctive de la littérature antillaise. Selon Lydie Moudileno, la

, e, . [2] . . PN . . L, aes . .
« réflexivité narrative” » des textes antillais révele « la revendication d'une réalité culturelle et sociale

“créole”, [..] née de ruptures, de métissages et de transformations historiques », puisqu'elle offre
«"l'indice de la fagon dont le texte (I'écrivain) lit I'Histoire et s'inscrit en eIIe"T_ » L'inscription
discursive de l'auteur-rice antillais-e dans son texte témoigne ainsi des rapports complexes qui lient
I'énonciation littéraire et la mémoire collective dans une société marquée par l'esclavage et la
colonisation. C'est également le constat de Dominique Chancé, pour qui la mise en scéne de
I'écrivain-e est symptomatique d'un rapport a I'écriture conscient du paradoxe entre «la nécessité
d'écrire pour témoigner, retracer I'Histoire » et « la peur de trahir, de renier sa “créolité” en adoptant
I'écrit en frangais, dans une position de maitrise@. » Les enjeux liés a I'énonciation auctoriale dans
les ceuvres sont ainsi au cceur de polémiques qui ont particularisé la vocation identitaire et
mémorielle de la littérature antillaise, notamment a travers la tension entre écriture et oraIitéE



Or, j'émets I'hypothése, en laissant de c6té les pléthoriques discussions sur '« oraliture’” » de
I'écrivain-e créole, que l'actualisation de la mémoire collective apparait dans le roman antillais
contemporain non seulement a travers la problématisation du geste de création littéraire, mais aussi
dans la complémentarité entre la création et sa réception. Dans les deux romans qui sont le terrain
de cette exploration — La mazurka perdue des femmes-couresseﬂ de Mérine Céco, et Un dimanche
au cachot”, de Patrick Chamoiseau —, le discours mémoriel émane précisément de l'interaction entre
les figures auctoriales — écrivant ou contant un récit — et réceptrices — lisant ou écoutant le récit
transmis. Ces figures mettent en relief les mécanismes herméneutiques qui sous-tendent les
(ré)actualisations du passé, nécessaires pour garder vivante la mémoire collective. Il apparait alors
que le role de la littérature dans le travail de mémoire lié a I'histoire antillaise prend forme dans le
discours autoréflexif — que j'appelle métalittéraire — qui se manifeste dans les gestes de création et
de réception représentés dans les textes. L'étude de ces représentations aura donc comme objectif
de montrer I'implication des mécanismes métalittéraires dans les processus de remémoration

d'évenements historiques spécifiques aux Antilles.

Dans Un dimanche au cachot, un éducateur, qui est aussi écrivain, est appelé en renfort a la
Sainte Famille, un foyer d'accueil. Il doit aider Caroline, une jeune fille refusant de sortir de la volte en
pierre dans laquelle elle est cloitrée. Or, la Sainte Famille se situe sur la propriété de lI'ancienne
Habitation Gaschette, une plantation esclavagiste. Cette correspondance spatiale est I'élément qui
permettra au narrateur-écrivain d'inventer le récit de L'Oubliée, une jeune esclave prisonniére de
I'horreur plantationnaire, et de le transmettre a Caroline afin de la faire sortir de sa torpeur. L'acte
narratif est donc central pour la transmission mémorielle, comme dans La mazurka perdue des
femmes-couresse. Ce roman est centré sur l'univers de Reine, une jeune adolescente antillaise. Elle
rencontre, en réve, son arriére-grand-mere, qui lui raconte son histoire. A travers cette résurgence du
passé, Reine renoue avec les histoires transmises par son aieule et décide de se faire porte-parole de
toutes ces femmes qui convergent dans sa voix. Les paroles de son arriere-grand-meére |ui
permettent de lier la « Grande Catastrophe », la période de gréve et de révolte qui a secoué les Antilles
en 2008 et 2009, a I'histoire oubliée des femmes de son pays, qui ont été résistantes bien avant les
insurrections. Le travail de mémoire s'élabore ici aussi a travers un procédé métalittéraire, puisque
c'est le récit de I'ancétre qui enclenche I'écriture et I'action militante de Reine. Etudier les processus
narratifs par lesquels les récits de I'esclavage et de la résistance populaire sont mis en scene permet
dés lors d'envisager le dispositif mémoriel a I'ceuvre dans les romans en tant que procédé
herméneutique similaire a I'acte de lecture. En effet, I'étude de la représentation des gestes créatif et
réceptif, basée d'abord sur le développement théorique de la métalittérature, établira ultimement une
analogie entre l'actualisation mémorielle et I'expérience de lecture, signifiant des lors la valeur de la
littérature pour remémorer le passé colonial aux Antilles.



Outil notionnel : 1a métalittérature

Au regard du contexte littéraire antillais, ou la question de l'oralité a depuis longtemps été
mise de l'avant pour contester la domination coloniale liée a I'ordre symbolique écritﬂ il apparait
nécessaire de préciser que I'étude des représentations des gestes créatifs et réceptifs n'est pas
basée sur des activités littéraires exclusivement textuelles. Utiliser I'expression de « gestes » créatifs
et réceptifs se veut donc un moyen d'inclure les actes de production et de réception de récits qui ne
correspondent pas au « texte » dans sa définition purement graphique. En effet, dans Un dimanche
au cachot et La mazurka perdue des femmes-couresse, les figures créatives et réceptrices sont des
écrivain-es, des conteur-ses, des lecteur-rrices et des auditeur-rices. Le lexique lié au «texte », a I'«
écriture » et a la «lecture », encore largement utilisé pour théoriser la métalittérature — souvent
réduite a une métatextualité —, doit alors étre compris au-dela de son sens purement scriptural, et
envisagé a partir d'une perspective herméneutique plus large dans laquelle la création et la réception

ne sont pas limitées aux récits écrits.

Amaryll Chanady définit la métalittérature par la capacité qu'ont certains textes littéraires a
poser « un regard critique et ironique sur les procédés artistiques, le scripteur et les effets virtuels du
texteﬂ ». La métalittérature se distingue pourtant de l'utilisation qui a été faite du préfixe « méta- »
en narratologieﬂ parce qu'elle concerne davantage une réflexion globale sur la littérature — ses
effets, ses usages, ses significations — qu'un dispositif narratologique intratextuelE. En effet,
Chanady emprunte le terme de métalittérature a Roland Barthes, qui I'utilise d'abord pour penser le
réle de la critique littéraire. Selon lui, la critique littéraire est en soi un « méta-langage », puisqu'elle
produit un discours sur la littérature, alors méme que celle-ci est un «langage-objet» a la fois
représenté et représentant. Il distingue ces catégories (langage-objet et méta-langage) afin de
montrer la tendance, moderne selon lui, qu'a la littérature a se diviser en un « objet a la fois regardé
et regardantE ». Le terme de «méta-littérature» qu'utilise Barthes est alors orienté vers une
autoréflexion et un processus critique qui seraient en quéte d'un « étreﬂ » de la littérature, dans une
sorte de regard spéculaire autocentré. Ce sont précisément ces dimensions réflexives et critiques a
I'égard du texte, mais aussi a I'égard de la littérature en général, qui intéressent Chanady.

Elle souligne dans cette mesure le caractere autoréflexif de la métalittérature en I'associant au
concept de metafiction, développé dans la critique anglosaxone. Linda Hutcheon le définit comme
suit : « a fiction about fiction — that is, fiction that includes within itself a commentary on its own
narrative and/or linguistic identit}}]_sl. » Elle qualifie la métafiction de narcissique, du fait de ses
dimensions autoréférentielles et autoreprésentatives. Patricia Waugh ajoute toutefois une
perspective importante relative a I'interaction qui se joue entre le monde du texte et le monde des
lecteur rices : « is a term given to fictional writing which self-consciously and systematically draws



attention to its status as an artefact in order to pose questions about the relationship between fiction
and realityﬂ. » Ainsi, la métafiction ne porte pas seulement un regard critique sur la fiction et ses
configurations, elle permet aussi de réfléchir aux effets des dispositifs fictionnels dans le monde
hors du texte. Les textes a I'étude, en exposant non seulement les modalités de production du
discours littéraire (a travers la représentation du geste créatif), mais également celles de sa
réception (a travers la représentation du geste de lecture ou d'audition), amplifient la dimension
pragmatisteﬂ de la métalittérature, en ce qu'elle permet d'énoncer une réflexion critique sur la
maniére dont une ceuvre peut modifier le rapport au monde de son lectorat, en bref, un discours
critique sur les usages sociaux, politiques et éthiques des objets littéraires. Le discours
métalittéraire, dans La mazurka perdue des femmes-couresse et Un dimanche au cachot, produit
précisément des commentaires critiques qui mettent en jeu le role de la littérature — en tant qu'agent
transmetteur, mais aussi en tant qu'expérience sensible — dans le travail de mémoire.

De la nécessité d’écrire : représentations du geste
créatif

Les deux romans acquiérent d'abord leur fonction métalittéraire a travers I'« analogie entre
des éléments du récit et des aspects de la communication Iittéraire@». Par leur parole, les
narrateur-rices, étant aussi des écrivain-es et des conteur-euses, demandent a étre lu-es et écouté-es.
C'est a travers cette interaction avec un-e interlocuteur-rice qu'apparait le discours qui lie la
communication littéraire, la remémoration et la transmission du passé. Pourtant, cette
communication n'est pas sans difficulté. Dans La mazurka perdue des femmes-couresse, Reine
s'instaure d'abord comme écrivaine a la demande de son arriere-grand-mere

La voix de cette vieille dame me posséde maintenant jour et nuit. Je me leve avec le
son de ces paroles ameres et douces : je me couche avec ce murmure ineffable, sans
bien distinguer désormais ce qui reléve du réel et de la fiction. [..] Pour moi qui aime la
littérature, les belles histoires, les personnages héroiques, les tragédies, cette vieille
dame dont je n'entends que la voix dans une langue étrange, mais qui ne m'est pas
étrangere, est un écrivain d'outre-tombe. [...]. Elle me demande, en fait, d'écrire sous sa
dictée, mais dans ma langue, ce qu'elle a a me dire dans la sienne. (MPFC, 122)

En tant qu'auditrice du récit de I'arriere-grand-mére, Reine reconnait la qualité d'écrivaine « d'outre-
tombe » de son aieule, mais a aussi la responsabilité, en contrepartie, de transmettre I'histoire intime
de sa famille pour qu'elle participe au récit collectif du pays. En outre, Reine assume la responsabilité
de la transmission par un geste de médiation : la traduction. En effet, lorsque le roman laisse



entendre la voix de l'arriere-grand-mere, le texte se présente d'abord en créole, puis en frangais,
apres l'indication suivante : « Transcription en langue maternelle du discours d'Arriére-Bonne-
Maman en langue matricielle. Je n‘ai rien inventé. » (MPFC, 33, 61,93, 112, 132 et 143, italiques dans
I'original.) En insistant paradoxalement sur le fait qu'elle n'a «rien inventé », Reine met en évidence le
geste créatif qui est au coeur de sa relation avec son ancétre, tout en jouant avec un topos littéraire,
celui du manuscrit trouvé ou de la fausse traduction” - La dimension créative de son geste d'écriture
est donc exacerbée, d'une part, par l'inscription dans une tradition littéraire ou le « roman est devenu
un étre contradictoire et pluriel » et dans lequel «[p]lusieurs voix narratives se croisent et lI'ceuvre
integre un commentaire critique. » D'autre part, la traduction littéraire implique nécessairement un
travail créatif, surtout dans des textes hétérolingues, d'autant plus que Reine soutient que le créole
est une «langue étrange » qu'elle ne maitrise pas, mais qui ne lui est pas compléetement étrangeére. La
maniére dont Reine décrit le créole, «cette langue dont [elle] reconnailt], dans [s]lon sommeil,
I'’émouvante cadence » (MPFC, 39), exemplifie a ce titre le fait que son énonciation est régie par le
paradoxe d'une parole qui n'aura jamais le mot juste, qui ne pourra jamais narrer |'« authentique »
histoire de son ile, mais qui demeure malgré tout le référent le plus familier pour I'appréhender. Cette
inquiétante étrangeté dans la langue méme qui la lie a son arriere-grand-mere et a I'histoire de son
peuple témoigne précisément des potentiels de I'écriture, du geste de création littéraire, pour sonder
les écueils d'un passé qui ne passe pas.

Ainsi, I'appareil narratif du récit est basé sur des procédés plus ou moins fiables™ - la
polyphonie, la transcription et la traduction «créative» de Reine peuvent en effet déstabiliser
I'authenticité de la diégese. Pourtant, le texte, a travers cette narration assurée par une protagoniste-
écrivaine, affirme la nécessité d'une énonciation littéraire, fictionnelle et créative pour dévoiler
I'incidence des gestes de médiation sur les sens que I'on attribue au passé. Le roman, en prenant la
forme d'une mise en abyme, crée dés lors une tension entre la véracité des évéenements racontés et
la dimension fictionnelle de tout acte narratif. L'effet de réduplication produit par la substitution entre
le récit et I'objet-livre qui le contient brouille I'authenticité de la narration, mais lui confére, en méme
temps, une aptitude particuliére pour envisager I'équivocité du passé. En ce sens, lorsque la mére de
Reine, écrivaine de profession, dévoile a la toute fin du roman qu'elle a publié les écrits de sa fille et
ses rencontres nocturnes avec son Arriere-Bonne-Maman dans un journal, c'est sur la tension entre
histoire et mémoire qu'elle insiste

Je viens de publier [..] un ouvrage de cent cinquante pages, La Mazurka perdue des
femmes-couresse. C'est le Journal de Reine, c'est ma version des faits, c'est un
ouvrage d'histoire : j'y ai consigné notre mémoire, la mémoire de ceux qui n'ont pas le
droit aux manuels d'histoire officiels et ne peuvent prétendre qu'au détour de la fiction



pour dire leur vérité. (MPFC, 230)

En donnant au journal de Reine le nom exact du texte dans lequel il s'insére, la narration crée un effet
spéculaire qui permet de nommer les objectifs du roman a travers ceux du récit fictif : « consigner »
la mémoire de «ceux qui n'ont pas le droit aux manuels d'histoire officiels ». Cette énonciation
meétalittéraire rend I'acte de création nécessaire dans le contexte d'une remémoration
subalternisée@, puisqu'il permet d'émettre une nouvelle « version des faits » et de déconstruire le
monopole du discours historique dans la production du récit sur les greves générales. En effet, la
mere de Reine souligne I'exclusivité des manuels d'histoire officiels, qui n'admettent pas la parole
des dissident-es politiques. En prenant le « détour de la fiction » pour dire sa vérité, la mere de Reine
tient la littérature comme une alternative émancipatrice pour actualiser la mémoire d'un peuple
opprimé. En somme, revendiquer le réle d'autrice du journal de Reine rend I'acte de communication
littéraire a la fois nécessaire pour la mémoire collective, et absolument explicite : il est mis en scéne
dans le contexte fictionnel afin d'identifier, par analogie, I'ceuvre qu'on lit simultanément et lui donner
une fonction mémorielle.

De la méme maniere, I'éducateur-écrivain d'Un dimanche au cachot, en racontant une histoire
a Caroline, met en abyme sa propre démarche créative a travers un dispositif narratif enchassé et
basé sur une correspondance spatiale qui lie deux régimes temporels. Le roman construit sa
signification transmissive en reliant I'histoire de L'Oubliée, ayant lieu a I'époque esclavagiste, et
I'histoire du narrateur et de Caroline, contemporaine a la publication du roman, a travers leur partage
d'un méme lieu : le cachot de I'Habitation Gaschette, désormais la Sainte Famille. Le narrateur, en
parlant de son dimanche bouleversant, déclare : «ll me faudrait en faire un roman. Seul le roman
peut tenter de comprendre, c'est-a-dire d'envisager en ombres et en lumiéres.» (UDC, 341) En
affirmant qu'il faudra faire un roman de son dimanche au cachot pour en faire sens, le narrateur
affirme le pouvoir herméneutique qu'a la forme romanesque pour appréhender le passé et le mettre
en récit. Il ne s'agit donc pas de remémorer le passé esclavagiste dans une perspective positiviste,
mais bien de I'« envisager en ombres et en lumieres », en valorisant la plurivocité qu'implique de
facto I'énonciation littéraire du narrateur. La fonction métalittéraire du roman se manifeste alors
dans cette énonciation claire et obscure@ qui fait de la littérature le vecteur d'une appréhension
sensible du passé, capable de signifier I'inimaginable horreur d'un cachot esclavagiste.

Cette capacité qu'a la littérature de faire sens du passé traumatique n'est toutefois pas sans
contradiction. En parlant de «I'écrivain » en lui a la troisieme personne, le narrateur-éducateur d'Un

dimanche au cachot crée une distance critique avec l'acte d'écriture qui lui permet de révéler les



tensions qui sous-tendent le travail de mémoire relatif a I'esclavage dans le récit qu'il narre. Le
narrateur s'interroge par exemple sur la possibilité méme de représenter I'expérience de la réduction
en esclavage

L'écrivain ne voulait pas I'admettre : la « vérité » de I'esclavage américain était perdue a
jamais pour le monde sauf a rester intransmissible dans les songes d'un cachot. Mais,
en projetant L'Oubliée sur Caroline, I'écrivain entété lui offrait du présent : il élevait cette
mémoire impossible au rang de témoignage. Dans un témoignage, la fiction apparait
moins fictive tout en I'étant autant. (UDC, 109)

Dans cet extrait, le processus narratif s'examine lui-méme et souligne son impuissance a dire la
violence esclavagiste : le mot « vérité », utilisé entre guillemets, signifie la contradiction qu'il pose
d'un point de vue éthique : la vérité de l'expérience du cachot est problématique, d'une part,
puisqu'elle est irrecevable, en dépassant les limites du tolérable et, d'autre part, puisqu'elle est
imbriquée a la nécessité de donner une signification a la violence du passé esclavagiste. Le « sauf »
indique cette contradiction : c'est uniquement dans l'univers fictionnel du cachot que cette « vérité »
demeure (in)transmissible. La syntaxe de I'énoncé joue avec la problématique de l'indicible par cette
construction oxymorique qui, des qu'elle suggére la mince possibilité d'une vérité de I'esclavage, la
qualifie aussitot d'intransmissible. L'esclavage, dans son horreur, résiste au discours ; il est difficile a
transmettre parce qu'il transgresse les limites de I'acceptable. Pourtant, le discours littéraire se
I'approprie, précisément en accentuant la dimension pragmatique de cette difficulté : il pose la
question de ce qui peut, et surtout doit étre dit. Pour I'écrivain, la vérité de I'esclavage n'est donc pas
factuelle : pour étre transmissible, elle doit plutét s'inscrire dans le domaine de I'imaginaire. C'est
précisément sur celui-ci que repose l'improbable filiation qui s'établit entre Caroline et L'Oubliée,
reliées par la «projection » narrative construite par I'écrivain-éducateur. Méme si la fiction sur
I'esclavage est confrontée a I'écueil de I'inconnaissable, elle fréquente son imaginaire et travaille a sa
représentation. Le discours romanesque rend ainsi recevable l'inimaginable de la violence pour
actualiser ce passé fragmenté par l'institution coloniale.

L'acte de création littéraire est également au cceur d'un autoexamen critique dans La mazurka
perdue des femmes-couresse, lorsque Reine explique, au tout début du roman, qu'elle s'appréte a
écrire I'histoire de la Grande Catastrophe dans une visée explicitement mémorielle. Elle présente les
protagonistes qui composent son récit en expliquant que «[cles personnages sont ces petits bouts;
ils sont seuls au monde » et que « c'est [s]on écriture qui va les lier sans trop les relier. » (MPFC, 16)
Deés le départ, le geste de mise en récit s'instaure comme un moyen de donner un sens collectif aux
histoires individuelles issues des différentes voix qui forment la trame de l'insurrection. Toutefois, en

insistant sur le fait que cette trame repose sur une écriture qui « lie sans trop relier », Reine souligne,



avec cette nuance sémantique, que la narration met en rapport, mais qu'elle risque aussi de fixer les

significations. Elle est en ce sens consciente des mirages et des effacements que peuvent produire
, .. [25]

les « grands récits__ »

Je vais faire de mon mieux pour mettre la Grande Catastrophe en histoires. Je fais
davantage confiance aux petites histoires, avec un petit « h », qu'a la Grande Histoire.
Peut-étre d'ailleurs qu'il n'y a pas en soi de Grande Catastrophe, mais une série de
petites catastrophes personnelles et collectives, et que la Grande Catastrophe dont j'ai
promis de parler, c'est encore un mirage de la Grande Histoire. (MPFC, 17)

Les hésitations lisibles dans les propos de Reine illustrent les intrications complexes des récits
collectifs et individuels dans la remémoration d'événements historiques. Elles rappellent également
la proposition d'Edouard Glissant, qui affirme que «I'irruption a elle-méme de I'histoire antillaise [..]
nous débarrasse de la vision linéaire et hiérarchisée d'uneHistoire qui courrait son seul fil. Ce n'est
pas cette Histoire qui a ronflé sur les bords de la Caraibe mais bel et bien des conjonctions de nos
histoires qui s'y sont faites souterrainement@. » La fonction de liaison que tente de remplir I'écriture
de Reine concerne précisément cette récupération des récits souterrains pour les inscrire dans la
mémoire collective, mais elle discerne quand méme les risques universalisants qui résonnent dans la
qualité de «grande» catastrophe. Le geste de création est alors conscient des tensions qui le
constituent, notamment sur le plan linguistique : « personne ne me pardonnera d'écrire dans cette
langue qui a fait notre malheur, mais personne ne me lira si j'écris dans cette autre langue qui a fait
notre grandeur, malgré sa misére» (MPFC, 15), s'écrit Reine alors qu'elle présente son projet
d'écriture. La surconscience Iinguistique@ de la narratrice fait écho a la rédaction en francais du
récit créole de la Grande Catastrophe, alors qu'il représente précisément une conséquence du
(néo)colonialisme hexagonal. Cet inconfort dans I'écriture complexifie le geste de création littéraire,
puisque, méme s'il permet I'émancipation et la revalorisation des récits marginalisés, leur expression
dans la langue frangaise témoigne de sa position liminaire qui implique a la fois aliénation et
libération.

Malgré les incertitudes qui accompagnent I'écriture de Reine et de I'éducateur, leur représentation, au
sein méme des diégéses, met en évidence leur réle transmissif et confere par la une spécificité
mémorielle a la littérature. Le narrateur d'Un dimanche au cachot, en reprochant les lubies d'écriture
a I'écrivain, affirme la capacité qu'a la fiction d'appréhender la violence du passé esclavagiste a
travers les nuances de I'imaginaire littéraire. La fiabilité de I'écriture de Reine est mise en doute par le
processus polyphonique de la traduction ; pourtant, c'est bien cette ambivalence qui peut exprimer la
complexité du travail de mémoire aux Antilles. Mais la fonction mémorielle des deux romans se
révele ultimement dans le fait que les processus de création sont fictionnalisés tout en ayant un



résultat concret dans le réel : le texte qu'on lit. Dans La mazurka perdue des femmes-couresse et Un
dimanche au cachot la représentation fictionnelle de l'objet littéraire que I'on éprouve comme
lecteur-rice souligne la nécessité des procédés actualisants de l'acte de lecture pour remémorer les
récits qui ont été marginalisés par l'institution coloniale.

De la nécessité de lire : représentations du geste
réceplif

Bien que la figure auctoriale occupe une place considérable dans I'appareil narratif des deux
romans, la figure réceptrice y est complémentaire, puisque c'est elle qui actualise le travail de
mémoire déployé par [|'écrivain-e-conteur-euse, en l'interprétant, en I'évaluant et méme en
I'approfondissant. Le geste réceptif, dans les textes, permet en effet de prolonger et de renouveler la
capacité du geste créatif a remémorer I'esclavage et les gréves générales en illustrant I'effet que
produisent ces récits sur la compréhension du présent. Ce n'est donc pas un hasard si les instances
narratrices d'Un dimanche au cachot et de La mazurka perdue des femmes-couresse assument leur
role d'écrivain-e en se définissant aussi comme lecteur-rice : a travers cette double identification,

Reine et I'éducateur disent la proximité de leurs pratiques créatives, interprétatives, et mémorielles.

Si le narrateur d'Un dimanche au cachot se reconnait comme écrivain, son identité de lecteur
apparait dans le récit et occupe un réle essentiel dans I'évaluation métalittéraire de son propre travail
de création. Le regard critique que le narrateur porte a I'écrivain est aussi dirigé au lecteur «ce
parasite qui vivote en [lui] » « se rameéne en ricanant avec des peuples d'auteurs et des cabrouets de
livres. » (UDC, 144) 1l « s'accroche a I'écrivain qu'il persécute sans fin » (UDC, 145) en jugeant de ses
choix narratifs et en le mettant en garde contre une création littéraire trop candide. A plusieurs
reprises, la narration met en scene les désaccords internes entre le lecteur et I'écrivain, comme dans
I'extrait suivant

L'écrivain voudrait établir une conversation entre le vendeur de porcelaine et la captive
du cachot. Le vendeur proposerait a L'Oubliée d'intercéder pour la sortir de la, mais
L'Oubliée refuserait. [...] Elle lui répondrait [...] par le paradoxe suivant : plutét que de
crever, elle aurait décidé de rester dans ce cachot... Le lecteur est consterné par tant de
naiveté. Il rappelle au faiseur de livres que I'on n'est plus au XIX€ siecle et qu'il faudrait
épargner aux bonnes gens cette fatigue. Ce a quoi I'écrivain proteste que le dialogue a
ses vertus. (UDC, 199)



La mise en scéne des réflexions qui sous-tendent la narration de I'histoire de L'Oubliée montre que le
lecteur a également son mot a dire dans les élucubrations de I'écrivain. En jugeant la conversation
entre L'Oubliée et le visiteur du maitre trop naive, le lecteur émet un discours métalittéraire qui
considére la narration des dialogues comme étant un procédé narratif trop évident qui ne laisse pas
assez de liberté aux lectrices et lecteurs. En estimant que les « flux de conscience qui s'emmélent
sans rien dire sont bien plus justes que des dialogues, a tout le moins plus audacieux » (UDC, 200), le
lecteur met de I'avant une vision de la littérature qui valorise I'expression des pensées a travers les
percepts et les affects des personnages. Le flux de conscience qu'éprouve le narrateur traduit
justement une expérience intérieure fragmentée, subjective, parfois contradictoire, ou s'entrelacent
perceptions, émotions, souvenirs, et sensations. Ce type d'énonciation s'apparente au
fonctionnement réel de la mémoire, qui ne se manifeste pas toujours de maniere cohérente ou
chronologique. En cela, Un dimanche au cachot cherche moins a décrire rationnellement qu'a faire
sentir, a restituer non pas I'histoire esclavagiste telle qu'elle pourrait étre fidelement représentée,
mais bien telle qu'elle resurgit dans la conscience des sujets — particulierement des sujets qui

expérimentent ce récit.

Les discussions entre le lecteur et I'écrivain permettent dés lors de réfléchir a la littérature et a
la maniére dont elle peut jouer avec l'invraisemblable, mais également a la maniere dont cet
invraisemblable informe le travail de mémoire relatif aux violences de masse

le lecteur proteste auprés de I'écrivain : Vraiment, vraiment, vraiment... Donner le nom
de I'enfant au personnage de cette histoire noue une ficelle trop grosse. Vraiment
invraisemblable! Ce sur quoi I'écrivain chicane que toute situation incertaine
impossible improbable est la plus saine envisageable pour lui : elle le libéere, lui permet
d'écrire en renforgant autant que possible I'incertain I'impossible I'improbable, seules
dynamiques amies de la littérature... Il oblige celui qui lit a ne croire a aucun moment a
la véracité de qu'il lit. (UDC, 269-270, italiques dans l'original.)

La présence des instances créatrice et lectrice dans la conscience du narrateur sert de prétexte pour
produire un discours métalittéraire. Ici, la valorisation de «I'incertain I'impossible I'improbable » dans
la littérature contribue a fagonner une vision de la fiction, mais également de la représentation du
passé, particulierement éloignée du réalisme. Dans la pensée du narrateur, la fiction peut construire
ses significations a partir de schémas invraisemblables, sans que cela affecte le sens qu'un-e
lecteur-rice pourrait en tirer. Du point de vue mémoriel, cette conception de la fiction permet aussi
d'intensifier sa capacité a interroger le passé a travers des intrigues qui n'ont pas nécessairement
d'ancrages factuels. Le récit de L'Oubliée et sa correspondance avec celui de Caroline illustre



précisément cette capacité de la lecture a créer des ponts imaginaires entre les époques pour
transmettre une mémoire de I'esclavage qui transcende le biais colonial des documents historiques
en témoignant.

Le projet d'écriture de la narratrice principale dans La mazurka perdue des femmes-couresse
se construit aussi a travers la représentation de l'instance réceptrice. Reine, avant de ressentir le
besoin de transmettre par écrit I'histoire de la Grande Catastrophe, est avant tout une lectrice grace a
I'éducation que lui a inculquée sa mere. Les références intertextuelles directes a des livres, tout au
long du roman, témoignent de l'importance que revét la lecture pour envisager le monde. Par
exemple, la mention de « Cyclone et Chaleur sur Télumée Mystére» (MPFC, 29), ou « Chaleur et vent
sur Télumée Mystére» (MPFC, 123), qui rappelle expressément le livre de Simone Schwarz—Bart@,
permet de mettre en scéne |'effet que produit la lecture

Lorsque je lis Chaleur et vent sur Télumée Mysteére pour la premiere fois, je n'ai que 10
ans. Ce livre me bouleverse sans que je sache pourquoi. Aprés la série de la Comtesse
de Ségur, je découvre une lignée de femmes mystérieuses vivant dans un lieu qui me
parait tres lointain, comme sorti de nulle part. Ces femmes ont toutes une particularité :
celle d'affronter la misére et d'en sortir victorieuses, voire indemnes mentalement, tout
en restant toujours aussi pauvres. Chaque acte que ces femmes posent me semble
noble et beau, parce que c'est un acte qui fait sens dans I'histoire de leur pays.
(MPFC, 123-124)

Le discours porté par la narration sur l'influence qu'a eue la lecture du roman construit une filiation
littéraire et féminine. La « lignée de femmes mystérieuses » capable d'affronter la misere se poursuit
en effet dans La mazurka perdue des femmes-couresse, puisque leur réle dans la Grande
Catastrophe est central : ce sont elles qui organisent la « Révolution des ventres » et qui mettent en
place un systeme d'éducation et de subsistance alternatif. Le role des femmes dans I'action
militante, souvent minoré, est central dans le roman, et la réinterprétation de la généalogie familiale
permet de le constater

«Nous avions tous dans notre généalogie une femme qui avait sauvé sa famille de la
famine, par son courage, sa dignité et son sens du sacrifice. Nous cherchions des
héros, alors que nous avions pléthore d'héroines. Sauf que ces héroines, nous ne
savions pas les voir, habitués aux épopées classiques ou les guerres sont faites par des
hommes armés jusqu'aux dents [..]. Les guerres menées par les femmes passent
souvent inapergues. » (MPFC, 171)



La reconnaissance du travail des femmes dans les combats menés pour la survie permet de
valoriser les gestes qui ne sont pas socialement considérés comme « héroiques », de leur attribuer
une signification résistante et méme de redéfinir ce que signifie I'héroisme : économiser, rationner,
cuisiner, prendre soin, deviennent des actes de résistance assurant la survie d'un peuple.

Cette relecture du role des femmes dans la résistance illustre la complémentarité des gestes
réceptifs et créatifs : les écrivain-es dans La mazurka perdue des femmes-couresse et Un dimanche
au cachot sont avant tout des lecteur-rices au sens large du terme. lls-elles lisent plus que des
livres : ce sont des éveénements historiques qu'ils-elles réinterprétent pour les transmettre a travers la
fiction. Cette mémoire qui résiste a I'uniformisation que produit le discours historique est donc la
conséquence d'une lecture critique des récits de I'esclavage et du soulevement populaire.

L'étude menée par Isaac Bazié dans « Sites commémoratifs et fonctions des protorécits dans
I'écriture des lieux de violence » permet de mettre de I'avant I'importance du geste interprétatif dans
I'écriture des récits de violence. En s'intéressant aux enjeux de localisation de la mémoire dans la
littérature, Bazié utilise une définition narrativiste du Iieu@ pour mettre en évidence les procédés
herméneutiques qui sous-tendent la constitution du « lieu de violence ». Selon lui, le lieu de violence
a la particularité d'étre précédé par le récit de I'évenement qui s'y est produit, son « protorécit ».
Celui-ci représente une narration collectivement acceptée comme le récit d'un événement historique.
Il fait émerger le lieu, et on doit s'y confronter lorsqu'on le visite (ou que I'on produit une fiction a son
sujet)ﬂ. Avec cette notion de protorécit, dont l'appréhension du lieu peut difficilement faire
abstraction, Bazié intensifie la dimension interprétative de la création littéraire liée a ce protorécit :
toute écriture ou convocation postérieure d'un événement historique violent, et toute ceuvre littéraire

le thématisant se référe a son protorécit et releve conséquemment d'un acte interprétatif.

Ainsi, le narrateur d'Un dimanche au cachot, en entrant dans la ruine de pierre ou est cloitrée
Caroline, doit «lire » le cachot et se confronter au protorécit de I'esclavage. Il sait qu'il se trouve sur
un lieu fondé par la violence, les « cachots effrayants serva[nt] aux Maitres-békés a briser leurs
esclaves. » (UDC, 42) Il ne peut donc pas faire fi des histoires de torture infligée aux esclaves et, en
fréquentant le lieu de ces violences, il les «lit ». En tant qu'écrivain, il les réinterpréte en inventant un
récit qui en est I'écho. Il dit

J'avais écrit sur les esclaves encachotés mais en veillant a ne jamais me rapprocher
d'une telle situation. [..] J'avais donc vu les cachots de loin, jamais entré dedans,
touché a peine, juste capté leur existence pour, un jour, étre capable de les explorer a
I'infini : agrandir ce qu'ils sont, tenter de les comprendre, et de les exorciser. (UDC, 42)



Quand le narrateur se trouve dans le cachot, qu'il avait toujours tenu a distance, il n'a plus le choix
d'affronter le récit fondé par cette violence et de le réinterpréter pour tenter de l'exorciser.
L'expérience vécue par L'Oubliée dans ce cachot est également révélatrice des processus de
resignification qui s'y produisent. En effet, ce n'est pas le fait d'étre libérée du cachot qui permettra
I'émancipation de L'Oubliée, mais bien sa prise de conscience, durant la réclusion, que le réel
enfermement est en dehors de la prison, sous la forme de I'esclavage. En se réfugiant dans I'obscur
du cachot, ou «le noir trop dense ouvrle] I'espace en elle » (UDC, 99), la jeune esclave réinterprete la
signification du mot liberté : elle est la soustraction compleéte a la logique esclavagiste, méme si cela
ne peut parfois se faire que par I'esprit et I'imaginaire. A l'inverse, les certitudes du maitre quant a sa
propre légitimité représentent finalement «le cachot de son esprit. » (UDC, 28)Le lieu de violence
qu'est le cachot acquiert alors une signification nouvelle, puisqu'il fait converger l'infame des
tortures esclavagistes et I'espoir de leur transcendance. Il est a la fois clair et obscur, oppression et
libération, mémoire torturée et mémoire émancipée : cette ambivalence est essentielle pour souligner
le caractere mouvant de la mémoire qui est convoquée par l'interprétation du cachot et de

I'émancipation.

Dans La mazurka perdue des femmes-couresse, la mise en scene de la lecture d'un chapitre
consacré a la Grande Catastrophe dans un « manuel d'histoire tropicale » (MPFC, 224) montre que
les récits ont bien plusieurs interprétations. Dans ce chapitre, les agitations sociales qui ont secoué
la petite Tle des Caraibes sont décrites comme le simple refus des prix trop élevés. Ce manuel, qui
représente |'autorité du discours historique, narre le protorécit dominant des faits, en signalant que le
soulevement « avait été écrasé dans I'ceuf par la population elle-méme, dans une sorte de reglement
de compte entre locaux» (MPFC, 224-225), et que «cet épisode sans conséquence révélait le
malaise d'une population qui n'aimait guere travailler, préférant toucher des prestations sociales,
allongée sur ses hamacs caraibes au bord d'un océan enchanteur. » (MPFC, 225) Les stéréotypes
issus d'une vision coloniale du soulevement, méme s'ils sont ironiquement mis en scene, fagconnent
pourtant la « version officielle » de I'histoire et réduisent le mouvement social a un « épisode sans
conséquence ». En ayant comme objectif de restaurer la mémoire résistante de la Grande
Catastrophe et d'affirmer son caractére profondément significatif dans I'émancipation collective,
Reine se doit de faire une lecture critique du récit qui préexiste a son projet d'écriture.

En somme, le geste réceptif est mis en scéne dans les romans a travers la figure du-de la
lecteur-rice, mais également a travers le travail d'interprétation que la figure auctoriale doit mettre en
ceuvre pour accomplir I'écriture. Le geste interprétatif est en effet crucial pour sauvegarder la
mémoire, mais plus encore, il est au fondement méme du travail de mémoire, puisque celui-ci

fonctionne sur la base d'une réactualisation constante.



Penser la meémoire a I'aune de la lecture

Dans cet optique, il est possible d'appréhender la mémoire en tant qu'effet de lecture,
puisqu'elle s'enclenche d'abord par l'actualisation que produisent les instances narratives. Les deux
romans représentent effectivement les gestes de réception a travers des personnages-écrivain-es
qui interprétent les (leurs) mises en récit du passé. Mais la portée éthique et critique de la réception
se joue ultimement dans la représentation de I'effet de ces interprétations. C'est en donnant a lire
I'effet émancipateur que produisent les narrations dans la conscience des sujets récepteurs que les
textes disent le mieux la nécessité de la littérature, en tant qu'expérience sensible, dans I'élaboration

d'un travail de mémoire éthique.

Dans Un dimanche au cachot, Caroline, en tant qu'auditrice de I'histoire que conte I'éducateur,
est bouleversée par L'Oubliée, et son expérience de «lecture » I'enjoint a s'identifier a I'esclave pour
mieux appréhender la réalité néocoloniale de sa propre existence. Le narrateur, qui constate ce
changement, se dit alors

tu t'es servi de I'idée du cachot pour déclencher un événement dans l'esprit de cette
enfant blessée. Il s'est produit comme une levée de vent aux remparts d'une vieille ville
[..]. Ce souffle, [..] cet événement qui éclaire le monde d'une autre maniére, oriente
I'esprit qui le regoit en déplagant I'espace, en actionnant le temps, en leur ajoutant de
I'espace et du temps... (UDC, 333, italiques dans l'original.)

En «déplagcant I'espace » et en «actionnant le temps », I'événement narré produit un effet
transformateur sur Caroline qui, a l'issue de ce dimanche, peut enfin sortir de sa réclusion, apaisée,
et porter un regard neuf sur son monde :le lien entre son propre malheur et celui de L'Oubliée lui
montre qu'il est possible de se libérer de la souffrance, tout comme l'esclave I'a fait. Cette
émancipation par la lecture n'est pas sans rappeler les développements du théoricien de la
réception. Il accorde une signification émancipatrice a la lecture en la concevant comme une
jouissance esthétique, a l'issue de laquelle les normes véhiculées dans I'ceuvre peuvent devenir des
normes d'action pour les lecteur-rices. Il décrit cette expérience comme suit

la libération par I'expérience esthétique peut s'accomplir sur trois plans : la conscience
en tant qu'activité productrice crée un monde qui est son ceuvre propre; la conscience
en tant qu'activité réceptrice saisit la possibilité de renouveler sa perception du monde;
enfin — et ici I'expérience subjective débouche sur I'expérience intersubjective — la



réflexion esthétique adhére a un jugement requis par I'ceuvre, ou s'identifie a des
normes d'actions qu'elle ébauche et dont il appartient a ses destinataires de poursuivre
la définition.

Le passage d'une conscience productrice, qui reconfigure |I'événement violent pour le mettre en récit,
a une conscience réceptrice, qui s'en saisit pour en modifier la signification, illustre le processus
dans lequel les sujets écrivant et lisant, dans Un dimanche au cachot et La mazurka perdue des
femmes-couresse sont engagés. L'adhésion a une posture éthique particuliere guidant des normes
d'action, est, dans les romans a I'étude, liée a un devoir de mémoire qui exige une sensibilité critique
vis-a-vis des évenements narrés. En suivant la proposition de Jauss, il apparait donc que le sens
(mémoriel) des textes ne peut étre dévoilé objectivement, mais qu'il est toujours produit et médié par
un travail d'interprétation. La complémentarité entre les pdles créatif et réceptif, et la mise en scéene
de l'effet de la lecture dans les romans, montrent en effet que le réle des sujets récepteurs
transcende l'expérience ou l'effet esthétique; il inclut aussi I'élaboration d'usages critiques et
ethiques des narrations rétrospectives d'évenements violents.

La figure de Caroline en tant qu'auditrice de I'histoire de L'Oubliée devient ainsi, pour les lecteurrices
du roman, une illustration de l'usage qui peut résulter de la réception des récits de violence : en
s'imaginant ce qu'a pu étre I'expérience du cachot, Caroline remémore I'esclavage et resignifie sa
propre réclusion dans la voulte. Elle s'expose a la vulnérabilité et a la puissance du sujet esclavagisé,
et cette exposition est transformatrice : la jeune fille s'inscrit dans une filiation critique avec I'histoire
de l'esclavage, précisément, dans celle de sa résistance. La réception mise en scéne dans Un
dimanche au cachot invite alors les lecteur-rices du roman a s'en inspirer pour préserver la mémoire
des drames historiques. « Pouvoir désencastrer la catastrophe », écrit le narrateur, «la lier a une
autre ou d'autres tragédies, ne serait-ce que pouvoir la mettre en mots, en sons, en images, en
sensations, en danses ou en grimaces, permet de l'instituer en un souffle de vent, un limon
primordial a partir duquel on peut tout remodeler, reprendre, retravailler... » (UDC, 330) Reconnaitre, au
sein de la tragédie esclavagiste, d'autres formes de violence déshumanisante — en plus de
représenter ces violences et d'exprimer la souffrance — est essentiel pour nourrir I'espoir d'un avenir
libéré d'injustices semblables. C'est ce qui donne la possibilité de «tout remodeler, reprendre et

retravailler ». Cette actualisation — terme qui décrit aussi bien le travail de mémoire que l'acte de
[33]

lecture — est donc la clé de vo(te d'une « médiation » éthique__ avec les récits de violence, médiation

a la fois sensible a I'opacité de leur représentation, et désireuse de se laisser altérer par elle.

Dans La mazurka perdue des femmes-couresse, Reine incarne I'expérience transformatrice de
la lecture a travers l'influence que les textes de sa mére produisent sur elle. Par exemple, son roman
qui porte sur «I'exil, ou plutot I'ex-ile » (MPFC, 96) a travers le récit d'Eva qui, au retour d'une vie



passée en métropole, se suicide durant la traversée maritime vers le pays natal, permet a Reine de
comprendre certaines facettes de l'identité de sa meére. « Je suis bouleversée a la lecture de ces
quelques lignes, non en raison du style, ni de I'histoire en tant qu'histoire, mais parce que j'essaie de
relier Eva a I'histoire de maman » (MPFC, 100), écrit-elle. Le bouleversement que ressent Reine en
identifiant I'héroine du roman a sa créatrice illustre la puissance de I'expérience esthétique activée
par la lecture, qui devient le relais d'un travail mémoriel collectif qui transcende les limites du texte :
c'est a travers son interprétation (sa lecture) d'Eva que Reine prend conscience des effets qu'a
engendrés la domination coloniale sur I'identité de sa mere, mais également de son aieule et de
toutes les « femmes-couresse ». Les paroles de son arriere-grand-mere sont aussi émouvantes que
celles de sa mére, et permettent de faire le lien entre les histoires troubles du passé et la mémoire
collective

L'histoire de cette femme m'émeut, parce qu'elle dit des choses trés tristes avec une
résignation et une douceur qui me surprennent. [..] Toute la sueur de ces femmes doit
se transformer en encre pour écrire [..]. Elles ne veulent pas grand-chose, juste qu'on
écrive leurs noms, leurs vies, leurs peines et leurs espoirs sur le grand livre des fables
du monde. Elles réclament aussi leur place au panthéon de la fiction, a c6té de
Gavroche et de Jean Valjean, de Pélagie-la-Charrette et José Hassam. Elles préféerent
devenir des étres de fiction plutét que de n'exister nulle part et de mourir deux fois.
(MPFC, 118-119)

La réception du récit de son arriere-grand-mere, sa conception en tant qu'ceuvre littéraire, est la
condition d'une survie dans la mémoire, dans le « grand livre des fables du monde ». En soulignant
que l'existence peut perdurer a travers sa mise en fiction, le texte s'appuie sur les procédés de
canonisation qui régissent l'institution littéraire : hisser les femmes oubliées de I'histoire antillaise
aux cotés des personnages de Victor Hugo, Antonine Maillet et Joseph Zobel est un geste de filiation
qui vise a légitimer le récit des oppressé-es et des dissident-es. Or, cette pratique intertextuelle
implique de fait une lecture littéraire, et devient ainsi le ciment d'un travail de mémoire sensible aux
dynamiques d'invisibilisation qui fagonnent autant le canon littéraire que la représentation du passé.
Il appartient en fin de compte aux lectrices et aux lecteurs de La mazurka perdue des femmes-
couresse de compléter cette lecture et d'ainsi renouveler le « grand livre des fables du monde » pour
lui permettre d'accueillir la complexité et la diversité des récits qui le composent.

La dimension métalittéraire de la représentation des gestes créatifs et réceptifs dans les
romans de Patrick Chamoiseau et de Mérine Céco rappelle en somme le fonctionnement
herméneutique du travail de mémoire, régi, comme la fiction, par des mécanismes de mise en récit et
d'actualisation. La mise en récit, bien qu'elle comporte de nombreuses tensions que les figures



auctoriales révélent avec leurs discours autocritiques, a tout de méme une fonction de préservation
de la mémoire collective et résistante. Précisément, celle-ci ne peut s'accomplir sans le travail de
réactualisation de l'esclavage et de la Grande Catastrophe, qu'effectuent d'abord les créateur-rices
des récits, puis les figures réceptrices mises en scéne. C'est donc a travers les représentations de
I'effet de lecture que les romans soulignent le mieux le fonctionnement herméneutique du travail de
mémoire. Les réactions des personnages vis-a-vis des récits dont ils et elles sont les destinataires
permettent d'affirmer que la mémoire n'émane pas mystérieusement des textes et n'est pas «
captée » par I'écriture des narrateur-rices; elle est plutét réactualisée par un travail d'interprétation
qui se produit au moment de la lecture ou de I'appréhension des protorécits. Ainsi, les figures mises
en scéne et l'effet de lecture particulier qu'elles expérimentent proposent-elles de penser la
nécessité éthique du devoir de mémoire a partir des pouvoirs actualisants et émancipateurs de la

lecture — et non pas uniquement de I’écriture@. La mise en scéne des figures réceptrices et de
I'effet de leur lecture dans les romans étudiés dévoile la spécificité de la littérature dans
I'enclenchement d'un travail de mémoire éthique. Les figures créatrices et lectrices dans les romans
invitent les lecteur-rices réel-les a faire comme elles, c'est-a-dire a se laisser altérer par le récit, a
adopter une posture sensible et critique a son égard, et participer ainsi d'une médiation éthico-
critique avec les violences historiques.

1(gpplewebdata://OD9OCED2-5706-467F-SBE6-8751 6942511E#_ednrefl) Voir entre autres : Florian
Alix, « Comment construire un canon littéraire antillais ? L'expérience de I'écrivain-lecteur », Revue de

Littérature comparée, vol. 4, n® 364, 2017, p. 433-443 ; Dominique Chancé, L'Auteur en souffrance.
Essai sur la position et la représentation de I'auteur dans le roman antillais contemporain, Paris,
Presses Universitaires de France, 2000 ; Lise Gauvin, Ecrire pour qui ? L'écrivain francophone et ses
publics, Paris, Karthala, 2007 ; Lydie Moudileno, L'écrivain antillais au miroir de sa littérature, Paris,
Karthala, 1997.

“ (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref27) Lydie Moudileno, op.
cit., p. 6.

E(gpplewebdata://0D9OCED2—57C6—467F—SBE6—8751694251 1E#_ednref3) /bid., p. 7. Moudileno cite
Julia Kristéva (Problémes de la structuration du texte, Paris, Seuil, 1968, p. 311.).

ﬂ(gpplewebdata://0D900ED2-5706-467F-8BE6-87516942511E# ednref4) Dominique Chancé, op.
cit., p. 5.




E(gpplewebdata://ODQOCED2—57C6—467F—88E6—8751 6942511E#_ednref4) Voir, entre autres, Patrick
Chamoiseau, « Que faire de la parole ? Dans la tracée mystérieuse de l'oral a I'écrit », dans

Ralph Ludwig (dir.), Ecrire la « parole de nuit ». La nouvelle littérature antillaise, Paris, Gallimard, 1994,
p. 151-158 ; Maximilien Laroche, La double scéne de la représentation : oraliture et littérature dans la
Caraibe, Québec, GRELCA, 1991 ; Katia Lévesque, Entre tradition d'oraliture créole et tradition
littéraire frangaise, Montréal, Nota Bene, 2004 ; Raymond Relouzat, Tradition orale et imaginaire
créole, Kourou, Ibis Rouge et Presses Universitaires du GEREC, 1998.

E(gpplewebdata://ODQOCEDZ-5706-467F-88E6-87516942511E# ednref6) Jean Bernabé écrit a ce
sujet : « Le mot oraliture, néologisme inventé par les ethnologues africanistes dans les années 1960,

désigne en un sens que je considere comme minimaliste, I'ensemble des traditions orales recueillies
et notées a I'écrit. [...] Ce mot est un mot-valise dont le radical renvoie a I'oralité et dont le suffixe (-
ture) tend a le rendre solidaire des implications propres au mot “littérature”. Cependant, il y a lieu
d'éviter I'assimilation de l'oraliture a la littérature, méme si ces deux instances partagent des
caractéristiques communes. La notion de littérature orale est une pure contradiction. » (Jean
Bernabé, « De I'oralité a la littérature antillaise : figures de I'Un et de I'Autre », dans Francoise Tétu de
Labsade (dir.), Littérature et dialogue interculturel, Ste-Foy, Presses de I'Université Laval, 1997,
p. 52.) Voir également Patrick Chamoiseau et Raphaél Confiant, Lettres créoles. Tracées antillaises et
continentales de la littérature. Haiti, Guadeloupe, Martinique, Guyane, 1635-1975, Paris, Hatier,
coll. « Breves Littératures », 1991, p. 37-63.

i(gpplewebdata://OD9OCED2-57CG-467F-SBE6-875'I 6942511E#_ednref7) Mérine Céco, La mazurka
perdue des femmes-couresse, Paris, Ecriture, 2013. Dans l'article, les références a cette édition

seront effectuées avec les lettres MPFC, suivies de la page correspondante.

i(gpplewebdata://0D9OCED2-5706-467F-SBE6-87516942511E# ednref8) Patrick Chamoiseau, Un
dimanche au cachot Paris, Gallimard, 2007. Dans l'article, les références a cette édition seront

effectuées avec les lettres UDC, suivies de la page correspondante.

' (applewebdata://0DI0CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednrefd) Dans le Discours

antillais, Edouard Glissant conceptualise la « pratique du détour » comme un acte de résistance

(langagiére) permettant d'abord aux esclaves de détourner l'interdit du maitre par I'expression de
contes, comptines, proverbes et autres, qui transmettent un message différent de ce qu'ils laissent
paraitre (Edouard Glissant, Le Discours antillais, Paris, Seuil, 1981, p. 82-87).

" (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E# ednrefl0) Amaryll Chanady,

« Une métacritique de la métalittérature. Quelques considérations théoriques », Etudes frangaises,
vol. 23,n° 3, 1987, p. 139.
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"” (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref12) Si la métadiégése met
en évidence les mises en abyme observables au sein d'un appareil narratif, la métatexualité, que

Genette propose comme |'une des cinq relations transtextuelles dans Palimpsestes, est centrée sur
le « “commentaire” qui unit un texte a un autre texte dont il parle, sans nécessairement le citer (le
convoquer), voire a la limite, sans le nommer ». Il s'agit de « la relation critique » entre deux textes
(Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982, p. 11, italiques dans
I'original.). Les usages genettiens du préfixe « méta- » ont donc transcendé, avec le temps, sa seule
dimension narratologique, mais les développements de Chanady soulignent mieux, a mon sens, le
caractere autoréflexif et pragmatiste de la métalittérature.

ﬂ(gpplewebdata://ODQOCEDZ-5706-467F-88E6-87516942511E# ednref13) Roland Barthes, Essais
critigues, Paris, Seuil, 1964, p. 110.

ﬂ(gpolewebdata://OD9OCED2—57C6—467F—88E6—8751 6942511E#_ednref14) /bid.,, p. 133.

(5]

(applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref15) Linda Hutcheon,
Narcissistic Narrative: The Metafictional Paradox, Waterloo, Wilfrid Laurier University Press, 2008

[1981], p. 1. L'étude d'Hutcheon se concentre sur un corpus d'ceuvres romanesques hétérogéne —
elle étudie John Fowles, John Barth, Vladimir Nabokov, Italo Calvino, Jorge Luis Borges, Alejo
Carpentier et Hubert Aquin — et situe I'émergence du phénomene métafictionnel dans les
années 1960, en soulignant toutefois que I'on retrouve ce paradigme « narcissique » depuis

I'avenement du genre romanesque.

" (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednrefl5) Patricia Waugh,

Metafiction. The Theory and Practice of Self-Conscious Fiction, Londres et New York, Routledge,

1984, p. 2, italiques dans l'original.

" (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref15) Florent Coste et

Thomas Mondémé proposent, dans la perspective que j'adopte ici, de reprendre les outils de la

philosophie pragmatiste pour sortir de l'impasse d'un prisme théorique d'obédience post-
romantique dans les études littéraires. En recentrant la définition de la littérature autour des usages
qui en sont faits, plutét que d'encenser son caractere esthétique supposément autotélique, ils
suggérent que les oceuvres, comme forces actives, sont a méme de proposer de nouvelles
redescriptions du monde que nous pouvons appliquer a nos usages et nos comportements, et ainsi
permettre de reformuler nos réseaux de croyances et d'attitudes propositionnelles (Florent Coste et
Thomas Mondémé [2008], « L'ordinaire de la littérature. Des bénéfices pragmatistes dans les études
littéraires », Tracés, n® 15, § 26).



" (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref18) Laurent Lepaludier,
« Fonctionnement de la métatextualité : procédés métatextuels et procédés cognitifs »,

dans Métatextualité et métafiction. Théorie et analyses, Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
2002, § 18.

n (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref19) Christian Angelet, « Le
topique du manuscrit trouvé », Cahiers de I’"Association internationale des études francaises, vol. 42,
n°1,1990, p. 165-176.>

ﬂ(gpolewebdata://0D9OCED2-5706-467F-SBE6-875'I 6942511E#_ednref20) /bid., p. 174.

[21]

(applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref21)  Chiara Denti,

’

« L'hétérolinguisme ou penser autrement la traduction », Meta. Journal des traducteurs/Translators
Journal,vol. 62,n° 3, 2017, p. 521-537.

2 (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref22) Je fais ici référence au
concept de « narrateur-rice non fiable » de Wayne C. Booth. Selon lui, I'instance narratrice perd sa

fiabilité lorsque son énonciation entre en tension avec les normes de I'ceuvre (Wayne C. Booth, The
Rhetoric of Fiction, Chicago et Londres, The University of Chicago Press, 1961, p. 158-159).>

ﬂ(gpplewebdata://0D9OCED2—5706—467F—8BE6—87516942511E# ednref23) J'adopte a dessein le
vocabulaire des études subalternes telles qu'elles se sont développées a partir des années 1980
depuis une perspective sud-asiatique. L'historien Ranajit Guha, en reprenant les termes d'Antonio
Gramsci, a utilisé la subalternité pour penser les rapports de domination hégémoniques qui se
trouvent a l'intersection des oppressions basées sur la classe, la race et le sexe. Si Gayatri
Chakravorty Spivak, dans son essai « Can the Subaltern Speak? », critique la conception essentialiste
du sujet qui est a la racine de I'« écoute » du-de la subalterne, elle signale aussi les risques de la
représentation de I'Autre a travers la prise de parole « pour » lui-elle (Gayatri Chakravorty Spivak,
« Can the Subaltern Speak? », dans Cary Nelson et Lawrence Grossberg [dir.], Marxism and the
Interpretation of Culture, Champaign, University of lllinois Press, 1988, p. 271-310. Voir également
I'explication de Linda Alcoff, dans « The Problem of Speaking for Others », Cultural Critique, 1991, La
« mémoire subalternisée » a laquelle je fais référence est donc aux prises avec I'ambivalence d'un
discours qui peine a la fois a étre entendu et a représenter « fidelement » le passé.

(24]

(applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref27)Cf. Milena
Fucikova, Patrick Chamoiseau. Le chant d'ombre et de lumiére, Prague, Karolinum Press, 2023,

particulierement le chapitre 2.



(25]

(applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref25)Sans m'attarder sur les
débats qui ont entouré le diagnostic postmoderne de Jean-Frangois Lyotard — qui avait annoncé la

fin des « grands récits » dans La condition postmoderne —, je référe ici au caractere totalisant des
métarécits qui structurent le savoir, I'histoire et conséquemment, le pouvoir (Jean-Frangois Lyotard,
La condition postmoderne. Rapport sur le savoir, Paris, Editions de Minuit, 1979.).

“l (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E# ednref26) Edouard Glissant, op.
cit., p. 134, italiques dans l'original.

- (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref27) Lise Gauvin reléve que
la problématique des langues, dans la francophonie littéraire, « attest[e] a quel point I'écriture, pour

[les écrivain-es francophones], est synonyme d'inconfort et de doute. » Elle poursuit en expliquant
que « [l]a notion de surconscience renvoie a ce que cette situation d'inconfort dans la langue peut
avoir d'exacerbé et de fécond. Elle a I'avantage, sur celle d'insécurité définie par les linguistes, de
mettre en évidence le travail d'écriture, de choix délibéré que doit effectuer celui qui se trouve dans
une situation de pluralisme langagier. » (Lise Gauvin, « Surconscience linguistique et /Jangagement :
de l'irrégularité a la variance », dans Des littératures de I'intranquillité, 2023, p. 42.) Si I'analyse
linguistique n'est pas I'angle que je privilégie ici, il n'en demeure pas moins que I'écriture de Reine est
marquée par cette surconscience, se traduisant en hésitations qui hantent la narratrice jusque dans
son identité psychique. En transcrivant ses séances de thérapie, elle se nomme « La schizo » et
soutient qu'elle appartient a « la tribu des "sans langue fixe" » (MPFC, 38).

2l (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref27) Simone Schwarz-Bart,
Pluie et vent sur Télumée Miracle, Paris, Seuil, 1995 [1972].

2 (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref29) Isaac Bazié, « Sites

commeémoratifs et fonctions des protorécits dans I'écriture des lieux de violence », dans Isaac Bazié

et Salaka Sanou (dir.), Perspectives critiques sur les littératures africaines, Ouagadougou, Presses
Universitaires, 2020, p. 131-151.

) (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref30) Bazié convoque la

définition du lieu que propose Jean-Didier Urbain, selon laquelle « [u]n lieu = un espace + un récit »

(Jean-Didier Urbain, « Lieux, liens, légendes. Espaces, tropismes et attractions touristiques »,
Communications, vol. 2, n° 87, 2010, p. 101). Cette théorisation du lieu par rapport a I'événement
signifie qu'il est I'endroit ou il advient quelque chose : il est un espace dramatisé. Selon Urbain, le lieu

n'émerge donc que par les récits qui donnent un sens aux évenements dont il a été le théatre.

! (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref31) Isaac Bazié, op. cit,
p. 145-146.




2 (applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref32) Hans Robert Jauss,
Pour une esthétique de la réception (trad. Claude Maillard), Paris, Gallimard, 1978 [1972], p. 130,

italiques dans l'original.

(33]

(applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref32) Isaac Bazié,
« Littérature africaine et lecture comme médiation », dans Isaac Bazié et Salaka Sanou (dir.), Donko.

Etudes culturelles africaines, Québec, Editions Sciences et Bien Commun, 2019, p. 95-120.

(34]

(applewebdata://0D90CED2-57C6-467F-8BE6-87516942511E#_ednref32) Isaac Bazié, op. cit,
2019, p. 102.

DANS CE NUMERO

> PRESENTATION (/NUMEROS5)
> AVANT-PROPOS (/NUMERO5/A-PROPOS)

> REPRESENTATIONS CREATIVES ET RECEPTRICES DANS LES DISCOURS MEMORIELS DE PATRICK CHAMOISEAU ET MERINE
CECO (/NUMERO5/MORIN)

> PAR-DELA DES CARACTERES D'OFFICIEL ET D'OFFICIEUX - L'ETUDE DU PARATEXTE DE FORCE-BONTE (1926) DE BAKARY
DIALLO (/NUMEROS5/ELLENA)

> LE PEDANT JOUE : LA POLYPHONIE ENTRE LA VIRTUOSITE ET LE LIBERTINAGE (/NUMERO5/SHAHRIARI)
> «C'EST MOI, CE N'EST PAS MOI » : HONTE ET TENDRESSE DANS LA HONTE D'ANNIE ERNAUX (/NUMERO5/XING)

> DE LA TRADUCTION DES POEMES GRECS ANTIQUES A LA REDACTION DES MEMOIRES D'HADRIEN : L'ECRITURE-TRADUCTION
CHEZ MARGUERITE YOURCENAR (/NUMERO5/ZATON)

CECILIA MORIN

Cécilia Morin est candidate au doctorat en études littéraires a I'Université du Québec a Montréal. Ses
recherches portent sur le lien entre le travail de mémoire relatif a I'esclavage transatlantique et la
représentation de I'acte de lecture dans les fictions qui en font le récit. Elle étudie la possibilité d'une
éthique décoloniale de la lecture, celle-ci étant inspirée des figures de lectrices représentées dans les



récits de différentes autrices francophones et hispanophones des Amériques. Son mémoire était
consacré a lI'écriture mémorielle de I'esclavage plantationnaire dans deux romans de Patrick Chamoiseau.
Elle a publié des articles dans Postures, Quartier F., et Chameaux.

POUR CITER CET ARTICLE

Morin, Cécilia. « Représentations créatives et réceptrices dans les discours mémoriels de Patrick
Chamoiseau et Mérite Céco », Verbatim, n®5 (2025), [en
ligne]. <https://www.revueverbatim.ca/numero5/Morin>



Propulsé par Drupal (https://www.drupal.org)



VERBATIM

%

Avant-propos

Construction de la figure auctoriale, mise en scéne du personnage, matérialité du texte : la
littérature peut se définir comme une vaste mise en scéne. Ce théeme a été I'objet du 16¢ colloque
estudiantin annuel de I'ADELFIES, qui s'est proposé de réfléchir la littérature comme un art de la
représentation — de soi ou d'autrui, de la réalité, de mondes fictifs — ainsi qu'aux différentes formes
que prennent ces représentations, des enluminures d'un manuscrit médiéval a la réception

meédiatique d'une ceuvre contemporaine.

D'un point de vue externe, un-e auteur-rice est conscient-e du monde qui I'entoure et cherche a s'y
mouvoir a l'intérieur d'un champ bien défini. En tant que stratégie auctoriale, I'ethos peut se
construire a la fois par le discours, par l'idéologie et par I'incorporation, soit la maniére d'habiter son
corps, de s'habiller, de s'exprimer en public, de gesticuler.. Cela qui fait écho aux questions
soulevées par Pierre Bourdieu (1991) sur le champ littéraire et sur les roles des acteur-rice's de
production culturelle de I'industrie du livre.

Puis d'un point de vue interne, le regard que portent les personnages sur eux-mémes — et sur le
monde qui les entoure — illustre un décalage entre leurs idéaux et la société, ou encore entre leur
rapport a soi et la réalité. S'observe aussi chez le personnage romanesque une tension entre sa

~

connaissance de lui-méme et ses agissements. Confronté a I'écart entre la maniere dont il se



représente et le regard d'autrui, il se met en scéne afin d'interroger son identité. A la lumiére du
renversement carnavalesque analysé par Mikhail Bakhtine (1970), le jeu de représentation auquel
participent les protagonistes peut prendre des proportions spectaculaires.

L'intervention de I'auteur-rice dans le texte, que permettent notamment la figure de la « métalepse »
(Genette, 1972) ou encore le péritexte d'une ceuvre, constitue une autre occasion de penser la
littérature. Quant a la mise en scene de personnages-écrivains, elle témoigne d'une porosité entre la
voix de l'auteur-rice et celle des protagonistes qui nourrit le pouvoir autoréflexif de I'art de I'écriture.
De «la mort de l'auteur » constatée par Barthes a la «fonction-auteur » décrite par Foucault en
passant par les nouvelles possibilités abordées par Couturier (1995) sur la constitution de la figure
de I'auteur-rice, celle-ci se voit attribuer un pouvoir métalittéraire.

Dans le cinquieme numéro de Verbatim, Cécilia Morin explore la dimension métalittéraire des
représentations de gestes de création et de réception dans les romans La mazurka perdue des
femmes-couresse de Mérino Céco et Un dimanche au cachot de Patrick Chamoiseau. Son article
étudie l'influence des représentations de la mise en récit sur le travail de mémoire de I'histoire
antillaise, et plus particulierement des violences de I'esclavagisme.

Du coté de la littérature postcoloniale, Samuele Ellena propose une critique de la distinction
effectuée par Genette entre « officiel » et « officieux » en étudiant les institutions littéraires en place
au moment de la publication de Force-bonté dans une perspective sociocritique. A ce titre, il analyse
les éléments paratexuels des premiéres éditions afin de comprendre l'influence du discours de la
figure auctoriale de Bakary Diallo dans la fondation d'une littérature africaine d'expression frangaise.

A la lumiére des notions de polyphonie et de carnavalesque, Saman Shahriari dévoile I'univers
complexe mis en scene dans la piece Le pédant joué de Cyrano de Bergerac, qui contourne la
censure du XVII¢ siécle par des stratégies stylistiques et des ressorts comiques pour présenter une
pensée libertine en opposition avec le dogmatisme religieux de son époque.

L'article de Jia Xing décrit quant a lui la dualité entre honte et tendresse observable dans la narration
du traumatisme familial subie par la protagoniste de La honte d'Annie Ernaux. Jia Xing observe ainsi
les tensions au cceur d'un récit autobiographique ou la narratrice se dédouble de maniére a porter un
regard rétrospectif sur un « moi » qu'elle n'est plus.

Enfin, Louise Zaton démontre dans son article I'influence thématique et stylistique des traductions
de poetes grecs antiques sur la rédaction des Mémoire d'Hadrien de Marguerite Yourcenar.

L'étudiante révéle ainsi le tissage s'opérant entre la mémoire des ceuvres et I'écriture, ou entre le



processus de traduction et celui de création littéraire, dévoilent un procédé de « travestissement »
narratif manifestant un jeu de la représentation.

Les cing contributions rassemblées ici abordent différentes formes de représentations littéraires
dans des ceuvres d'époque et de styles trés variés. Initialement présentées lors du colloque de
I'ADELFIES, chacune de ces études s'attarde a une modalité de la mise en scéne en littérature.

L'équipe de Verbatim tient a remercier le Département des littératures de langue francaise, de
traduction et de création, de I'Association des étudiant.e.s en littératures de langue frangaise, en
traduction et en création inscrit.e.s aux cycles supérieurs (ADELFIES), et I'Association étudiante des
cycles supérieurs de I'Université McGill (AECSUM) pour son soutien. Ce numéro n'aurait pu exister,
en outre, sans le travail du comité organisateur du colloque de mars 2024, ainsi que le travail des
évaluateur-rice's externes.
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VERBATIM

%

Par-dela des caracteres d’officiel et
d’officieux

[’étude du paratexte de Force-Bonté (1926) de
Bakary Diallo

Introduction

Une critique qui ne considere pas les conditions concretes d'expression littéraire postule
I'existence d'un espace de création démocratique et égalitaire, ou des écrivaines et des écrivains,
libres de toute contrainte, produisent leurs ceuvres. Réfractaire, la théorie des champs littéraire
postule un réseau relationnel dont la structure s'organise autour d'un centre et d'une périphérie. Il ne
s'agit pas d'une structure immuable, mais plutét d'un ensemble de positions et de rapports redéfinis
en tout temps par l'agentivité et par le capital symbolique, culturel et économique de chaque
participant-e au jeu. Cette négociation perpétuelle — ou révolution permanenteT — de la position de
chacun-e vis-a-vis des autres peut advenir par la simple assimilation d'un-e auteur-e au centre du



systeme, ou par la reformulation de la structure méme, voire le repositionnement du périphérique
vers le centre du systeme et le déplacement du centre a la périphérie. Pascal Durand, a propos de
cette constitution du champ littéraire, écrit :

Cette opposition des dominants et des dominés, des dogmatismes et des
déviances est au principe de la dynamique du champ et de son évolution, avec
ses montées et ses déclins d'influence, ses jeunes loups et ses vieux renards,
voyant ceux-la ressembler a ceux-ci lorsqu'ils ont conquis leurs quartiers de

., .2
noblesse littéraire__.

L'occupation d'une position déterminée a l'intérieur du champ alloue plus ou moins de
pouvoir, qui, en termes littéraires, se traduit par le pouvoir de publier le contenu et la forme souhaités.
Les chercheurs-euses qui s'intéressent a la littérature africaine d'expression francaise étudient
souvent des textes qui portent les traces du champ littéraire : la marginalisation sociale des
auteur-e-s réfracte” la marginalisation des écrivain-e's qui doivent trouver des stratégies pour
eéchapper aux contraintes systémiques. Dans cet article, par le biais de I'étude du paratexte de Force-
Bonté (1926), le premier roman écrit en francgais et publié en volume par un écrivain subsaharien,
nous mettrons en valeur les stratégies textuelles et contextuelles que son auteur a du produire pour

exister en tant qu'auteur.

Boubacar Malick Diallo, publie Force-Bonté en 1926 aux Editions Rieder sous le pseudonyme
Bakary Diallo. L'ceuvre sera rééditée en 1984, grace a la collaboration entre les Nouvelles Editions
Africaines et I'Agence de Coopération Culturelle et Technique. Dans le cadre de cet article, nous
analyserons d'abord le péritexte de I'édition la plus récente, puis, a rebours, celui de I'édition
originale, et montrerons que I'ceuvre a été réduite a son apport historique, voire testimonial. C'est en
replacant I'ceuvre dans son contexte littéraire et en soulignant la position que I'auteur occupait dans
le champ littéraire qu'il nous sera possible de montrer que I'épitexte contredit et suggéere une
relecture du péritexte, tout en corroborant le statut de Bakary Diallo en tant que poéte.

L'aspect fonctionnel que Genette attribuait aux seuils du texte est maintenu. Notamment, le
paratexte sert a définir le statut de I'ceuvre et a en guider la lecture. Cependant, I'asymétrie qui
structure les rapports entre I'écrivain marginal et I'éditeur est telle que la distinction entre
responsabilité officielle et officieuse est troublée. Le théoricien frangais affirmait que ce qui définit le
paratexte est le fait « de toujours porter une responsabilité, de la part de I'auteur ou de I'un de ses
associés@ ». Le cas de Bakary Diallo nous montre que le sous-entendu sur lequel repose cette
assertion, a savoir qu'il existe une convergence d'intéréts entre I'éditeur et I'écrivain, ne s'avére pas
forcément exact. A qui revient donc la responsabilité de la lecture suggérée par le paratexte? Les
catégories officielle — dont I'auteur « ne peut esquiver la responsabilitéﬁ » — et officieuse — « dont |l
peut toujours dégager plus ou moins sa responsabilité par des dénégations@ » — ne peuvent plus



simplement renvoyer dans le premier cas, au péritexte et, dans le deuxieme cas, a I'épitexte, comme
Genette le suggere. Il s'agit plutdt de retrouver a l'intérieur, tant des péritextes que des épitextes, une
duplicité du discours. L'équilibre propre a la figure auctoriale composée par un écrivain marginal et
par un éditeur qui détient un grand pouvoir décisionnel mine la fiabilité du discours officiel. Le
recours a |'épitexte, qui, dans ce cas, correspond aux lettres échangées entre Bakary Diallo, Lucie
Cousturier et Jean-Richard Bloch, ainsi qu'a un extrait du journal intime de ce dernier, nous permet
de remettre en question la répartition des valeurs de crédibilité entre la responsabilité officielle et
officieuse. Le fait que I'écrivain marginal soit obligé de jouer le réle de contratenor, c'est-a-dire, selon
I'Ars Antiqgua des polyphonies sacrées, une voix plus haute ou plus basse qui complete la ligne
vocale du tenor, qui tient — tenere — la mélodie@, nous force a réévaluer I'importance de I'épitexte
vis-a-vis du péritexte. Ne serait-il pas le lieu d'ou I'écrivain acquiert la possibilité de suggérer une
lecture particuliere du péritexte et, a travers celui-ci, du texte tout court?

L’édition de 1985 : du document historique au
roman

L'objet livre que constitue I'édition de 1985 de Force-Bonté surprend d'abord par sa simplicité.
Contrairement aux images, souvent ouvertement exotisantes, qui ornent les pages de couverture des
romans commercialisés en Occident comme « africains », le livre est d'une apparence sobre. La page
de couverture est de couleur verte, éclairée progressivement de haut en bas. Il y est imprimé le nom
de l'auteur en caracteres gras, mais en petite taille, suivi du titre, cette fois en grande taille et lui
aussi en caractéeres gras. L'éditeur a jugé important de reporter sur la premiére page le nom du
préfacier, Mohamadou Kane, ainsi que son titre : « Doyen de la Faculté des Lettres et Sciences
humaines de I'Université de Dakar ». Ces informations, placées au centre de la page, occupent quatre
lignes. Ensuite, on peut lire qu'il s'agit d'une « Nouvelle édition » et, enfin, écrits en grands caracteres
et décorés par les logos respectifs, apparaissent les organismes qui ont rendu possible la
publication : Les Nouvelles Editions Africaines et I'Agence de Coopération Culturelle et Technique.
L'élément a retenir réside surtout dans la disproportion évidente entre I'importance donnée a I'auteur
et celle reconnue au préfacier et aux éditeurs. J'allegue que I'éditeur a utilisé le prestige de Kane,
bien connu et respecté parmi les critiques africains et dont on a pris soin de spécifier le statut, afin
de justifier le projet éditorial. En effet, I'ceuvre de Diallo ne fait pas I'unanimité parmi les critiques et
ce n'est que récemment qu'on a commencé a réhabiliter sa place parmi les pionniers de la littérature
africaine@. L'éditeur fait étalage de l'autorité de Mohamadou Kane des la page de couverture. Le
quatrieme de couverture, qui est normalement dédié a un extrait de lI'ceuvre ou un court résumé
accompagné d'une biographie succincte de l'auteur, est completement consacré a l'organisme
intergouvernemental qui a financé la publication. Bien que cette information soit déja présente sur la
page de couverture, le nom de I'organisme est réitéré, suivi de son adresse, d'une breve explication



des objectifs de I'organisme — « développement des Etats membres et [..] rapprochement des
peuples » —, puis de la liste des pays membres, des états associés et des gouvernements
participants. La seule référence a l'auteur émerge dans une note qui sert a dissocier I'Agence de
Coopération Culturelle et Technique de toute responsabilité concernant le texte publié : « Les
opinions exprimées ainsi que les orthographes des noms propres et les limites territoriales figurant
dans le présent ouvrage n'engagent que l'auteur et nullement la position officielle de I'Agence de
Coopération Culturelle et Technique. » Cette note, précaution légale qui se répéte aussi dans les
autres publications de la collection”, dissocie I'éditeur de I'auteur, en affirmant sa distance a I'égard
de I'ceuvre et de son créateur.

Un dernier élément de la quatrieme de couverture s'avere important : la notice des autres
ceuvres publiées dans la méme collection. Un seul texte y est mentionné : La bataille de Guilé
d'Amadou Duguay-Clédor. Il s'agit d'un essai historique, publié en 1913, qui est le tout premier
volume publié au Sénégal et qui représente, selon Kaneﬂ le véritable début de la littérature
sénégalaise. Nous contestons la cohérence de cette collection. L'éditeur nous suggere que Force-
Bonté et I'ceuvre d'Amadou Duguay-Clédor sont deux textes similaires en tant que documents
historiques. D'abord, ce seraient des documents historiques parce qu'ils témoignent d'un fait précis :
I'autobiographie du tirailleur sénégalais Bakary Diallo, combattant au Maroc et en Europe pendant la
Grande Guerre, dans le cas de Force-Bonté ; et le récit de la bataille du 6 juin 1886 qui a vu Albouri
Ndiaye, roi du Djolof, triompher sur I'armée du Cayor commandée par Damel Samba Laobé Fall, dans
le cas de La bataille de Guilé. En outre, ce sont deux documents historiques parce qu'ils composent
les premiers jalons de ['histoire littéraire sénégalaise. Mohamadou Kane insiste dans la préface de la
réédition de Force-Bonte sur le caractere historique de I'ceuvre : « Cette ceuvre d'apprentissage vaut
par le témoignage qu'elle porte sur un aspect historique du contexte de colonisation.ﬂ » Ou encore
dans I'affirmation suivante ou, au-dela du statut de Force-Bonté comme document historique, Kane
avance des doutes sur la paternité de |'ceuvre : « Ajoutons a tout cela que le probleme de la paternité
de cette ceuvre, dont la qualité est plus documentaire — historique au mieux — que littéraire, a
détourné d'elle un vaste public.E » En effet, tout en soutenant que la réédition de Force-Bonté est
utile pour constituer les archives de la littérature africaine d'expression francgaise, le professeur
insiste sur le fait qu'il s'agit d'« une ceuvre dont I'authenticité parait douteuseT », que « Bakary a da
donner la matiere premiére, le premier jet@» et que d'autres, notamment Lucie Cousturier ou Jean-
Richard Bloch, ont par la suite véritablement écrit le texte. Il avance deux arguments pour soutenir sa
thése. Le premier, c'est que I'écrivain n'a pas eu suffisamment de temps pour apprendre la langue :
« De toute évidence, de 1911 a 1926, Bakary Diallo n'a pas pu apprendre le frangais au point d'écrire

[15] . N N . < ;.
un roman__ ». Le deuxieme argument s'avére que, a I'exception du bref poéme « M'Balam » écrit en



peul et traduit par le méme Diallo en frangais et publié en 1949 par Présence Africaine, aucune autre

ceuvre n'a été attribuée a l'auteur : « la production de Bakary Diallo, en quelque cinquante ans, ne va
N . N . . . [16]

pas au-dela de Force-Bonté et d'un poeme en peul dans lequel il célébre son village natal__. »

Pour ce qui concerne le premier argument, il s'avéere difficile de déterminer avec certitude le
niveau du francais de Diallo. En 1976, Dorothy Blair a mené une enquéte a Paris auprés des
personnes qui ont connu I'écrivain. Les personnes interrogées par Blair se sont dites incapables
d'évaluer avec certitude la connaissance du frangais de Bakary Diallo, en raison de sa blessure a la
machoire, causée par I'éclat d'un obus™”. Cependant, des 1916, des cours de langue frangaise — en
opposition a ce qu'on appelait le « petit-negre », qui était enseigné aux tirailleurs — étaient dispensés
dans le sud de la France, ou Diallo se trouvait pour soigner sa blessure subie le 3 novembre 1914. i
ne sera jamais renvoyé au front et, dés 1915, il avait demandé a devenir interpréte. En effet, Diallo a
pu, dés 1911, lorsqu'il s'engage dans I'armée francgaise, ajouter quelques bases de bambara au peul
(sa langue maternelle), perfectionner son wolof et apprendre le frangais. Sa maitrise de la langue
francaise et son habileté a occuper des espaces communicationnels intralinguistiques étaient
suffisantes pour qu'il puisse exercer le role d'interprete pour le député Blaise Diagne lorsqu'il visite,
en présence du général Charles Mangin, les campements des tirailleurs dans le sud de la France@.
Contrairement a ce que la préface affirme, les informations biographiques dont on dispose suggerent
que Bakary Diallo a pu apprendre le frangais en quinze ans.

Pour ce qui concerne le second argument avancé par Kane, avoir recours a |'épitexte nous
permet de le contredire. Les études récentes de Mélanie Bourlet, qui s'est rendue au Sénégal et a lu
la correspondance privée de Bakary Diallo conservée par sa famille, ont permis de mettre en lumiére
I'existence de toute une série de textes écrits par I'écrivain et qui demeurent perdus. Il les aurait
confiés a des amis, qui en plus de ne les avoir jamais publiés, ne les ont jamais rendus au
propriétaire. « M'Balam », le poeme publié en 1949 par Présence Africaine n'est qu'un extrait d'un
manuscrit plus long intitulé Mbalam. De plus, vers 1950, il écrit une ceuvre en wolof, Salam Al Islam,
dédiée au religieux El Hadj Malick Sy. Finalement, il achéve trois romans en frangais : Racines
d'Aimer, Fleur Noire Pleure, et le Didrga Yero N’gadindyn_g]. En outre, la linguiste et spécialiste de la
littérature orale peul témoigne de I'existence d'une autre forme littéraire produite par Bakary Diallo,
notamment des enregistrements sur magnétophone, de poésies en langue peule, qui sont toujours
authentifiés par le nom de I'auteur prononcé au début de chaque enregistrement@. Bakary Diallo n'a
donc pas écrit qu'un seul roman et a essayé de s'affirmer comme auteur et poéte. L'épitexte
contredit le péritexte : Bakary Diallo met en place une série de stratégies textuelles et contextuelles
pour exister comme poéte, tandis que la préface, la page de couverture et la quatrieme de couverture
de I'édition de 1985 cherchent a le réduire a un simple auteur d'un texte documentaire, dont la valeur
est historique, non littéraire.



Les traces de cette volonté d'exister en tant qu'auteur et non seulement en tant que témoin de
son histoire, et a travers celle-ci de I'histoire de la Grande Guerre, sont déja manifestes dans les
années 1920, comme I'étude de I'épitexte, en opposition au péritexte de la premiére édition, nous
permet de le montrer.

I’édition de 1926 : de témoignage a expression
poélique

Les archives de la maison d'édition Rieder ont été brilées lors de la Seconde Guerre mondiale.
Pour reconstruire leur projet éditorial, il faut chercher les bribes d'un positionnement dans le champ
littéraire disséminées dans les paratextes des ceuvres publiées. Maria Chiara Gnocchi a étudié le
péritexte de la collection de Rieder intitulée « Prosateurs frangais contemporains » et suggére que
I'étude de I'épitexte, notamment la correspondance entre les auteurs et les éditeurs ou entre les
différents responsables de I'édition, permet de reconstruire le projet éditorial : « Dans cet espace
épitextuel, les chercheurs trouvent souvent la dimension théorique du projet éditorial, et
eventuellement sa négociation avec les auteurs.@ » Le méme discours peut étre fait pour une autre
collection de Rieder, « Témoignages » dans laquelle Force-Bonté est publié en 1926. L'étude de
I'épitexte de ce roman nous permet de démontrer que Bakary Diallo a été le véritable auteur du
premier roman africain d'expression francgaise et, parallelement, de montrer, par la comparaison de
I'épitexte et du péritexte, I'ambiguité qui structure le paratexte de I'ceuvre.

Le 23 juin 1926, Bakary Diallo écrit au responsable de son édition, Jean-Richard Bloch, pour le
remercier de la publication de Force-Bonté, puis il lui parle d'un ouvrage qu'il a déja achevé et d'un
troisieme qu'il souhaite écrire””. Quelques mois plus tard, il écrit a Marguerite Herzog, épouse de

Bloch, en ces termes :

Je n'ai jamais douté chere Madame Bloch, de votre entremise dans la
réalisation de mon premier travail. Vous m'en aviez d'avance assuré ce qui est
fait aujourd’'hui. Grace a vous deux [..] mon ouvrage Force-Bonté a pris le
chemin de sa Mission pour accomplir son devoir. C'est donc a vous deux que je

le dois pour la vie. Je fais des veeux ardents pour que mon second travail vous
[23]

plaise : Doullindou, c'est une véritable Brousse. Il y a beaucoup de choses.

La correspondance privée de Diallo nous permet d'affirmer qu'a partir de 1926, il avait déja écrit un
deuxieme roman et travaillait sur un troisieme. De plus, si, comme plusieurs critiques I'ont soutenu@,
Bakary Diallo n'était pas l'auteur du roman, I'adjectif possessif « mon » utilisé pour définir Force-
Bonté serait déplacé dans une lettre envoyée a I'épouse de I'homme qu'on aurait voulu étre le

véritable auteur du roman. En effet, Jean-Richard Bloch et Lucie Cousturier sont les deux « mains



blanches@ » soupgonnées d'avoir écrit Force-Bonté. L'un en tant qu'éditeur, I'autre parce qu'elle a
envoyé le manuscrit a la maison d'édition Rieder. Eloise Briére a consulté la correspondance entre
Bloch et Cousturier au sujet de Force-Bonté et a montré que Cousturier n'a pas pu, comme elle
I'aurait voulu, corriger le manuscrit de Diallo parce que la maladie, qui I'emportera avant que Force-
Bonté ne soit publié, la laissait trop fatiguée. Bloch a bien corrigé le manuscrit, comme il le note en
avril 1926 dans son journal intime, mais il ne I'a pas écrit ni transcrit sous dictée, comme on I'a
prétendu@. L'étude du péritexte de I'édition de 1926 nous permet de souligner la divergence radicale
entre la médiation exégétique de ce dernier et la mise en place, par Bakary Diallo, de stratégies
contextuelles et d'efforts substantiels pour se constituer comme auteur a part entiére.

L'édition de 1926, souple et simple, correspond aux exigences d'un livre au format
économique[z_ﬂ. Tout le texte qui apparait sur la page de couverture est en caractéres majuscules. Le
titre de I'ceuvre, suivi du nom de l'auteur, précede l'archer a genoux, symbole de la maison d'édition
jusqu'en 1930. De petite taille, le nom de la collection « Témoignages » sépare I'archer des deux
lignes dédiées au nom et a I'adresse de la maison d'édition : « F. RIEDER ET CIE, EDITEURS 7, PLACE
SAINT-SUPLICE, 7 — PARIS VI ». Seul ornement, en haut, une bande en blanc et noir traverse la page
de couverture : une fleur y occupe le centre et, symétriquement, aux deux cotés s'entrelacent des
figures botaniques stylisées. La quatrieme de couverture a une double fonction pour I'éditeur Rieder :
elle sert a promouvoir les autres ceuvres du catalogue — raison pour laquelle on lit la caractéristique
éditoriale des ceuvres citées : « Les volumes ci-dessus sont du format in-16, brochés » — et,
simultanément, a préparer les attentes du lectorat, voire a influencer la lecture de I'ceuvre qu'elle
accompagne@. Dans le cas de I'édition de 1926 de Force-Bonté, les ceuvres sélectionnées pour
apparaitre sur la quatrieme de couverture proviennent de la collection « Témoignages » et de la
collection « Prosateurs frangais contemporains » montrant comment la contiguité entre les
collections littéraires de Rieder était donnée pour acquise par les directeurs des collections,
notamment Léon Bazalgette et Jean-Richard Bloch. A ce propos, Gnocchi écrit :

La collection « Témoignages », dans laquelle paraissent des livres a mi-chemin
entre la fiction, le récit de fait vécus et I'essai, est trées proche d'elles [les
collections « Prosateurs frangais contemporains » et « Prosateurs étrangers
modernes »)], et soumise a la responsabilité des mémes directeurs. [...] [D]ans la
majorité des cas, les PFC se veulent des témoignages, sinon des confessions,
des histoires narrées plutét que des romans inventés, selon des équilibres a
chaque fois différents. Les récits a la premiére personne sont fréquents. Méme
dans plusieurs récits a la troisieme personne on peut reconnaitre, derriére la
figure du protagoniste, de nombreux traits qui renvoient, sous quelques
trucages assez transparents, a la personne de l'auteur [...]@.



Si ce n'est pas I'appartenance a la méme collection qui donne la cohérence aux titres figurant dans la
quatrieme de couverture, il faut en décoder la logique de rassemblement, car cela permet de mieux
comprendre la clé de lecture proposée par |'éditeur de Force-Bonté. Parmi les dix-sept ceuvres
citées, nous proposons trois regroupements : les biographies, les écrivains d'ailleurs, et la
thématisation de l'ailleurs. Huit romans peuvent étre reconduits au genre biographique, bien qu'il
faille distinguer Iautoblographle ' de la correspondance prlvee , le journal intime", de la

4]
blographle_ ou des romans accueillis comme seml-autoblographlques_

Le deuxieme
regroupement a pour dénominateur commun le fait que I'écrivain, bien que francophone, ne soit pas
de nationalité frangaise. Parmi ces écrivains de l'ailleurs, nous y retrouvons André Baillon, Belge,
dont on cite cing romans ¥ et Paul Colin, lui aussi d'origine belge et futur collaborateur naZ| < . Enfin,
le troisieme regroupement est justifié par le sujet de I'ceuvre qui évoque l'ailleurs. Y apparaissent les
deux tomes qui composent Mes inconnus chez eux[m ou Lucie Cousturier retrace sa mission en
Afrique de I'Ouest pour le compte du ministre des Colonles et d'un tout autre style et prétention
littéraire, Bass, Bassina, Boulou de Franz Hellens (1922). L'ceuvre d'Hellens renvoie a cet ailleurs
mythique qui représentait I'Afrique, alors que l'indifférenciation du contexte africain et aS|at|que[ T est
témoigné par l'insertion, dans cette quatrieme de couverture, de I'essai Dans I'Inde (1925) du savant
Sylvain-Lévy. Les ceuvres précédemment citées chevauchent souvent les trois catégories assignées.
Par exemple, Franz Hellens, pseudonyme de Frédéric van Ermengem, thématise l'ailleurs tout en
pouvant étre rassemblé, en tant qu'écrivain d'origine belge, dans la deuxiéme catégorie d'auteurs
étrangers. Ou encore, Les Carnets de Georges Louis portent le sous-titre « Directeur des affaires
politiques au ministére des Affaires étrangeres, ambassadeur de France en Russie », promettant, a
travers le témoignage personnel, d'accompagner le public dans la découverte de l'ailleurs. Ce qui
nous semble important de souligner c'est que la quatrieme de couverture de Force-Bonté encadre la
lecture de I'ceuvre sous trois catégories : il s'agit du témoignage (premiére catégorie) d'un auteur
étranger (deuxieme catégorie) qui thématise l'ailleurs (troisieme catégorie). Une clé de lecture qui est
renforcée par la préface de Jean-Richard Bloch a I'édition de 1926 et qui sera reproduite dans

|'édition de 1985.

Dans ces pages, qui portent le titre d'« Avertissement », le directeur de la collection insiste sur
I'ingénuité et la franchise de I'écrivain et propose de considérer son ceuvre comme des confidences :
« [..] les confidences qu'il nous fait, dans une langue qui lui est étrangeére, lui sont dictées par
I'admirable simplicité, par le naturel, la bonté, la franchise, la candeur qui sont le parfum natif de
I'ame noire, lorsqu'elle n'est déformée par aucune oppressmn "5 Bloch met I'accent sur le fait que
le frangais n'est pas la langue maternelle de Diallo et qu'elle lui demeure « étrangere ». En outre, il
évoque le mythe du bon sauvage non corrompu par la société occidentale, affirmant qu'aucun filtre
littéraire ne s'interpose entre la vie de Diallo et son écriture. |l réitere cette idée quelques lignes plus
loin, Iorsqu'il définit Force-Bonté comme un « témoignage sur la vie intérieure d'un négre
musulman[ », puis comme un « reC|t " & lire « avec plaisir et douceur », tout en veillant a ne pas



croire aux éloges du systéme colonial frangais parce qu'ils sont dictés par I'« ingénuité@ » d'un
représentant des « Africains de nos colonies@ ». La préface de I'édition de 1926 confirme et renforce
la clé de lecture fournie par la liste des autres ceuvres publiées par I'éditeur dans la quatrieme de
couverture : le péritexte du roman est cohérent. Force-Bonté est le témoignage simple d'un étranger
qui a appris le francais et ne peut l'utiliser que comme un outil communicationnel afin de se
présenter comme le porte-parole de I'expérience vécue par un Africain. En cela, le péritexte réaffirme,
a travers I'ceuvre de Diallo, la ligne éditoriale de la maison d'édition Rieder qui a été bien analysée et
contextualisée par Maria Chiara Gnocchi :

Ainsi, a coté de I'adjectif plus général humain (plus vague, plus daté aussi),
simple semble étre le maitre mot d'un certain milieu littéraire, et de la maison
Rieder en particulier : un mot qui renvoie a la fois a I'attitude peu prétentieuse
de I'auteur vis-a-vis de son histoire (il n'est qu'un « témoin », il ne fait que
« reporter ») ; a la structure narrative de I'ensemble du récit ; a la langue
d'expression (le lexique, le registre). Le mot « simple » est dés lors trés proche
des épithétes honnéte, naturel, spontané, pur, sobre, etc. [...] Pour conclure, la
maison Rieder se présente comme le « champion » dans la défense d'une
certaine simplicité, d'un certain barbarisme, auxquels elle donne son sens

particulier, tout en s'inscrivant dans un contexte littéraire de plus vaste
[46]

reconnaissance

L'ambiguité surgit lorsque le péritexte est comparé avec |'épitexte. Bloch date sa préface
« Avril 1926@ », alors qu'une lettre, envoyée par Diallo a son éditeur en date du 25 janvier 1926,
affrme que I'écrivain avait trouvé un préfacier. « J'ai la préface de la force-bonté faite par un
professeur ami et je serai content qu'elle accompagne I’ouvrage.@ » Bloch ignore la proposition de
son écrivain et Diallo semble découvrir que son éditeur est devenu aussi préfacier seulement apres
I'édition de I'ceuvre, lorsqu'il lui écrit, le 27 mai 1926 : « En plus de l'avoir édité et mis a la disposition
du Monde, votre préface qu'on trouve immédiatement en ouvrant le Livre et de la plus haute portée
humaine@. » En effet, « le professeur ami » dont parle Diallo, appartient probablement au milieu de
I'Académie des sciences coloniales@ et, comme le remarque Eloise Briére, la préface de Bloch sert a
empécher une instrumentalisation de I'ceuvre par la propagande colonialiste :

Comment Rieder, maison d'édition de gauche, pouvait-elle risquer de jouer le

jeu du lobby colonial ? [..] Bloch remplace alors la préface proposée par la

sienne, invoquant des les premieres phrases le nom de Cousturier et ses « trois

livres » aux vues anticolonialistes connues ; cela garantissait, avec la suite de

la préface, une orientation appropriée de la lecture d'une ceuvre publiée chez
. [51]

Rieder__.



Bien que profondément opposés sur le plan idéologique, la littérature coloniale et le projet éditorial
de Rieder se ressemblent en ce qu'ils défendent une forme particuliere de littérature qui se distingue
des artifices parisiens : la sobriété et la franchise deviennent des valeurs qui sont pronées pour se
positionner par opposition au centre du champ littéraire. Gnocchi écrit a ce propos :

La simplicité est reconnue comme une valeur non seulement dans les milieux
les plus proches de la gauche littéraire, ou des mouvements régionalistes, etc. :
déclinée de maniére différente selon les auteurs et les critiques, elle conquiert
des milieux variés et les personnalités les plus diverses@.

L'opposition entre Rieder et La Nouvelle Revue frangaise endosse un aspect similaire a I'opposition
entre la littérature coloniale et la littérature dite « blanche ». Les ceuvres de la littérature coloniale,
comme le rappelle Mouralis, « ne sont pas reconnues comme des textes véritablement “littéraires".
On leur conféere un statut inférieur@ » et les auteurs coloniaux assument une posture, tout comme la
maison d'édition Rieder, « anti-littéraire », voire la défense d'une « littérarité » fonctionnelle@ plutot
que fictionnelle. La préface du « professeur ami » menacait donc le projet éditorial de Rieder parce
qu'elle risquait de rendre évidente la proximité dans le champ littéraire de deux courants
radicalement opposés dans le champ du pouvoir.

Il n'en reste pas moins que I'éditeur a pu tranquillement ignorer la volonté de son écrivain et
que ce dernier se voit réduit a un simple témoin d'un point de vue africain, voire « barbare », méme si
cet adjectif était utilisé positivement dans le milieu de gauche auquel Bloch appartenait. Afin de
défendre « I'anti-littérarité » de la littérature qu'il promouvait, Jean-Richard Bloch choisit de taire les
aspirations littéraires de son écrivain, que nous avons vues se manifester dans la correspondance
privée de Diallo et qui affleurent dans la dédicace de I'ceuvre aux pairs, voire les autres écrivains chez
lesquels Diallo cherche la reconnaissance de son statut de poéte : « Ecrivains de France et de tous
les pays sans distinction, je vous salue, vous dont la plume apporte au monde terrestre, par un
simple mot, une bienfaisante lumiere dans l'effort de la pensée humaine. Bakary DiaIIo.T »

La dédicace de l'auteur apparait, dans la premiere édition de I'ceuvre, sur la page suivante a la
conclusion de I' « Avertissement » de Bloch, tout comme le nom du responsable de I'édition et de
I'auteur. Par un jeu spéculaire, ces deux éléments s'affrontent dans une négociation paratextuelle
impaire. Cette inégalité des rapports de pouvoir entre I'éditeur et |'écrivain oblige les chercheuses et
chercheurs qui s'intéressent a décoder cette premiére ceuvre de la littérature africaine d'expression
francaise a remettre en question I'importance du péritexte vis-a-vis de I'épitexte, car dans celui-ci
est plus prépondérante la trace laissée par I'écrivain. Cette trace épitextuelle doit aussi étre utilisée
pour réinterpréter le péritexte. La lettre du 23 juin 1926 ou Bakary Diallo commente I'appui que Pierre
Mille donne a son roman est exemplaire a ce propos : « Il m'a assuré qu'il soutiendra le Force-Bonté
au grand prix de la Littérature Coloniale. Mais je vous assure que ce prix colonial m'importe peu.



J'aurais préféré qu'il en soit ainsi en France, en Europe, pour I'Europe. Nous en causerons en vive
voix@. » Ce n'est pas en tant que naif témoin que Bakary Diallo se présente, que ce soit pour le
courant de la littérature coloniale ou pour le courant de gauche militante incarnée par la maison
d'édition Rieder. En saluant les « écrivains de France et de tous les pays sans distinction », Bakary
Diallo se présente comme poéte et créateur, et cela malgré la présentation qu'en fait son éditeur.

Conclusion

La distinction entre « officiel » et « officieux » proposée par Genette n'est plus significative,
sauf si la valeur de l'officialité est réévaluée. En effet, I'adjectif « officiel » porte la marque
étymologique de officium, qui a le sens de « devoir », « obligation », « fidélité » « soumission »,
« cérémonie ». Alors qu'officiosus, d'ou dérive « officieux », couvre un réseau sémantique trés large,
allant de « serf qui travaille dans les bains » a « serviable » jusqu'a son paroxysme : « trop
complaisant », voire, selon le contexte, « inopportunﬂ ». Si l'origine de I'adjectif « officiel » est donc a
relier a l'institution, a son pouvoir et a son respect, le terme « officieux » nous raméne a un rapport de
subalternité vis-a-vis de I'institution. Le serf, mais aussi — en suggérant un rapport de trop plein, une
imitation excessive frolant la parodie — celui ou celle qui est trop complaisant-e, inopportun-e. Les
maisons d'édition Nouvelles Editions Africaines et Rieder, 'Agence de Coopération Culturelle et
Technique et I'Université Cheikh Anta Diop qui Iégitime I'autorité de Kane, sont des institutions. C'est
contre leur discours, voire contre le discours institué, que parle de fagon officieuse Bakary Diallo
dans I'épitexte. C'est a travers leur discours, par une voix de contre-ténor, que parle Bakary Diallo
lorsque, dans le péritexte, notamment dans la dédicace qui précede le premier chapitre de Force-
Bonté, apparaissent son appel aux pairs et la signature qui I'individualise comme figure auctoriale.
Bakary Diallo perturbe la clé de lecture officielle et se présente comme un poéte et non un témoin. La
lecture de I'épitexte nous permet de préter |'attention due a ces lignes qui risquent de passer
inapercues, alors qu'elles transforment le paratexte institué en paratexte instituant et représentent,
par leur acte de désobéissance, la fondation de la littérature africaine d'expression francaise.
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passé. Méme lorsqu'un-e écrivain-e s'engage dans le débat, il-elle ne le fait pas en tant que littéraire, mais assume
plutot un role supplétif par rapport aux autres intellectuel-le-s (philosophes, scientifiques, politologues). Jacques
Dubois écrit & ce sujet que : « philosophie, science ou politique n'agissent jamais qu'obliquement sur les pratiques
littéraires. Inversement, par rapport a elles, la littérature se tient en position de « réserve », de suppléance. » (Jacques
Dubois, L'institution de la littérature, Loverval, Editions Labor, 2005, p. 91. Cela implique que I'institution littéraire tend a
valoriser I'inutilité du texte littéraire : est véritablement littéraire le texte qui ne sert a rien. Au contraire, le texte qui a
une fonction, voire qui est fonctionnel, est relégué aux marges de I'institution littéraire. La littérature coloniale, qui veut
servir le projet colonisateur et qui prétend avoir un caractére scientifique, tente de renverser le statu quo de I'institution

littéraire en valorisant la littérature fonctionnelle.
[55] . 3 N
i Bakary Diallo, Force-Bonté, Paris, Rieder, 1926, p. 7.

T Bakary Diallo, Lettre du 23 juin 1926 & Jean-Richard Bloch, conservée dans le Répertoire national des manuscrits

littéraires frangais du XXe siécle, BM de Poitiers, Ms 1022

(57] . ) . el . — . . . .
__Le dictionnaire latin de référence est le Latino-Olivetti [en ligne]. https://www.dizionario-latino.com/ .
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VERBATIM

%

Le Pédant joué :

la polyphonie entre la virtuosite et le
libertinage

Cette étude a pour ambition d'examiner la maniére dont Le Pédant joud! de Cyrano de
Bergerac, comédie longue et foisonnante écrite en 1654, mobilise deux concepts qui constitueront
plus tard deux axes majeurs de la pensée de Mikhail Bakhtine, a savoir la polyphonie et le
carnavalesque. Remarquable pour sa densité et pour sa complexité, cette piece de théatre se
distingue par ses enjeux dramaturgiques, poétiques et idéologiques. Dans un contexte socio-
politique contraint et répressifld, Cyrano a recours a une pluralité de voix et de langues afin de
dissimuler des idées philosophiques et religieuses subversives.

La premiére notion que nous mettrons en application est celle de polyphoniel! telle que
théorisée par Bakhtine dans La Poétique de Dostoievskid. Elle désigne un univers discursif ou
coexistent des voix multiples, autonomes et irréductibles les unes aux autres. Dans la piece de
Cyrano, cette polyphonie se manifeste non seulement a travers la diversité des points de vue, mais
aussi a travers la pluralité des langues et des registres utilisés. En effet, le latin burlesque du pédant,
le patois du paysan, le jargon pseudo-savants du capitaine vaniteux et le frangais plus formel du
valet rusé forment un foisonnement verbal créant un espace propice a I'ambiguité interprétative en



plus de rendre volontairement la lecture du texte et sa mise en scénel® difficiles. Ainsi I'auteur
dissimule-t-il ses idées séditieuses derriere une cacophonie maitrisée, transformant la complexité
linguistique en outil de résistance contre la censure en vigueur.

La seconde notion mobilisée, celle du carnavalesquel®, permet de saisir I'enjeu sociopolitique
de ce théatre du renversementZ. Selon Bakhtine, le carnaval opeére un renversement temporaire des
hiérarchies établies, conférant aux figures subalternes un pouvoir momentané sur les autorités
traditionnelles. Dans Le Pédant joué, ce mécanisme est incarné par le personnage du valet, qui
parvient a manipuler, tromper voire ridiculiser son maitre, montrant ainsi la revanche jubilatoire des
dominés. Ce retournement comique des rapports de pouvoir nourrit le comique de situation et révele,
sous le masque du rire, une critique acerbe des rapports sociaux. Ces deux paradigmes bakhtiniens,
c'est-a-dire la polyphonie et le carnavalesque, se rejoignent ainsi dans leur capacité a troubler les
codes, a perturber 'ordre établi, et a ouvrir un espace de liberté dans la création théatrale. Ils
permettent de mieux comprendre comment le libertin masqué utilise les ressorts du comique pour
formuler, a mots couverts, une pensée critique, voire insoumise. En d'autres termes, nous entendons
prouver que la polyphonie comique est utilisée par Cyrano comme un dispositif performant en vue de
voiler ou, pour le moins, de mitiger sa satire dissidente. Ainsi, le langage hétéroclite devient-il le reflet
de I'hétérodoxie intellectuelle.

On se pose une question : pourquoi Cyrano opte-t-il pour la figure pédantesque ? Cette
derniere revét une double fécondité, a la fois dramaturgique et esthétique. D'une part, ce prétendu
savant se définit en opposition a son double psychologique, a savoir le valet ou le paysan, dont la
rencontre inopinée et la constante mésentente constituent une source essentielle de comique fondée
sur le contraste social et intellectuel. D'autre part, dans une perspective plus large, notamment dans
le théatre comique, le pédant peut également occuper une position centrale en tant que
protagonistel8l, maitre du logis, professeur de langue ou pére autoritaire. Ces postures rigides et
hiérarchiques deviennent alors le terrain d'expression privilégié de la logique carnavalesque. Dans
cette optique, la présente étude s'inscrit dans la continuité des travaux antérieurs, notamment ceux
de Madelaine Alcover'?, de Claudine Nédélecll¥ et de Jocelyn Royéll!l qui ont brillamment mis en
lumiére les zones d'ombre, les paradoxes et les controverses!12l entourant la biographie de Cyrano et
I'attitude du personnage. Elle s'en distingue toutefois en défendant I'idée que Cyrano profite de
I'antagonisme drole entre les personnages non seulement pour prouver sa verve littéraire, sa
maitrise des registres langagiers parlés a son époque, mais aussi pour créer une ambiguité
polyphonique nécessaire a I'épanouissement de son scepticisme et de son esprit librel13l,



Cyrano I’hétérodoxe : trajectoire d’'un
auteur libre et irrévérencieux

D'aprés I'historien Gilles Ménage, Cyrano poursuit sa scolarité au college de Beauvais, qui
deviendra plus tard le cadre méme de l'action de sa comédie Le Pédant joué. Le personnage du
pédant Granger semble d'ailleurs inspiré directement de son ancien maitre, Jean Grangier ., Au
cours de sa carriere éphémere, Cyrano a eu un parcours littéraire assez exceptionnel et éclectique.
En effet, il a pratiqué une grande variété de genres, et sa production est d'une diversité rare pour son
époque. La critique contemporaine l'inscrit parmi les écrivains burlesques, une classification qui
correspond aux criteres définitoires de cette catégorie suggérés par Claudine Nédélec :

est burlesque un écrivain qui peint volontairement des personnages involontairement et
inconsciemment burlesques, ou encore qui choisit volontairement de commettre les fautes que
commettent burlesquement les mauvais écrivains, le tout dans la perspective de produire un objet
esthétiquement réussi, c'est-a-dire qui provoque du plaisir et qui instruisell8!,

Les auteurs faisant partie de ce panthéon hétéroclite du burlesque (Cyrano de Bergerac, Paul
Scarron, Dassoucy, Saint Amant et les fréres de Perrault) ont pourtant en commun d'avoir tous tenté
de défendre et de légitimer une écriture considérée tout a tour comme discordante, archaisantelle]
railleusell?], frondeusell® et épicurienne’. Mentionnons qu'il existe également un rapprochement
entre le burlesque et le carnavalesque bakhtinien comme en témoignent les observations de
Claudine Nédélec :

Les burlesques aiment les langues, la leur et celles des autres. Comme le dit M. Bakhtine, la
parole comique et libre surgit a la limite des langues et des cultures qui s'enchevétrent [...]. Ce n'est
qu'a la frontiere des langues qu'a été possible la licence exceptionnelle et la joyeuse implacabilité de

I'image rabelaisiennel2d.

Outre ses pieces théatrales, Cyrano compose des lettres satiriques, galantes et poétiques. Il a
aussi laissé deux romans qui constituent aujourd’hui I'essentiel de sa postérité : Histoire comique
par Monsieur de Cyrano Bergerac, contenant les Estats & Empires de la Lune, Histoire comique des
Estats et empires du Soleil. Le premier se rattache au roman picaresque et a la fiction philosophique
tandis que le second s'inscrit plus nettement dans une tradition comique.

Le Pédant joué reléve a la fois de la farce médiévale et de la comédie italienne. Fidéle a I'esprit

de la commedia dell'arte, 1a piece met en scéne un dottorell]

présomptueux, fanfaron et autoritaire,
qui ne perd aucune occasion d'exhiber son savoir a travers un discours abscons que l'excés

d'érudition rend ridicule. L'intrigue repose sur un double mariage contrarié par Granger, celui de son



fils ainsi que celui de safille. Le pédant s'exclame :

Je n'ai qu'une fille a marier, et j'ai trois gendres prétendus : I'un se dit brave, j'en doute; l'autre riche,
mais je ne sais ; I'autre gentilhomme, mais il mange beaucoup.2Z

Représentant les types sociaux distincts du soldat, du riche bourgeois et du noble, ces trois
prétendants échouent a répondre aux attentes démesurées du pére, ce qui provoque une cascade de
malentendus. L'intrigue se complexifie lorsque le vieux pédant, tombé amoureux d'une jeune fille
nommée Genevote, devient le rival amoureux de son propre fils. Pour I'éloigner, il I'envoie a Venise. Il
n'en reste pas moins que, conformément aux conventions de la comédie classique, l'intrigue
s'acheve par un dénouement heureux grace a la machination de Corbineli, qui élabore un dispositif
de méta-théatre afin de faire accepter au pédant les mariages que ses enfants souhaitent.

Critique du faux savoir : du pédant humaniste au
bouffon ridicule

Il est aujourd'hui bien établi que la comédie « classique » frangaise met en scéne un
ensemble de types sociaux récurrents que Moliere désignait comme des « tétes de Turc » : le
médecin, l'avocat, le bourgeois enrichi ou encore le pédant, tous devenus des figures emblématiques
du ridicule. Cette tradition, pourtant, ne nait pas ex nihilo23. Elle s'inscrit dans la continuité d'une
critique humaniste des faux savoirs initiée notamment par Rabelais et par Montaigne. Ce dernier,
dans un chapitre intuité « Du pédantisme », tourne séverement en dérision « les érudits prétentieux
qui privilégient I'accumulation de connaissances livresques sans véritable sagesse 24». Le pédant,
tel qu'il apparait dans la piece étudiée, appartient a cette tradition satirique puisqu'il incarne une
figure sociale a la fois comique et inquiétante. Il est question d'un homme vaniteux, infatué de son
savoir, qui enchaine des monologues souvent obscurs, nourris d'un latinisme affecté et qui
« finissent le plus souvent en galimatias/2®l». Le rire qu'il suscite nait de son aliénation
linguistiquel2l, de sa gestuelle extravagante ainsi que d'une catégorie sociale réelle, celle des
pseudo-savants, dont il caricature les travers.

La figure du pédant est d'autant plus intéressante qu'elle cristallise un décalage entre l'idéal
d'honnéteté et la réalité de I'érudition dévoyée. Le personnage-type, dans sa version humaniste du
XVI€ siécle, jouit d'un certain respect, comme le rappelle Furetiére dans son Dictionnaire universel

s. m. Homme de College qui a soin d'instruire & de gouverner la jeunesse, de luy enseigner les
Humanitez & les Arts...[27]

Cependant, cette image honorable évolue rapidement vers une forme péjorative au siecle suivant. La



lecture de la méme entrée dictionnairique en témoigne:

PEDANT, se dit aussi de celuy qui fait un mauvais usage des sciences, qui les corrompt & altere, qui
les tourne mal, qui fait de méchantes critiques & observations, comme font la plus-part des gens du
College. Les qualités d'un Pedant, c'est d'étre mal poli, mal propre, fort crotté, critique opiniastre, & de
disputer en galimathias. On dit que Georges Merula se glorifioit en ces derniers temps de la
reputation de Pedant, & qu'il prit pour sa devise un chien enragé, parce qu'il mordoit cruellement ses

adversaires[28],

Dans cette optique, le pédant ne parle pas pour étre compris, mais pour impressionner, pour
s'imposer sur la scéne sociale. Son galimatias constitue donc un outil de domination symbolique. A
rebours de I'idéal classique de clarté, de simplicité et de mesure, valeurs promues notamment par
I'’Académie francaise, le pédant incarne l'exces, le débordement, I'affectation. Ce paradoxe entre
I'esthétique du savoir, fondée sur la netteté du discours, et I'exhibition pédantesque, fondée sur la
confusion, provoque un effet comique puissant d'autant plus fort que le pédant se croit supérieur a
ceux qu'il méprise, et notamment aux valets, aux capitaines ou aux bourgeois. Se prenant pour une
autorité intellectuelle, ce personnage ne cesse de rappeler a ses interlocuteurs leur ignorance et de
les interrompre afin de corriger leurs propos. Cette attitude retient |'attention de Claudine Nédélec :

Parce qu'il se croit sans cesse en situation d'enseignement, le pédant est aussi celui qui est
invariablement socialement inadapté : enfermé dans son savoir, il ne communique jamais réellement
avec ceux qui I'entourent, jamais il ne les écoute réellement. Il répond toujours a co6té, et il est passé
maitre dans la digression oiseuse, ou encore dans I'art d'empécher l'autre de parler a force de lui
demander de le faire. [...] Bref, le pédant est tout sauf un honnéte homme : il ne sait se comporter ni
poliment, ni efficacement en société, il manque de toutes les qualités qui font I'honnéteté, I'urbanité :
attention a l'autre, discrétion et modestie, en particulier sur ce qu'il sait, enjouement tempérant le
sérieux...[2]

Ainsi, cette figure théatrale représente-t-elle I'antithése de I'nonnéte homme2%, figure
cardinale de la sociabilité classique. La ou I'honnéte homme excelle par sa civilité, son aisance dans
la conversation et sa capacité a s'effacer afin de laisser la parole a autruil®, le pédant, lui, impose
son discours, interrompt, disserte, embrouille, et finit par se ridiculiser. Il parle Phébus, croit parler
Cicéron32,

Cyrano, dans une lettre satirique a un pédant, ne mache pas ses mots. Il le traite tour a tour
de « petit docteur », « chétif hypocondre », « peau d'une béte a cornes », « pédagogue et bourreau de
cent écoliers », allant jusqu'a le qualifier de « partie honteuse de I'Université23l». Aussi comique que
violente, cette pluie d'injures traduit le mépris profond que suscite cette figure grotesque,
faussement savante mais profondément nuisible. Dans Le Pédant joué, cette animosité s'incarne
dans une série d'insultes a la fois imagées et caricaturales : « C'est bien le plus faquin, le plus chiche,



le plus avare, le plus sordide, le plus mesquin.. », « ce chiche-pénard » « ce radoteur », « ce

goutteux », « ce loup-garou » « ce moine-bourruf24

». Le pédantisme devient dés lors une cible
privilégiée de la satire théatrale, qui en dénonce a la fois I'obscurité stylistique et la prétention a
I'érudition. Dans cette optique, la comédie de Cyrano s'inscrit dans une entreprise idéologique; il
s'emploie a délégitimer le discours pseudo-scientifique et a réaffirmer les valeurs de clarté et de

civilité. Jocelyn Royé résume ainsi la tension autour de laquelle se construit le discours pédantesque

Jargon volumineux et hyperbolique, son discours balance sans cesse entre sa volonté de ne pas étre
intelligible afin de paraitre intelligent dans I'espoir d'obtenir de son entourage reconnaissance et
respect, et la nécessité de se faire comprendre dans les situations les plus délicates ou il se trouve
plongél32l,

Le comique qui nait de ce décalage entre I'idéal de savoir du pédant et sa maniére de
s'exprimer n'est pas pure gratuité étant donné que, a travers la polyphonie du texte, Cyrano donne a
entendre une diversité de voix, de discours, de rapports a la réalité incompatibles qui refletent les
tensions de son époque entre érudition et sociabilité, apparence et réalité, pouvoir et ridicule. Loin
d'étre seulement un personnage caricatural, le pédant incarne I'affrontement entre deux conceptions
du savoir et de la parole.

Les jargons des personnages comme une source du
comique

Les premiers effets attendus d'une comédie résident dans le plaisir immédiat qu'elle procure
grace a l'euphorie, a la détente, et a la délectation intellectuelle. Elle constitue une maniére de
dénoncer les travers individuels et sociaux par le biais de 'amusement, et offre aux spectateurs la
possibilité de s'y reconnaitre, voire de s'en corriger38. Comme I'affirme avec pertinence Alain
Vaillant, « toute étude sur quelque production comique que ce soit (littéraire, théatrale ou graphique)
aboutit systématiquement a I'élucidation de ses enjeux sérieux2Zl ». Cette ambivalence entre rire et
sérieux est au coeur de la comédie classique.

Dans Le Pédant joué, la logique comique est mise en ceuvre a travers la caricature du pédant,
mais aussi a travers une galerie de personnages secondaires parmi lesquels se distingue le paysan
Gareau, figure inversél38l du capitaine Chateaufort. Si ce dernier incarne l'arrogance et la suffisance
martiale, Gareau se caractérise quant a lui par son ignorance rustique, son discours patoisé, et son

bon sens mélé de maladresses. Leur rencontre donne lieu a une série de méprises linguistiques



d'autant plus cocasses que leur dialogue est voué a I'échec puisque ni I'un ni I'autre ne parvient a
comprendre son interlocuteur durant leur échange. Dans la scene Il de I'acte Il, Cyrano met en avant
un enchainement de malentendusB nourri par un jeu de décalages linguistiques et culturels :

GAREAU :Vartigué, vela de ces mangeux de petis enfans ; la vegue de la Courtille, belle montre et peu
de rapport.

CHATEAUFORT : Ou vas-tu, bonhomme ?

GAREAU : Tout devant moi.

CHATEAUFORT : Mais je te demande o va le chemin que tu suis ?
GAREAU : Une va pas, il ne bouge.

CHATEAUFORT : Pauvre rustre, ce n'est pas cela que je veux savoir : je te demande si tu as encore
bien du chemin a faire aujourd'hui.

GAREAU : Nanain da, je le trouverai tout fait.

CHATEAUFORT : Tu parois, Dieu me damne, bien gaillard pour n'avoir pas diné.
GAREAU : Dix nez ? Qu'en ferai-je de dix ? Il ne m'en faut qu'un.
CHATEAUFORT : Quel Docteur ! Il en sait autant que son Curél40],

Le paysan prend ici la question du capitaine au pied de la lettre, refusant de concevoir le langage
dans sa dimension implicite. Ce comique de quiproquo s'intensifie lorsque le capitaine évoque le fait
de n'avoir pas diné, affirmation que le paysan interpréte au sens littéral et phonétique. Ce jeu sur les
homophones-hétérotrophes®U « diner » / « dix nez » repose sur le principe du calembour qui
multiplie les ambiguités pour susciter le rire. L'entretien se poursuit sur le méme mode, avec une
escalade dans I'absurdité linguistique, révélatrice non seulement de l'ignorance des deux
personnages, mais aussi d'une critique plus fine des malentendus verbeux entre les classes:

GAREAU : Ho, ho ! Ous n'étes pas le roi Minos, ous étes le roi Priant. O donc je voyagisme sur I'Orient
et vers la Mardi Terre Année

CHATEAUFORT: Tu veux dire au contraire, vers I'Orient sur la Méditerranéel42.

Le mélange de mythologie, de géographie et d'inventions lexicales de Gareau produit une forme de
non-sens poétique a la fois risible et symptomatique d'une désintégration du sens commun. Le
patois fait du paysan un contrepoint burlesque a la prétention savante du capitaine. L'un parle trop



mal pour étre compris, I'autre trop bien pour étre suivi. Ainsi le comique nait-il de cette double
inadéquation du langage, a la fois par exces et par défaut.

Cyrano ne se contente pas ici de faire rire aux dépens d'un personnage. Il va plus loin et crée
un théatre de la distorsion verbale, qui met en lumiére les tensions sociales et symboliques entre les
différents niveaux de langage. Pour reprendre les catégories de Henri Bergson!#3l |e rire provoqué est
par conséquent un rire de distanciation. Autrement dit, en créant un rire de connivencel44 le
dramaturge invite les spectateurs a s'écarter du tempérament hautain des faux savants aussi bien
qu'a s'amuser de la diversité du parler de paysan.

Le carnaval des mots voué a la virtuosite : figures,
exces et brouillage du sens

La critique s'entend pour dire que cette comédie, en tant que I'une des premiéres tentatives
littéraires de son auteur, représentait pour celui-ci une occasion de susciter I'admiration de ses
contemporains et d'ainsi lui assurer une reconnaissance durable. C'est pourquoi, I'écrivain mobilise
une pluralité de procédés rhétoriques destinés a mettre en lumiére sa virtuosité. Parmi ceux-ci
occupe une place centrale la logorrhée verbale, soit I'abondance de discours prolixes et creux
dissimulant la banalité du propos. A cette prolifération discursive s'ajoute une avalanche de figures
de style telles que I'nyperbole, la métaphore, ou encore la pointe incisive28], autant de marques
stylistiques qui visent a impressionner par I'exubérance plutét que par la substance. Cette tendance
est aussi observable dans I'écriture grotesque. Comme le fait remarquer Théophile Gautier, les
écrivains burlesques adoptent une plume qui, « sans grand souci de la pureté des lignes », « s'égare
en mille fantaisies baroques!#®l ». Claudine Nédélec observe a ce sujet :

empruntant a tous les lexiques disponibles, I'auteur burlesque interpréte la langue comme un «
trésor», c'est-a-dire en termes de richesse, d'abondance, d'accumulation, trésor hétérogene, voire
hétéroclite; ce qui fait la valeur d'une langue, c'est la quantité variée des mots dont elle dispose, de
par son histoire, de par la variété de ses locuteurs dans I'espace physique et dans I'espace social, de
par ses capacités de création et de renouvellement[4Z],

Un passage emblématique de cette esthétique se rencontre dans la scéne Il de I'acte lll, lorsque le
pédant déclare son amour a Genevote a l'aide de figures rhétoriques :

Ce n'est pas toutefois du désordre d'un esprit égaré que je prétends mériter ma récompense,
mais de ma seule passion que je prétends vous prouver par quatre figures de rhétorique : les
antitheses, les métaphores, les comparaisons et les arguments[@].



A travers son discours, le personnage cherche moins a émouvoir qu'a épater, usant de la
rhétorique non comme un vecteur de vérité ou d'émotion mais comme un signe d'érudition. Pour
reprendre les termes de Jacques Prévot : « On ne pése pas les choses, pourvu qu'elles brillent il
n'importe[‘ﬁ] ». Le dramaturge encadre ainsi sa piece dans le courant littéraire exogene que les
historiens qualifient de maniérisme, courant qui, au début du XVII¢ siécle, séduit le spectateur en
exhibant I'ingenium de I'écrivain, c'est-a-dire son génie créatif. Marcel Raymond décrit en ces termes
le maniérisme et le baroque, deux courants littéraires se caractérisant par « I'abus des moyens
classiques d'expression, soit des ﬁgures[5—0] » menant a un propos incohérent voire contradictoire :

En littérature, le goat de I'excés conduira naturellement a I'hyperbole, celui des excés contraires a
I'antithése violente. Si les contraires se fondent ensemble, on aura affaire a la métaphore illogique, a
I'oxymore. Les accidents stylistiques naitront de l'ellipse, de I'anacoluthe, de I'hyperbate (de la
position inhabituelle du mot dans la phrase). Il va de soi que I'emploi de ces figures n'est pas
particulier a une époque et a un style. Ce qui est déterminant, c'est leur nombre, « la convergence de
leurs effets », (pour parler comme Taine), leur valeur signifiante, relativement au contenu, au

themel21],

Toutefois, une telle luxuriance stylistique n'est pas sans écueils. L'exces de figures peut engendrer
un discours alambiqué!®2l et méme un galimatias!®3. Cette dérive apparait de maniére exemplaire
dans le dialogue entre Genevote et le pédant, ou ce dernier s'enlise dans une longue tirade fondée
sur I'antithése. La réaction de Genevote témoigne alors d'une clairvoyante ironie :

GENEVOTE : Comment appelez-vous cette Figure-la ?
GRANGER. : Nos Ancétres jadis la baptiséerent « Antithése ».

GENEVOTE : Et moi qui la confirme aujourd’hui, je lui change son nom et lui donne celui de
Galimatias.[24

En rebaptisant |'antithése « galimatias » Genevote tourne en dérision l'inutilité et I'absurdité de
I'usage excessif des figures de style. Cette réplique met en lumiere la limite entre I'élégance oratoire
et la prétention, et confirme l'idée que, loin de convaincre, I'utilisation excessive de fioritures ne fait
qu'encombrer le discours, le rendant incompréhensible et ridicule aux yeux d'autrui. Son hermétisme
nourri d'une culture savante risque d'en rebuter un public non initié. Une autre explication, plus
profonde, réside dans la philosophie esthétique et politique de I'auteur. Ainsi, dans la scene Il de
I'acte I, le personnage de Gareau affirme-t-il sa volonté d'employer son patois malgré sa
connaissance du francais académique :

Oh ! Par le sangué, va-t-en chercher tes poursuiveux. Aga qu'il est raisonnabe aujourd'hi, il a mangé
de la soupe a neuf heures. Hé si je ne veux pas dire comme ¢a, moi 22



Ce passage ne se limite pas a dépeindre un simple type social ; il valorise une langue jusqu'alors
marginalisée, dévoilant une sagesse populaire qui s'exprime par le biais de l'idiome local. L'écrivain
confére ainsi au patois une légitimité littéraire qui contribue a l'enrichissement de la texture
linguistique de la piece théatrale. Apres avoir imité avec ironie la structure de l'idiome parisien, le
paysan affirme avec constance l'authenticité de son propre parler, témoignant d'un attachement
profond a une langue qui lui permet de projeter sa véritable identité, et ce, sans aucun emprunt
artificiel. L'ensemble de ces voix, de ces registres et de ces langages compose une véritable
symphonie polyphonique comparable a celle d'un opéra. Conscient de cette richesse, I'auteur fait de
la langue non seulement un simple outil d'expression, mais aussi un espace d'expérimentation
esthétique et une célébration vibrante de la pluralité des voix humaines dans une époque ou est
imposée une pensée monolithique.

Libertinage de mceeurs et libertinage d’idées : une
lecture idéologique du comique

Au-dela de ses effets esthétiques et dramaturgiques, cette obscurité linguistique et
stylistique qui caractérise Le Pédant joué reflete le libertinage!®® de son auteur. La figure de Cyrano
s'inscrit dans un Iibertinage[ﬂ] a la fois de meeurs28 et de pensée, ce qui correspond a la double
tradition du libertinage qui, selon Michel Jeanneret, est présente au XVII€:

Au XVI¢ siécle, il désigne exclusivement les libres penseurs ; au XVIII® siecle, il s'appliquera
essentiellement a la dissolution des meeurs. Entre deux, et seulement alors, il réunit indistinctement
les deux acceptions d'hétérodoxie et de débauchel32,

Le flou sémantique entourant le mot « libertin » rend difficile I'élaboration d'un portrait univoque de
cette figure, qui se décline par conséquent en une multiplicité de nuances et de paradoxes. Toutefois,
la définition que donne Furetiere dans son Dictionnaire universel permet de saisir le glissement

progressif d'une insoumission morale vers une forme de dissidence intellectuelle et religieuse :

Qui ne veut pas s'assujettir aux loix, aux regles de bien vivre, a la discipline d'un Monastere. Un
escolier est libertin, quand il frippe ses classes ; quand il ne veut pas obeir a son Maistre. Une fille est
libertine, quand elle ne veut pas obeir a sa mere ; une femme a son mary. Les Moines libertins sont
ceux qui sortent du Couvent sans permission.

LIBERTIN, se dit aussi a I'égard de la Religion, de ceux qui n'ont pas assez de venération pour ses
mysteres, ou d'obeissance a ses commandements. Le Pere Garasse a fait un Livre contre les Athées
& les libertins, qu'il appelle la Doctrine Curieuse. Dans |'Histoire & dans le Droit Romain on appelle
libertin, un esclave affranchy, par relation a son patron!&2.



Cette définition met en lumiere I'insubordination généralisée du libertin, qui se manifeste aussi bien
sur le plan social, civil que théologique. Le libertin devient ainsi un étre de la rupture dans tous les
sens du terme. Dans la méme ligne d'idée, Didier Foucault affirme que « les vocables de libertin, de
libertinage ou de libertinisme renvoient avant tout a un rejet conscient des normes morales et des
dogmes du christianisme ; qu'il s'agisse d'un rejet global ou d'un refus ciblant seulement certains
aspects de la religion®ll ». Isabelle Moreau rappelle quant a elle que « dés 1593, la parution des
Trois VériteZ%2 de Pierre Charron donne lieu a un glissement sémantique de I'hétérodoxe a
I'irréligieux » et que « toute rupture avec la morale s'interprete dorénavant comme une attaque a
I'adresse de la Religion [831». Nous proposons donc d'analyser la figure polymorphe du Cyrano libertin
afin de voir en quoi cette piece comique cristallise les équivoques érotiques et les références
ésotériques qui, en tant que signes de son scepticisme, caractérisent le style du dramaturge.

Le libertinage de moeurs

Apres la parution du Parnasse des poétes satyriques, les autorités ecclésiastiques ont
rapidement pergcu la menace que représentait l'intérét pour des jeux de mots libidineux dans la
sphere littéraire. Associant libertinage de mceurs et de la pensée, elles étaient d'avis que la
corruption morale ne pouvait qu'aboutir a une contestation des fondements de l'ordre établi, y
compris des choses sacrées. Face a cette dérive jugée pernicieuse, les autorités ont réagi avec
sévérité. Théophile de Viaul®4 a été durement condamné, et des régles sévéres interdisant toute
allusion directe a I'amour physique ou au désir charnel ont été imposées a la production littéraire. La
censure a été imposée avec rigueur, et a relégué I'érotisme en périphérie du discours licite.
Cependant, loin de se taire, les écrivains de I'époque ont su faire preuve d'une ingéniosité
remarquable afin d'exprimer une pensée allant a I'encontre des dogmes établis. Selon Michel
Jeanneret, I'évocation du plaisir devient alors un acte de dissidence : « Le choix de I'érotisme, des le
début du XVII¢ siecle, se donne donc a lire comme un acte d'insubordination, un geste de rébellion
intellectuelle et politique, une bravade contre le pouvoir montant du Tréne et de I'Autel®3l » Le
dramaturge a ainsi introduit l'érotisme dans une semi-clandestinité, en réduisant l'ouverture
sémantique de ses équivoques grivoises. Cette stratégie lui permettait de contourner la censure afin
de poursuivre sa critique de l'ordre moral, tout en offrant un espace idéal aux interprétations
multiples. Le sujet central de cette stratégie dissimulatrice est celui du cocuage, une thématique qui
traverse la piece et qui se manifeste des ses premieres répliques. Nous repérons plusieurs
métaphores misogynes et des allusions subtiles au mariage et a I'infidélité, comme celle-ci:

D'un autre coté me puis-je résoudre au mariage, moi que les Livres ont instruit des accidents
qu'il tire a sa cordelle ? Que je me marie ou que je ne me marie pas, je suis assuré de me repentir.
N'importe ! Ma femme prétendue n'est pas grande ; ayant a vétir une haire, je ne la puis prendre trop
courte. On dit cependant qu'elle veut plastronner sa virginité contre les estocades de mes
perfections. Hé ! A d'autres, un pucelage est plus difficile & porter qu'une cuirasse. Toutes les



femmes ne sont-elles pas semblables aux arbres, pourquoi donc ne voudraient-elles pas étre
arrosées ? « ac primo » ; comme les arbres, elles ont plusieurs tétes ; comme les arbres, si elles sont
ou trop ou trop peu humectées, elles ne portent point ; comme les arbres, elles ont les fleurs
auparavant que les fruits ; comme les arbres, elles déchargent quand on les secouel®®],

Dans ce passage, le pédant Granger propose implicitement une réflexion double sur le
mariage, la virginité et I'infidélité en utilisant des métaphores végétales et des comparaisons. Le
mariage, dans son esprit, est associé a une forme de piege ou il est condamné a se repentir. La
métaphore de I'arbre, avec ses « tétes » multiples et ses fleurs avant les fruits réduit I'amour et la
féminité a différentes déclinaisons de la sexualité : « l'arrosage», la « fertilité », ou l'acte de «
décharger ». A travers I'emploi de figures de style et d'un langage sophistiqué, Cyrano cache son
libertinage sous un voile de poésie et de réflexion philosophique. Le recours a I'image végétale, qui
semble innocente et naturelle, permet de parler de la sexualité de maniére détournée, tout en
échappant a la censure. Les femmes, comparées a des arbres, sont a la fois désirées, soumises a un
cycle de floraison et de fructification, et mises a I'épreuve, secouées pour prouver leur fécondité et
leur chasteté. En effet, ce témoignage révéle jusqu'a quel point une équivoque bienséante peut
s'avérer poétique et défier I'imaginaire du lecteurl® afin d'évoquer le moment de I'excitation sans
I'expliciter.

Dans la littérature facétieuse de I'époque, le « panache du cerfl®8 » est un symbole du
cocuage présent dans de nombreuses ceuvres. Ce motif, qui associe I'animalité a la honte du mari
trompé, est utilisé par le pédant Granger pour mépriser le capitaine Chateaufort et lui rappeler ses
disgraces conjugales. C'est une humiliation a I'égard de Chateaufort ayant l'intention de mettre sa
« plume charnelle sur le chemin viergel® » de la fille du pédant :

Premierement a cause que vous étes Veuf d'une pucelle qui vous fit faire plus de chemin en deux
jours que le Soleil n'en fait en huit mois dans le Zodiaque ; vous courltes du Gemini au Chancre en
huit jours, ce que l'autre ne saurait faire, et lorsque vous pensiez n'étre encore arrivé qu'a la Vierge ;
vous entrates au Verseau sans avoir vu d'autre signe en passant que celui du Capricorne.[7—°]

Ici, Cyrano évoque le capitaine sur un ton résolument sarcastique en recourant a des métaphores
astrologiques telles que « Zodiaque », « Verseau », « Vierge » ou encore «Capricorne ». Par ce langage
imagé, il tourne en dérision l'implication du mari dans une aventure matrimoniale a la fois
tumultueuse et embrouillée. L'emploi du registre céleste confére a la scéne une dimension burlesque,
ou l'astrologie devient un outil de satire sociale et conjugale. Le mariage est symbolisé par un
voyage a travers les signes du Zodiaque, et le protagoniste est représenté comme un « veuf d'une
pucelle », un mari trompé par sa femme censée étre pure, victime d'un parcours amoureux incertain
et chaotique. Les allusions aux signes astrologiques sont a la fois un clin d'ceil a la tradition littéraire
de I'époque, ou I'astrologie et la sexualité sont souvent liées, et un moyen de souligner le ridicule et la



confusion du mari qui, croyant avoir atteint la pureté « la Vierge », se retrouve perdu dans des
symboles de I'adultere comme « le Verseau » et « le Capricorne ». Le mot « corne » est le signe
énonciateur de I'infidélité conjugale. A ce sujet, Maurice Daumas précise que le cocu est le plus
souvent « affublé de cornes!™ »,

Dans l'imaginaire littéraire du XVII® siecle, les allusions a I'adultére et a la jouissance
charnelle prennent des formes surprenantes. Un exemple probant de cette symbolique se trouve
dans dans la scéne lll de I'acte Il, ou I'oreille devient le relais de la sensualité et de I'infidélité lorsque
le paysan veut prévenir le pédant qu'il risque de devenir cocu s'il néglige de demander le
consentement de la future épouse:

Si vous estet venu des cornes toutes les fois que les oreilles vous ont corné (ce que j'en dis, pourtant,
ce n'est pas que j'en parle, ce crois-je bian qu'ous en avez assez sans nous)!Z2.

Cette paillardise est également avérée dans Le Cabinet satyrique : « Gardez-vous de lire ces vers / lls

[z3]

foutent les gens par oreilles “)», Dans le corpus analysé, I'oreille représente une voie d'acces au

désir, un canal pour transmettre une jouissance clandestine ou une subversion des normes.

Par ailleurs, la longueur du nez est employée comme un substitut au membre viril dans les
ceuvres contemporaines au Pédant joué, ou elle est souvent associée a la notion de puissance
sexuelle et de virilité exacerbée. C'est tout particulierement le cas du personnage de Cyrano de
Bergerac, dont le nez4,, aussi Iégendaire que son génie, est percu a la fois comme une malédiction
et comme un signe de son désir refoulé. Dans I'ceuvre d'Edmond Rostand (1897), Cyrano, bien que
talentueux, courageux et brillant, est complexé par son nez particulierement long et duquel émane
une force démoniaque. Selon une superstition de I'époque, plus le nez est longe, plus le désir charnel
est intense. A la lumiére de ces faits historiques, on peut affirmer que I'évocation du nez dans la

scéne premiére de I'acte Il est révélatrice :

Pour son nez, il mérite bien une égratignure particuliere. Cet authentique nez arrive partout un quart
d'heure devant son Maitre : dix Savetiers, de raisonnable rondeur, vont travailler dessous a couvert
de la pluielZ2],

Le nez devient ainsi non seulement un instrument de moquerie, mais aussi un symbole de virilité
exacerbée et de désir sexuel inassouvi. C'est cette puissance qui fait de I'équivoque un outil a la fois
monstrueux et interdit. Elle stimule I'imaginaire du spectateur a pénétrer le sens et a dépasser le
premier niveau de la réception. Cette machine génératrice de sous-entendus est difficilement
accusable par les autorités car il y a toujours la possibilité de se cacher derriére le sens plus



visiblel’. Désormais que nous avons montré le sous-texte grivois de la piece étudiée, nous
suggérons de mettre la lumiere le schisme de la vie de Bergerac et de décrire la transition séditieuse
de la sexualité a I'hétérodoxie a I'ceuvre dans Le Pédant joue.

Le libertinage de pensée

Claudine Nédélec affirme que :

Bien plus qu'avec la débauche, il semble bien que les ennuis de Cyrano aient eu directement a voir
avec des opinions philosophiques (car pour lui 'homosexualité est aussi une posture philosophique)
et des écrits qui frélaient, et méme dépassaient, les limites de ce que la censure et les bienséances
sociales de son temps pouvaient admettrelZ,

Ce point de vue s'avere pertinent dans le cas des ceuvres romanesques de Cyrano, notamment celles
ou son libre arbitre et son penchant pour une pensée dissidente se manifestent plus explicitement.
Toutefois, il serait exagéré d'interpréter les quelques jeux de mots licencieux présents dans sa piece
comique comme une preuve irréfutable de sa philosophie. Ces pointes grivoises relevent davantage
du code comique et stylistique de I'époque que de spéculations ou d'une doctrine philosophiques.
Cela étant dit, un autre aspect de la piece mérite une attention particuliére pour comprendre la portée
philosophique de la piéce, celui de la satire institutionnelle, qui constitue un espace bien plus
explicite pour déceler les prises de position critiques de I'auteur. En effet, les railleries des collégiens
et des pédants, omniprésente dans la piece, s'encadre dans une tradition satirique a visée morale et
sociale. Odette de Mourgues rappelle a ce sujet:

La satire implique toujours une prise de position de la part de I'auteur, une attitude d'hostilité et une
volonté de corriger les moeurs en tournant en ridicule les vices, graves et véniels, qui caractérisent
toute société humainelZ8l,

Dans cette optique, la caricature du pédant, la mise en scéne du savoir dogmatique et figé ainsi que
la dénonciation des institutions scolaires enfermées dans le formalisme, prennent une dimension
idéologique claire. Il ne s'agit plus simplement de faire rire, mais de pointer les limites d'un systeme
éducatif qui, au lieu d'éveiller I'esprit critique, perpétue des modeles désuets fondés sur I'autorité,
une rhétorique vide et une érudition ostentatoire. En d'autres termes, la moquerie du pédantisme
devient alors I'un des premiers vecteurs d'une contestation plus large, ou se dessine le refus d'un
ordre fondé sur la répétition des concepts!’ I'obéissance aveugle et la sacralisation du savoir. Qui
plus est, les colleges a cette ere sont régis par les autorités ecclésiastiques. Pour reprendre les
termes de Jean Vial : « Les maitres devaient étre approuvés par I'écolatre désigné par I'évéque et
avoir satisfait a un examen portant sur les matiéres d'enseignementd ». La raillerie du pédant rentre
implicitement dans la satire de cette institution et de son systeme de gestion. Le pédant devient



ainsi, sur le plan allégorique, une métaphore du clergé. La rencontre entre la jeune Genevote et le
pédant illustre de maniere éloquente I'assimilation entre la figure du pédant et celle du clergé.
Monopolisant la parole, le pédant s'engage dans une longue tirade prétendument explicative sur la
distinction entre métaphore et comparaison. D'une grande densité lexicale, son discours se
caractérise par une profusion de références érudites mélant terminologie mythologique et latin
savant : « enfant de I'Olympe », « Qua data porta ruit », « brouter illec ». Cette logorrhée échappe a la
compréhension de son interlocutrice. Face a cette avalanche de savoir étalé avec ostentation, la
jeune Genevote oppose un simple et laconique « Amen ». Cette réplique bréve mais lourde de sens se
préte a une double lecture. D'une part, elle manifeste le désir de la jeune fille de clore I'échange avec
ce personnage importun par une forme d'acquiescement ironique témoignant de I'échec de la
tentative de séduction du personnage. D'autre part, elle revét une dimension symbolique : par
I'emploi d'un terme issu de la liturgie chrétienne, elle suggere une mise en scéne ou le pédant, tel un
prédicateur en chaire, délivre un sermon pompeux. Un tel travestissement s'encadre non seulement
dans les critéres génériques du burlesque mais aussi dans la satire de la piecel&],

De surcroit, comme on |'a déja dit, 'amour doit triompher contre vents et marées, et, en fin de
compte, tout se rétablit afin que les amoureux se retrouvent. La nature passionnelle de I'amour
détient une puissance qui lui permet de défier les normes sociales et d'ainsi les contester. Un autre
modele de perversion omniprésente dans les piéces de I'époque découle du carnavalesque, un
concept que Bakhtine a développé dans plusieurs de ses ouvrages, notamment dans La Poétique de
Dostoievski et dans L'ceuvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance. Ce renversement se manifeste dans un éclatement des hiérarchies libérant
momentanément les classes inférieures de leurs roles traditionnels. C'est ce qui permet aux
domestiques et aux valets, notamment Corbineli, le valet fourbe, de déployer une sagesse et une
ingéniosité qui surpassent celles de leurs maitres. Figure ingénieuse et audacieuse, le valet n'hésite
pas a tromper son maitre en lui extorquant de I'argent grace a I'invention d'un habile mensonge, celui
de I'emprisonnement fictif de son fils a bord d'une galére turque. Grace a cette supercherie, le
dramaturge prolonge la tradition comique du valet stratege, personnage-type qui défie I'autorité de
son supérieur et parvient, souvent par le biais du langage, a le tourner en ridicule. Si cette inversion
des réles demeure, dans le cadre théatral, temporaire et sans véritable portée politique, elle n'en
constitue pas moins une forme de déstabilisation symbolique. En effet, ce renversement momentané
des rapports de pouvoir esquisse la possibilité d'une remise en question de |'ordre hiérarchique
établi au sein de la société.



Conclusion

L'analyse du Pédant joué a travers les prismes de la polyphonie et du carnavalesque révele la
richesse esthétique et idéologique d'un texte trop souvent relégué au rang de curiosité marginale.
Bien loin de se limiter a une simple satire de la pédanterie, la comédie de Cyrano de Bergerac déploie
un univers complexe ou se croisent voix multiples, discours contradictoires et les expressions
imagées qui dessinent, en filigrane, une pensée critique et libertine, certes, mais profondément lucide
sur les travers de son époque. Tantot explosive, tantot elliptique, la rhétorique de I'homme de lettre
affranchi releve d'un art du dédoublement discursif ou le propos véritable ne se donne jamais de
maniere frontale. Cette esthétique de I'équivoque que permettent d'éclairer les concepts de
polyphonie et de carnavalesque, confere au texte une grande profondeur politique et philosophique
tout en permettant a l'auteur de contourner la censure a une époque d'intolérance religieuse. Loin
d'étre de simples ornements stylistiques, le recours a la logorrhée, au jeu comique, aux métaphores
grotesques ou aux inversions carnavalesques reléve d'une stratégie de contournement signifiant dire
sans dire, ou plutot dire a mots couverts. Ainsi, les attaques virulentes contre le pédant ne visent-
elles pas seulement un individu ou un type social ; elles ciblent un ordre discursif fondé sur l'autorité
dogmatique, le savoir stérile, et la reproduction aveugle des normes.

Dans cet espace théatral libéré, le langage devient un terrain d'expérimentation et
d'insoumission, une zone d'affrontement intellectuel ou I'esprit critique peut s'exercer. Ce jeu avec
les codes, cette maniére d'explorer des questions sérieuses grace a des procédés comiques,
d'opposer le rire a l'ordre établi, présage d'une littérature de résistance postérieure a Cyrano,
notamment celle de Moliére, héritier a bien des égards de cette tradition libertine et subversive. Nous
trouvons chez ce dramaturge la méme tension entre le plaisir du texte et la critique sociale, le méme
recours a des personnages ridicules, le méme masque du rire derriére lequel se dissimule un regard
acerbe sur les institutions. Nous pouvons dés lors envisager Le Pédant joué comme une matrice
précoce de cette veine théatrale et philosophique qui, sous couvert de comédie, interroge les
fondements du pouvoir, du savoir, et de la morale. Si nous percevons dans le foisonnement verbal de
Cyrano une certaine exubérance formelle, c'est aussi dans cette densité stylistique que se loge sa
complexité intellectuelle. A travers cette pluralité de voix et de tons, le dramaturge irrévérencieux ne
se contente pas de faire rire ; il introduit un doute, il ouvre un espace de contestation, il bouscule les
vérités établies, et ce, sans jamais renoncer a I'élégance de la langue ni a la virtuosité du trait. Il
inaugure un modele d'auteur dramatique tiraillé entre la prudence exigée par le contexte socio-
politique et le besoin irrépressible de penser autrement. Cette tension féconde observable chez
d'autres écrivains libertins tels que Dassoucy, Moliere, La Mothe Le Vayer et La Fontaine constitue un
legs durable, soit un art de la dissimulation signifiante, ou le langage est a la fois arme, masque et
révélation. En somme, Le Pédant joué s'inscrit dans une tradition théatrale et philosophique qui fait
du rire un vecteur de pensée, de la complexité un mode d'émancipation, et de la polyphonie un outil



de liberté. En brouillant les pistes, en multipliant les voix, et en cultivant I'ambiguité, Cyrano ouvre la
voie a une littérature de la ruse, de l'intelligence et de I'insoumission, une littérature dont l'influence,
de Moliere a Diderot, ne s'est jamais tout a fait éteinte.
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«C’est moi, ce n'est pas moi» : honte et
tendresse dans La Honle d’Annie Ernaux

« (Certitude que “c'est moi", impossibilité de me reconnaitre, “ce n'est pas moi".) » Cette formule
paradoxale, inscrite entre parentheses dans La Honte d'Annie Ernaux, cristallise I'aporie
fondamentale de toute entreprise autobiographique : comment I'écriture peut-elle ressaisir un moi
passé devenu irrémédiablement autre ? Publié en 1997, La Honte occupe une place singuliere dans
I'ceuvre ernausienne. Contrairement aux récits centrés sur les figures parentales (La place, Une
femme) ou sur la trajectoire sociale (Les armoires vides, L'événement), ce texte explore un territoire
plus intime et plus trouble : celui d'un traumatisme d'enfance qui a laissé une trace indélébile chez la
narratrice. Le dimanche 15 juin 1952, le pére d'Annie Ernaux a tenté de tuer sa mere. Cette scéne de
violence domestique, longtemps tue, devient le point d'origine d'une enquéte qui dépasse le simple
récit mémoriel pour interroger les conditions mémes de la reconnaissance du soi.

La critique a largement étudié La Honte sous l'angle de la honte sociale : Isabelle CharpentierT y
voit l'incarnation de la domination incorporée (dans la lignée de Gaulejac) Dominique Viartf
souligne la dimension d'« auto-socio-biographie »; Lyn Thomas® it le texte dans une perspective
psychanalytique tandis que Siobhan Mcllvanney insiste sur la construction genrée de la honte™” ;

enfin, Aurélie Adler souligne que I'écriture ernaussienne reléve d'une « écriture transpersonnelle » ou



le «je » s'efface derriere les expériences collectives et les déterminismes sociaux marquant la
condition du transfuge de classe”. Ces lectures ont mis en lumiére la portée sociologique et
politique du récit; en se concentrant sur un affect négatif, elles laissent toutefois dans I'ombre
d'autres tonalités, et plus particulierement une forme de tendresse diffuse, perceptibles dans le récit
d'Ernaux.

Or, La Honte ne se réduit pas a l'exploration des émotions négatives suscitées par le
traumatisme familial. Ce récit déploie une palette affective plus nuancée comme en témoigne la
présence discréte mais persistante d'une tendresse envers le milieu d'origine, I'enfant qu'on a été et
des figures parentales ambivalentes, composantes du texte largement inexplorée par la critique.
Cette tendresse n'est pas une consolation venant adoucir la brutalité de la honte; elle coexiste avec
elle dans une tension irrésolue. Le texte met ainsi en scéne un rapport au passé qui excéde les
catégories habituelles de I'autobiographie : ni nostalgie (le passé n'est pas idéalisé), ni rejet (il n'est
pas condamné), mais une forme singuliére de présence-absence ou le moi passé est simultanément

reconnu et méconnu.

La Honte fait de I'impossible coincidence avec soi le lieu paradoxal d'une vérité émotionnelle. Le
texte d'Ernaux ne cherche pas a résoudre la contradiction entre «c'est moi» et «ce n'est pas moi; il
I'habite et la travaille, faisant émerger de cette béance une modalité singuliére du rapport a soi. La
honte, loin d'étre seulement destructrice, devient le fil qui relie la femme écrivant a I'enfant qu'elle fut,
un fil douloureux mais indéfectible. Plutét qu'une preuve de I'éloignement du passé, le sentiment
d'étrangeté face aux photographies et aux archives s'avére la condition méme d'une objectivation
qui, tout en requérant une distance, reste imprégnée de bienveillance. Quant a la tendresse, elle
n'apparait pas comme l'opposé de la honte mais comme ce qui surgit dans et par la distance, dans
I'écart méme entre le sujet qui écrit et I'objet qu'il observe.

Cette lecture s'appuie sur une attention particuliére aux modalités formelles du texte : l'usage
des parenthéses qui signalent les moments d'incertitude ou de dédoublement, I'alternance des
temps verbaux qui marque l'oscillation entre proximité et distance, les énumérations qui restituent la
matérialité du monde populaire, le style « plat » qui refuse tout pathos mais laisse affleurer une
émotion contenue. Ces choix d'écriture ne sont pas anodins; ils constituent la forme méme par
laquelle Ernaux élabore une poétique de la non-coincidence. Celle-ci n'est pas seulement un
paradoxe abstrait : elle prend corps dans des dispositifs concrets qui organisent le texte et
permettent aux affects contradictoires de la honte, du sentiment d'étrangeté et de la tendresse
d'éclairer certains nceuds entourant la construction de la mémoire et du soi.



Comment, dans La Honte, la non-coincidence avec soi devient-elle paradoxalement le lieu
d'émergence d'une tendresse qui, sans annuler la honte, permet de maintenir un lien affectif avec le
monde et I'enfant d'autrefois? Pour répondre a cette question, nous montrerons d'abord comment la
honte fonctionne comme principe de reconnaissance entre la fillette de 1952 et la femme de 1995,
créant un lien aussi douloureux qu'indélébile. Nous analyserons ensuite I'épreuve de I'étrangeté qui
caractérise le rapport de la narratrice a son moi enfant, révélant I'aporie fondamentale de la mémoire
de soi. Enfin, nous mettrons en lumiére la tendresse comme contrepoint a la honte, qui s'exprime
dans la préservation minutieuse du monde populaire, le regard bienveillant sur I'enfant réveuse et un

rapport ambivalent a son héritage familial.

1. La reconnaissance a travers le regard des autres

Dans La Honte, Annie Ernaux inscrit son récit sous le signe d'une émotion obsédante : «Inutile de
continuer. La honte n'est que répétition et accumulation” ». Cette formule condense la structure
méme de I'ouvrage : non pas une progression linéaire, mais une spirale revenant sans cesse sur les
mémes blessures pour en approfondir les strates. La honte n'est pas une émotion ponctuelle, mais
une tare qui contamine toute l'existence et qui constitue le pont entre la fillette de douze ans et la
femme de cinquante-sept ans : «C'est elle qui unit la fille de 52 a la femme en train d'écrirell».
L'emploi du verbe « uni r» est révélateur : la honte n'est pas seulement un souvenir, mais le sentiment
qui suscite la reconnaissance, chez la narratrice, d'une version d'elle-méme dont elle est séparée par

plus de quatre décennies.

L'origine de cette honte se cristallise au cours de trois scénes fondatrices. La premieére est celle
du 15 juin 1952, qui est rapportée dans une prose factuelle et sans pathos : « Mon pére a voulu tuer
ma mere un dimanche de juin, au début de I'aprés—midi@ ». La sécheresse du style — absence
d'adjectifs, précision temporelle — produit un effet de sidération. Cet épisode violent ne sera jamais
évoqué dans la famille : « Il n'a plus jamais été question de rien!9». A I'école privée catholique, il place
la fillette (dans son imagination du moins) dans une catégorie infamante :

J'avais vu ce qu'il ne fallait pas voir. Je savais ce que, dans l'innocence sociale de I'école privée,

je n'aurais pas di savoir et qui me situait [..] dans le camp de ceux dont la violence, I'alcoolisme

ou le dérangement mental alimentaient les récits conclus par « c'est tout de méme malheureux
IL

de voir ¢a = ».



La répétition de «voir» souligne le caractére spectaculaire de la scéene, tandis que I'expression
«innocence sociale» révele la logique d'exclusion d'un milieu protégé de la brutalité de certaines
réalités.

Une semaine plus tard, le 22 juin, le retour nocturne d'une féte scolaire donne lieu a une autre
scene décisive. La mére apparait « hirsute, muette de sommeil, dans une chemise de nuit froissée et
tachée (on s'essuyait avec, aprés avoir uriné)“” ». La parenthése, en introduisant l'usage intime et
dégradant du vétement, met I'accent sur I'apparence dégradante de la mere. Le silence qui accueille
cette apparition — « et les éléves, deux ou trois, se sont arrétées de parler» — matérialise le jugement
implicite posé par la bourgeoisie. Ernaux écrit : « Je venais de voir pour la premiére fois ma meére
avec le regard de I'école privéeml ». Ce regard n'est pas exprimé, il est anticipé, intériorisé, et c'est ce
qui le rend inéluctable. Elle le précise aussitét : «<Dans le systéme de pensée qui était le mien, ou la
robe de chambre n'existait pas, il était impossible d'échapper a la honte@ ». En tant que vétement
qui atteste la respectabilité de la bourgeoisie, la robe de chambre devient ici le symbole d'une
fracture sociale insurmontable. Les idéaux religieux associés a I'école privée catholique renforcent
cette distance : dans un univers catholique ou le corps féminin devait rester couvert, la chemise de
nuit tachée devient l'indice d'une indignité irrévocable. Ainsi, la violence privée du 15 juin trouve-t-
elle son prolongement symbolique dans cette exposition involontaire : «Comme si [..] c'est notre
vraie nature et notre fagon de vivre qui étaient révélées o,

Quelques semaines plus tard, le voyage a Lourdes que la jeune fille fait avec son pére achéve
cette prise de conscience. Dans un restaurant de Tours, Ernaux observe une adolescente bourgeoise
«en robe décolletée, bronzée, avec un homme assez agé, qui semblait étre son pere. lls parlaient et
riaient, avec aisance et IibertéT ». L'accumulation de détails — vétement, bronzage, complicité filiale
— compose un tableau d'aisance sociale, ou I'insouciance du regard d'autrui manifeste le privilege
de ne jamais avoir eu a douter de sa légitimité. En miroir, Ernaux se décrit ainsi : «pale, I'air triste avec
mes lunettes, silencieuse a coté de mon pere, qui regardait dans le vague T». Les adjectifs
juxtaposés composent un portrait en négatif de la jeune fille bourgeoise. Le yaourt dégusté par la
jeune fille — « une sorte de lait épais dans un pot en verre » — devient embléme d'un monde lexical et
alimentaire encore inconnu. De méme, la robe décolletée contraste avec les interdits qui pesent sur
Ernaux, sa mere refusant qu'elle porte la ceinture noire élastique « qui met en évidence la taille et les
fesses ». Le recouvrement du corps féminin, intériorisé dans l'univers populaire et catholique,
redouble ainsi le sentiment d'exclusion. L'insistance de cette scéne sur le corps et ses signes fait

écho a l'analyse de Pierre Bourdieu, pour qui le corps est le lieu privilégié de l'incorporation de



I'habitus et devient ainsi un support de distinction sociale"” et a celle de de Marcel Mauss selon

[
. . [18]
laquelle « le corps est le premier et le plus naturel instrument de I'homme__». Chez Ernaux, la

posture raide, le silence et la paleur incarnent précisément cette domination intériorisée.

La colére du peére contre la « patate a cochons » servie au restaurant est interprétée comme «toute

I'offense subie, avoir été traité avec mépris parce que nous ne faisions pas partie de la clientéle chic “a la
nl19]

carte"__ ». Cette réaction oblique illustre la difficulté a formuler I'humiliation sociale autrement que par des
signes aussi anodins que les golts culinaires. La honte surgit ici dans l'impossibilité de nommer

directement le rejet social.

Ces expériences s'enchainent et s'accumulent, transformant la honte en mode d'existence
totalisant. Ernaux en décrit la logique : « I'impression que tout maintenant peut vous arriver, qu'il n'y

20, Le sentiment d'humiliation

aura jamais d'arrét, qu'a la honte il faut plus de honte encore
contamine l'interprétation de chaque détail : «<Tout de notre existence est devenu signe de honte. La
pissotiere dans la cour, la chambre commune [..], les gifles et les gros mots de ma mere, les clients
ivres et les familles qui achetaient a crédit”". L'énumération passe du plus intime (la chambre

partagée) au plus social (les clients), abolissant toute frontiére entre privé et public.

Cette expérience totalisante éclaire le mécanisme méme de la honte que Sartre a théorisé : «la
honte est par nature reconnaissance. Je reconnais que je suis comme autrui me voit@. Mais chez
Ernaux, ce regard d'autrui présente une particularité : il fonctionne en I'absence de tout observateur
réel. La fillette a si profondément intériorisé le regard de I'école privée qu'elle n'a plus besoin de sa
présence effective pour éprouver la honte. «Le pire dans la honte, c'est qu'on croit étre seul a la
ressentir@, note-t-elle, soulignant le paradoxe d'une émotion sociale dans son origine mais solitaire
dans son vécu. Cette solitude radicale, cette expérience intime et incommunicable, survit a toutes les
transformations et constitue le lien indélébile entre la fillette de 1952 et la femme de 1995, méme si
ce lien s'accompagne d'une étrangeté troublante face a cette enfant devenue objet du regard

analytique aux yeux de la narratrice.

2. De la reconnaissance a I’étrangeté : le va-et-vient
entre sujet et objet

Aprés avoir reconnu dans la honte le fil indéfectible qui I'unit a I'Annie de douze ans, Ernaux se
confronte a un paradoxe troublant : la jeune fille qu'elle a été lui apparait comme une étrangére. Cette
tension ne reléve pas seulement d'un écart temporel ou social, mais d'un va-et-vient incessant entre

deux positions : tantot sujet observant les traces de son passé, tantot objet figé dans ces mémes



traces, pergu comme une autre. L'entreprise mémorielle révéle alors I'impossibilité de coincider avec

une version passée de soi-méme, et Ernaux le formule avec une lucidité implacable : « Il n'y a pas de
. , . 1241

vraie mémoire de soi  ».

Les photographies de 1952 cristallisent ce mouvement d'oscillation. Face a la photo de sa

premiere communion, Ernaux adopte d'abord la posture d'une observatrice extérieure : «On voit une
[25]

fille au visage plein, lisse, des pommettes marquées, un nez arrondi avec des narines larges
L'usage de I'indéfini «<on» et de I'article «une fille» opére une objectivation radicale, comme si la
narratrice décrivait un spécimen inconnu. Cette distance est amplifiée par la description du corps
photographié : «Caractere flou, informe, de la silhouette... Impression qu'il n'y a pas de corps sous
cet habit... parce que je ne peux pas l'imaginer, encore moins le ressentir comme je ressens le mien
maintenant@. Le corps d'enfant apparait opaque, dissocié du présent de la narratrice malgré
I'évidence brutale qu'il est toujours le sien : « Etonnement de penser que c'est pourtant le méme
aujourd'hui[z—ﬂ ». Le «méme» unit paradoxalement le sujet et I'objet, tout en soulignant la fracture qui
les sépare.

Le regard prolongé sur les photos accentue cette tension : « Je regarde ces photos jusqu'a
perdre toute pensée, comme si... j'allais réussir a passer dans le corps et la téte de cette fille... avec
son pére[@l ». L'expression «passer dans» révele le désir d'abolir la distance, mais en méme temps
I'aveu qu'il s'agit d'un corps extérieur, d'une conscience inaccessible. La parenthese qui suit
condense l'aporie : «(Certitude que "c'est moi”, impossibilité de me reconnaitre, “ce n'est pas moi".)
@, La photographie atteste bien l'identité factuelle — le méme corps, le méme nom — mais
I'expérience subjective demeure hors de portée. C'est précisément ce que Paul Ricoeur conceptualise
par sa distinction entre « mémeté », qui renvoie a la permanence du sujet dans le temps, garantie par
le corps et par les signes d'identité, et « ipséité @l», qui désigne la fidélité au soi comme étre singulier,
irréductible a une simple continuité biologique ou nominale.Dans ce cadre, la photographie
fonctionne comme signe d'identité de la mémeté : elle certifie la continuité visible et nominative du
sujet, mais en méme temps elle met en relief son insuffisance, car elle ne donne accés ni a la
conscience ni a I'expérience vécue.Chez Ernaux, la formule « c'est moi » releve de la mémeté alors
que l'impossibilité de se reconnaitre — « ce n'est pas moi » — traduit la faille de l'ipséité. Ainsi, la
photographie met en scene la fracture entre l'identité attestée et I'expérience intime du soi, révélant
un décalage irréductible entre passé et présent.

Ce décalage est formulé avec une précision exemplaire dans une autre citation : « Ce qui
m'importe, c'est de retrouver les mots avec lesquels je me pensais et pensais le monde... Mais la
femme que je suis en 95 est incapable de se replacer dans la fille de 52.. Il n'y a pas de vraie

, . .[31] < . < . . .
mémoire de soi__». Le probleme ne tient pas seulement a I'oubli, mais au changement de grammaire



existentielle : le « lexique réduit » de 1952 est devenu inassimilable a la langue de l'intellectuelle

d'aujourd'hui. Comme I'a montré le philosophe Maurice Merleau-Ponty, le passé ne peut jamais étre

revécu tel qu'il a été puisqu'il n'est accessible qu'a travers lI'imagination, et seulement comme ce qui
, (32] . 3 , C s

n'est plus__. Autrement dit, le passé ne se donne que sous la forme d'un objet a observer ou de

différentes représentations, jamais comme une expérience qu'il est possible de dupliquer.

Cette objectivation n'est pas limitée aux photographies : elle s'étend aux archives. Parcourant les
journaux de 1952, Ernaux constate : « Je ne reconnaissais rien. C'était comme si je n'avais pas déja vécu en
ce temps-lém1 ». La guerre d'Indochine ou le plan Pinay apparaissent comme des faits qui ne sont pas
matiére a raviver les souvenirs de la narratrice. L'imaginaire collectif de son enfance se présente a elle
comme dépourvu de résonance affective. Dés lors, Ernaux assume cette extériorité et la transforme en
méthode qu'elle appliquera & des documents ou & des référents plus personnels : « Etre en somme
ethnologue de moi-méme™ », Puisqu'elle ne peut ressaisir l'intériorité de I'enfant, elle reconstruit
I'extériorité — rites, codes, croyances — comme autant de structures objectivables qui définissaient |'univers

de 1952.

Le «je» narrateur observe alors le «je» passé comme un objet social, pris dans les déterminismes
que Bourdieu décrit a travers la notion d’habitus@. Par ce concept, Bourdieu désigne I'ensemble des
dispositions incorporées — manieres de parler, de se tenir, de percevoir — qui traduisent dans les
corps et les conduites les structures sociales d'un milieu. Cette grille rend compte de la distance
qgu'observe Ernaux étant donné que ce ne sont pas des affects intimes mais des habitus inscrits
dans un corps et un langage, devenus visibles seulement une fois replacés dans leur contexte social,
qu'elle retrouve chez la fillette de douze ans.

Cette objectivation méthodique ne résout toutefois pas la fracture. La parenthése « (Certitude que “c'est
moi", impossibilité de me reconnaitre, “ce n'est pas moi".) » rappelle I'échec de toute tentative de porter un

regard totalisant sur le passé puisque sujet et objet coexistent sans se réconcilier. Paul de Man a montré,
(361,

dans son essai Autobiography as De-facement, que I'autobiographie repose sur une contradiction interne
elle cherche a réconcilier le sujet écrivant avec le sujet raconté, mais se heurte toujours a une coincidence
impossible — aporie qu'Ernaux place au centre de son projet littéraire en exposant I'écart entre le « je » qui

raconte et le «je» raconté.

La transformation sociale ajoute une strate supplémentaire a cette dissociation. Relisant son missel,

Ernaux confesse son malaise : « Je reconnais tous les mots... mais je ne peux pas me reconnaitre dans la
. . .. 371 .. . .

fille qui, chaque dimanche, relisait le texte de la messe = ». La signification ou le symbolisme de ces mots

Pe . . . . < 38 . .
s'est effondré, ce qui les transforme en « pierres impossibles a bouger[—] ». Ici encore, la reconnaissance



linguistique se double d'une étrangeté existentielle. Ce décalage renvoie a ce que Didier Eribon décrit dans
Retour a Reims comme «le malaise produit par I'appartenance a deux mondes différents, séparés I'un de
I'autre par tant de distance qu'ils paraissent inconciliables, mais qui coexistent néanmoins dans tout ce que
I'on est@.» Ernaux exprime un trouble analogue : I'enfant de 1952 et la femme de 1995 n'appartiennent plus
au méme monde symbolique, et pourtant ces deux figures continuent de cohabiter dans son écriture, sans

jamais se réconcilier pleinement.

Deés lors, le souvenir n'est pas restitution mais expérience de |'écart entre soi et un passé devenu
inaccessible comme I'exprime la citation de Shohei Ooka qui conclut le récit ;: «Tout ceci n'est peut-
étre qu'une illusion mais je ne puis mettre en doute ce que j'ai ressenti. Le souvenir aussi est une
expérience@.» C'est précisément le va-et-vient entre sujet et objet, entre un sentiment de
reconnaissance et d'étrangeté face au passé, qui rend I'écriture possible. Parce qu'elle est a la fois
observatrice et observée, ethnologue et indigéene, Ernaux peut élaborer un récit qui ne cherche pas
une réconciliation illusoire, mais fait de la fragmentation du soi a travers le temps le coeur méme de
sa vérité autobiographique.

3. La tendresse au-dela de la distance

a. La préservation du milieu d'origine

L'écriture du milieu populaire chez Ernaux devient un acte de fidélité linguistique et affective.
L'autrice écrit : « Il me semble que je cherche toujours a écrire dans cette langue matérielle d'alors et
non avec des mots et une syntaxe qui ne me sont pas venus, qui ne me seraient pas venus alors™».
Le verbe «chercher», employé au présent, traduit une quéte active, presque physique. Cette «langue
matérielle» porte la densité des choses et le poids des gestes quotidiens : les mots y restent collés
au réel, inséparables des corps qui les proferent. L'absence de métaphore ne reléve pas seulement
d'un choix stylistique : elle manifeste une fidélité affectueuse au concret, ou le langage sert d'abord a
nommer et a faire, sans travestir ni embellir. La tendresse d'Ernaux réside ici dans le soin apporté a

restituer ce parler intact, sans I'élever ni le rabaisser, mais en le laissant respirer dans sa vérité.

Les expressions populaires conservées en italiques fonctionnent comme des capsules temporelles. «

i 42 , , [43] . . D
Au plaisir I _», « qu'est-ce qu'on pensera de nous__ ? » scande un univers social aussi figé dans le temps
o - : L , . [a4]
que les formules qui y régle la proximité et la distance. La phrase «ici rien ne se pense, tout s'accomplit__
condense l'essence de ce monde pragmatique, ou l'action structure I'existence. Les rituels domestiques,

, . . R Ay, . [45] .
«préparer des petits cubes de pain, a coté de l'assiette, pour saucer__», « pencher l'assiette afin que la



. . 146] , . . s .
cuiller attrape la soupe jusqu'au fond™ » composent une chorégraphie transmise de génération en
génération. En consignant ces gestes modestes, Ernaux leur confére une valeur mémorielle : la tendresse se

manifeste dans I'attention scrupuleuse a ce qui, autrement, serait voué a disparaitre.

La description des gestes violents nécessaires, « un coup de poing derriere les oreilles du lapin,
des ciseaux ouverts enfoncés dans la gorge du poulet[m», révele une tendresse paradoxale. La
précision anatomique témoigne d'un savoir-faire transmis, reconnu comme compétence. Ernaux ne
dramatise pas, elle enregistre avec sobriété, ce qui évite tout mépris ou idéalisation. Ce respect du
geste efficace, méme brutal, traduit une forme de loyauté tendre envers le monde d'origine : ne rien
trahir, ne rien juger, mais accorder la dignité de I'écrit a ces pratiques quotidiennes.

La charge affective de cette restitution ethnographique dépasse la simple observation
sociologique. Pierre Bourdieu souligne comment le rapport au langage originel est incorporé dans
I'hexis corporelleﬂ c'est-a-dire dans ces maniéres durables de tenir, marcher et parler qui expriment
des dispositions sociales intériorisées. Chez Ernaux, cette survivance se transforme en écriture : elle
conserve les mots et gestes qui ont fagonné son rapport au monde, et par la attribue le statut de
mémorable a la classe sociale dont elle est issue. La tendresse se loge précisément dans ce geste
de conservation, dans ce refus de hiérarchiser les langues ou les mondes. Sauvegarder ces traces
dans I'écriture, c'est donner au milieu populaire une dignité mémorielle, comme on garde auprés de
soi un objet familier porteur d'affection.

>Ainsi, la tendresse nait-elle d'abord du souci de préserver un monde populaire menacé d'oubli.
Cependant, elle s'exprime aussi dans le regard porté sur I'enfant Ernaux elle-méme, que I'écriture de
la narratrice devenue adulte entoure d'une bienveillance singuliére.>

b. Le regard bienveillant sur I'enfant réveuse

La description du jeu de la « journée idéale » constitue I'un des moments les plus intimes de La
Honte, et I'un des plus tendres parmi ceux ou Ernaux restitue son enfance. La narratrice se remémore
ainsi ce « rite » pratiqué a l'aide du Petit Echo de la mode : « J'imaginais que j'étais une jeune fille,
vivant seule dans une grande et belle maison [...] Avec chaque produit vanté dans le magazine, je
construisais mon corps et mon apparence, jolies dents (avec Gibs), lévres rouges et pulpeuses
(rouge Baiser), silhouette fine (gaine X)@ ». Ce jeu est décrit avec une minutie qui confére aux détails
la valeur de reliques. Les marques entre parenthéses fonctionnent comme des madeleines
proustiennes commerciales permettant de ressusciter la fragilité du réve enfantin et toute la

tendresse que celui-ci renferme.



L'intensité du plaisir, « une grande jouissance », et la regle auto-imposée, utiliser « uniquement »
les produits du journal, « regle respectée scrupuleusement », traduisent le sérieux absolu de I'enfant
dans son jeu. Ernaux restitue ce sérieux sans ironie, comme si elle voulait protéger la cohérence
intérieure de son moi d'alors. La tendresse se manifeste ici dans le respect accordé a une activité
qui, aux yeux de I'adulte, pourrait sembler dérisoire.

Cette aura de bienveillance se remarque aussi dans la description de la solitude : « C'était une
activité secréete, sans nom, et je n'ai jamais cru possible que d'autres s'y Iivrent@. Ernaux ne corrige
pas cette conviction d'unicité, elle la transmet telle quelle. Ne pas corriger, ne pas relativiser, c'est
accorder une dignité intacte a I'étrangeté enfantine. La tendresse se lit dans cette retenue avec
laquelle la narratrice suspend son analyse critique pour préserver la vérité de I'expérience.

La formule « je fabriquais de I'avenir avec des objets réels”" » révele I'ambition paradoxale du jeu,
qui est de transformer I'ordinaire en promesse d'avenir. Méme la frustration finale, « je ne parvenais
jamais a établir le mode d'emploi d'une journée entiére », est rapportée sans condescendance a
I'égard de son caractere frivole. Ernaux restitue I'échec comme une part essentielle du réve, montrant
que la tendresse consiste aussi a respecter les limites d'un désir enfantin.>

Ainsi la tendresse n'apparait-elle pas comme une émotion explicitement nommeée, mais comme
une attitude d'écriture qui transparait dans I'attention portée aux détails et dans I'absence d'un désir,
chez la narratrice, de porter un regard ironique sur I'enfant qu'elle a été. A travers cette bienveillance
rétrospective, Ernaux permet au lecteur de partager directement la « grande jouissance » de I'enfant
sans la réduire a un simple symptéme social.

c. La tendresse complexe a I'égard de la cellule familiale

La scéne violente du 15 juin vient bouleverser I'équilibre familial. La remarque laconique qui suit
immédiatement I'énonciation de I'événement tente cependant de suturer la marque laissée par le
trauma : « Aprés, nous sommes partis tous les trois nous promener a bicyclette dans la campagne
des aIentours@ ». L'adverbe « aprés », qui est isolé syntaxiquement, marque la césure causée par
I'événement tout en signalant la reprise du cours de la vie normale. La promenade dans la campagne
normande de juin porte quelque chose de la douceur originelle, comme si le mouvement partagé
permettait de retrouver provisoirement I'unité fragilisée. Le « nous » et « tous les trois » insistent sur

la cohésion qui subsiste malgré la fissure dans un univers social qui, comme montré plus haut, se



définit pourtant par sa continuité a travers le temps. Ici, la tendresse est perceptible dans la mémoire
d'une résilience familiale, et I'Ernaux adulte fait subsister, malgré la cassure, I'image émouvante des
trois silhouettes réunies dans la lumiére estivale.

C'est cette méme fonction qu'occupent les routines dominicales décrites plus loin dans le récit :
« Un peu de silence I'apres-midi, dans la rumeur continuelle du jour. Ma meére en profite alors pour
faire son lit, une priére, coudre un bouton, mon pére part s'occuper d'un grand jardin de légumes qu'il
loue prés de chez nous@ ». Il s'agit bien de gestes réguliers, appartenant a I'économie ordinaire de la
famille. Toutefois, leur position narrative aprés la scéne du 15 juin crée une tension fondamentale :
d'un coté, ces routines incarnent la continuité et la stabilité, preuve que la vie ordinaire n'a pas
disparu et, de I'autre c6té, leur restitution aprés coup les charge inévitablement de la mémoire du
trauma.

Le « peu de silence » surgit alors comme une respiration fragile dans la «< rumeur continuelle »
du commerce familial, un écrin de douceur au milieu du vacarme. La trilogie des minutieux gestes
maternels, domestiques, spirituels compose une partition ordinaire tandis que le pére qui « part
s'occuper » du jardin rejoint un espace marqué par la lenteur de la nature. Cette attention au rythme
de gestes simples traduit une tendresse discrete : Ernaux enregistre ces moments avec la précision
d'un ethnologue, mais surtout avec le soin de qui veut sauver la texture fragile de I'ordinaire. Plutot
que de décrire la maison familiale comme un lieu physique, elle en recrée la coquille affective,

illustrant comment, comme I'écrit Gaston Bachelard dans La Poétique de I'espace, « la maison natale
[54]

est physiquement inscrite en nous__ ». A la lumiére de la vision du lieu proposée par Bachelard, on
peut dire qu'Ernaux, en décrivant les gestes routiniers, retrouve une tendresse qui ne peut exister
qgu'a I'ombre méme de la honte familiale. En effet, c'est parce que I'enfant a été blessée par la scéne
du 15 juin qu'elle est sensible a I'écrin de douceur, au « peu de silence », a la priére, au jardin. Ainsi, la
tendresse est dialectique : elle n'apparait pas malgré la honte, mais en réaction a celle-ci, comme un

refuge a la fois immédiat et mémoriel.

Cette harmonie routiniere trouve sa confirmation dans une parenthése qui surgit telle une
épiphanie : «(C'est ici que je suis, un soir de fin mai ou début juin, avant la scéne. J'ai fini mes
devoirs, il y a une grande douceur partout. J'éprouve un sentiment d'avenir.)@ ». La parenthese
fonctionne comme un écrin protégeant ce moment de plénitude. La « grande douceur partout »
transcende la localisation pour devenir atmosphere existentielle tandis que le « sentiment d'avenir »
cristallise I'ouverture au possible caractérisant I'enfant qui n'a pas encore été blessée. En insérant ce
souvenir lumineux avant le récit de la violence, Ernaux enveloppe sa mémoire d'une tendresse

paradoxale : par-dela le traumatisme, le paradis perdu reste accessible a travers |'écriture.



Le désir d'unité familiale prend une forme radicale dans le fantasme de mort commune : « Je
m'imaginais morte avec mes parents au bord d'une route”"» Par un effet de contraste avec le
meurtre des Drummond, ce fantasme révele la force du lien unissant la famille Ernaux. Si les
Drummond incarnent I'harmonie bourgeoise détruite par une violence externe, les Ernaux demeure
une famille malgré I'épreuve de la violence. Mourir « avec » ses parents devient une maniére de vivre
avec eux. René Girard a montré que le désir mimétique peut paradoxalement convertir la violence en
sacré, en transfigurant I'agression en rituel™”. Or, dans La Honte, ce renversement se voit amplifié
puisque I'enfant Ernaux voit dans la violence paternelle la possibilité d'une fusion imaginaire avec
ses parents. La tendresse est ici inséparable de la honte : c'est parce que la famille est soudée par le
souvenir d'une méme terreur qu'elle devient aussi I'objet d'un attachement inconditionnel. La mort
révée ensemble révele que la tendresse ne nie pas la honte, elle en épouse la structure traumatique
pour créer une cohésion imaginaire. Durant le voyage a Lourdes, cette solidarité prend une forme
concreéte lorsque le pére proteste contre la « patate a cochons », exprimant « toute I'offense subie@ ».
La colere partagée devient un ciment affectif : la tendresse s'exprime dans ce réflexe de protection
mutuelle face au mépris social.

Ernaux adulte apporte a ces scenes une compréhension nouvelle, qui les éclaire sans les altérer.
Elle explique rétrospectivement le silence de ses parents en imaginant une scéne conjugale
nocturne : «C'est seulement maintenant que je m'avise de ceci : mes parents ont peut-étre évoqué
entre eux la sceéne du dimanche, le geste de mon pére, trouvé une explication, ou une excuse, et
décidé de tout oublier@ ». Le « seulement maintenant » marque la distance temporelle nécessaire a
cette projection empathique. L'évocation d'une réconciliation « aprées avoir fait I'amour » humanise
les parents en leur restituant une intimité réparatrice. L'alternative « explication, ou excuse »
maintient I'ambiguité éthique : comprendre n'est pas pardonner, mais cela permet d'avancer. Cette
réécriture rétrospective des événements constitue un geste de tendresse envers les parents, qui leur
accorde une épaisseur psychologique et une intimité que la narratrice ne pouvait percevoir enfant.

La figure paternelle se situe a l'intersection de ces tensions. Le « pére qui [I'] adorait@ » fait
coexister I'amour indestructible avec la terreur dans une ambivalence que le récit ne cherche jamais
a résoudre. Au chateau de Blois, la formulation « je me retourne et je l'attends, peut-étre a
contrecoeurﬂ » cristallise une indécidabilité dans le lien de la jeune fille et du pere : le « peut-étre »
suspend le jugement entre sollicitude et ressentiment. La phrase finale mesure I'absence sans la
combler : « mon pére est mort depuis vingt-neuf ans@ ». Lorsqu'elle contemple la photo de Biarritz
dans la scene précédente, Ernaux conclut : « Je n'ai plus rien de commun avec la fille de la photo,
sauf cette scéne du dimanche de juin@ ». Le pére mort et le trauma originel se rejoignent dans une
permanence qui, malgré tout, est tenue dans une écriture d'affection.



Ainsi la tendresse familiale ne se réduit-elle ni au pardon ni au ressentiment. Emmanuel Levinas
montre qu'une ambiguité réside dans I'amour familial, qui réunit a la fois une transcendance,
marquée par la distance et la séparation, et une proximité, caractérisée par l'intimité et la
dépendance@C'est exactement le paradoxe qu'Ernaux montre sans résoudre : la honte met a
distance et brise la confiance tandis que la tendresse rapproche et maintient la possibilité de
cohésion. C'est le nceud affectif méme qui constitue la vérité du lien familial. La tendresse réside
précisément dans cette fidélité au réel contradictoire, que I'écriture dit sans chercher a I'édulcorer. Le
processus de création littéraire ne supprime pas la honte de I'enfant Ernaux ; elle en devient le
contrepoint voire un mode de survie face a elle.

Conclusion

Dans le cadre de cette analyse, il a été montré que La Honte d'Annie Ernaux déploie une
économie affective ou la honte, un sentiment de distanciation et d'étrangeté par rapport au passé et
la tendresse coexistent dans une tension féconde. La formule paradoxale « c'est moi, ce n'est pas
moi » structure une écriture qui fait de la non-coincidence avec soi sa vérité propre. La honte
fonctionne comme lien paradoxal entre la fillette de 1952 et la femme de 1995 (« c'est elle qui unit la
fille de 52 a la femme en train d'écrire »), mais cette reconnaissance douloureuse s'accompagne d'un
mouvement d'objectivation ou la narratrice devient « ethnologue d'elle-méme », observant son passé
avec une distance qui interdit toute fusion nostalgique.

De cette distance émerge une tendresse inattendue : dans la conservation de la « langue
matérielle » du milieu populaire, dans le regard bienveillant porté sur l'enfant réveuse, dans
I'acceptation nuancée des ambivalences familiales ou s'entremélent violence et affection. Cette
dialectique honte-tendresse montre comment LaHonte dépasse le témoignage sociologique pour
élaborer une poétique de I'affect ambigu. Les parenthéses, les allers-retours temporels et le style «»
refusant le pathos tout en laissant affleurer I'émotion constituent les marqueurs formels de cette
tension. Ernaux fait ainsi cohabiter lucidité critique et attachement affectif, transformant I'impossible
coincidence avec soi en espace de vérité affective.
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VERBATIM

%

De la traduction des poemes grecs antiques
a la rédaction des Mémoires d’Hadrien :
I’écriture-traduction chez Marguerite
Yourcenar

« L'une des meilleures manieres de recréer la pensée d'un homme : reconstituer sa
biblioth‘equeT », écrit Marguerite Yourcenar a propos de la genése de son roman Mémoires
d'Hadrien, dans lequel elle fait de I'empereur Hadrien le narrateur de sa propre vie dans une lettre
fictive adressée a son successeur. Quelques lignes tres similaires dans la préface de La Couronne et
la Lyre, recueil de poemes grecs antiques traduits par Yourcenar et paru en 1979, invitent a
rapprocher ces traductions poétiques des Mémoires d’Hadrien, et a étudier leur influence sur
I'écriture du roman :

Certaines de ces traductions sont contemporaines des diverses ébauches de Mémoires
d'Hadrien, et surtout des années 1948-1951, durant lesquelles fut repris et terminé ce livre. La
fréquentation de quelques poétes de peu antérieurs a I'empereur, de quelques uns méme de ses
contemporains et d'autres, beaucoup plus anciens, mais dont on sait qu'il appréciait les ceuvres,



était de ma part 'application d'une recette que j'ai donnée ailleurs : reconstruire la bibliotheque du

personnage qui nous occupe, ce qui est encore I'une des meilleures manieres de nous renseigner sur
e 12]

la sensibilité d'un homme du passé_

Le lien entre les traductions des poémes grecs antiques et la composition des Mémoires
d'Hadrien est encore affirmé par Yourcenar a plusieurs reprises dans sa correspondance ou ses
entretiens". Yourcenar a pour habitude de souligner en premier lieu le role de ces traductions dans la
reconstitution biographique de la vie d'Hadrien : elles lui permettaient de mieux s'identifier a
I'empereur pour lui préter sa plume. La traduction des poéetes grecs antiques s'inscrit donc, avant
tout, dans le cadre des vastes recherches érudites entreprises par l'autrice, assimilées a un
catalyseur dans le cadre du projet romanesque des Mémoires d’Hadrien. Les allusions de Yourcenar
a ce travail préparatoire abondent dans les nombreux paratextes — notamment les préfaces et
entretiens donnés par I'autrice — a commencer par le Carnet de notes des Mémoires d'Hadrien qui en
fait le prérequis du surgissement de la « magie sympathique » lui permettant d'appréhender son
personnage a travers les si‘ecle@. Son Carnet de notes des Mémoires d'Hadrien et les pages
énumeérant ses sources montrent I'ampleur de ses recherches: écrits personnels d'Hadrien, sources
historiques, épigraphiques a méme de renseigner I'autrice sur sa vie et son reégne[5], ont tous été
consultés en amont de I'écriture.

Au méme titre que ces sources, les poemes grecs antiques fréquentés et traduits par
Yourcenar fournissent des informations historiques et biographiques sur Hadrien. Cependant, les
poémes grecs traduits se distinguent a deux égards. D'une part, ils témoignent des golts
personnels d'Hadrien, éclairant son style et sa sensibilité humaine. lls permettent ainsi, par-dela un
simple renseignement historique, un état d'identification a la sensibilité de I'empereur propre a
transcender les siecles séparant Yourcenar d'Hadrien, et qui présente « quelque chose de
meédiumnique .

D'autre part, la spécificité de cette source poétique réside dans la maniere dont Yourcenar
s'en empare a travers la traduction : il ne s'agit pas ici d'un simple exercice d'érudition a visée
informative. L'écrivaine s'approprie ces textes pour enrichir son propre style, au point de créer un
dialogue intime entre son écriture et celle qu'elle imagine pour Hadrien. L'influence est par ailleurs
plus profonde que dans les rapports intertextuels habituels, puisque la traduction des poemes vise
ici a informer en retour le style personnel de I'écrivaine pour le faire ressembler a I'écriture de
I'empereur Hadrien. « Il s'agit de forger le langage en le surpassant par l'instauration d'une langue
consubstantiellement partagée, unique dans I'histoire de par le dialogue arbitraire qu'elle a généré
entre deux individus T », comme |'expliquent Sophie Klimis, Isabelle Ost et Stéphanie Vanasten dans

I'introduction de leur ouvrage consacré aux liens entre traduction et fiction.



Ainsi, dans la préface de La Couronne et la Lyre, Yourcenar exhibe les liens qui existent entre
la traduction des poetes grecs antiques et la rédaction des Mémoires d’Hadrien en présentant sa
traduction comme un exercice préalable a la composition du roman a travers deux comparaisons,

. . (8]
I'une picturale et I'autre musicale_

En traduisant ces poemes, ou fragments de poémes, ma démarche ne différait en rien de celle
des peintres d'autrefois, dessinant d'aprés I'antique ou brossant une esquisse d'apres des peintures
de maitres antérieurs a eux, pour mieux se pénétrer des secrets de leur art, ou encore de celle du
compositeur retravaillant de temps a autre un passage de Bach ou de Mozart pour en jouir ou
s'enrichir de lui-

L'accent mis sur l'imitation et l'influence stylistique dans la traduction, a travers les verbes
expressifs « s'enrichir de » et « se pénétrer de », établit un lien manifeste, tant sur le plan thématique
que stylistique, entre les poémes lyriques grecs traduits et le roman Mémoires d’Hadrien.

Pourtant, l'autrice met en garde contre les conclusions hatives. Dans En pélerin et en
étrangerﬂ elle écrit: « Trop de commentateurs naifs concluent d'une traduction a une influence sur
I'ceuvre originale de I'écrivain qui traduit et a lI'admiration passionnée de celui-ci pour l'ceuvre
traduiteﬂ ». Si les poémes ont inspiré son roman, Yourcenar reste donc souveraine dans son
écriture et ne s'efface jamais derriéere ses traductions.

Cette mise en garde souligne la complexité du rapport entre traduction et création littéraire
chez Yourcenar. Si son travail sur les poemes grecs nourrit son écriture, il ne s'agit ni d'une simple
influence passive ni d'une imitation, mais bien d'une véritable recréation. Ainsi se dessine une
tension entre fidélité aux poémes en tant que sources et réappropriation créative. Cette dualité,
comme on le verra, interroge en définitive la posture auctoriale de Marguerite Yourcenar et sa
conception de la création littéraire, dans laquelle I'érudition se méle toujours a une imagination
profondément personnelle.

. . .l
La traduction ou la « magie sympathique~ » :
traduire pour recréer un personnage historique en
littérature

L'étude et la traduction des poemes grecs historiquement appréciés d'Hadrien ou écrits par lui
est un moyen particulierement efficace pour Yourcenar de s'identifier a la figure historique de
I'empereur tout en créant un personnage romanesque en accord avec I'histoire. Ces poémes
authentiques renseignent en effet sur les go(ts littéraires d'Hadrien, et méme sur sa vie, dans le cas
des poemes qu'il a lui-méme composés. Ainsi, Yourcenar intégre a la diégese des Mémoires



d'Hadrien de nombreuses références thématiques a cette poésie. On peut citer I'exemple d'un poeme
d'Hadrien qui accompagnait une offrande a Zeus, et dans lequel I'empereur intercédait aupres de
Zeus en faveur de son prédécesseur, Trajan, en demandant sa victoire contre les Parthes@. Ce
poeme, traduit par Yourcenar dans La Couronne et la LyreT, a probablement inspiré a Yourcenar le
sacrifice a Zeus d'HadrienE pour remercier le dieu d'avoir accordé a Trajan la victoire contre les
Parthes dans le roman. Malgré un léger déplacement chronologique opéré dans le roman — puisque
le personnage d'Hadrien y sacrifie a Zeus une fois la victoire obtenue, et non plus avant — l'autrice
semble ici avoir utilisé la poésie d'Hadrien qu'elle a traduite comme source historique afin de donner

un apercu fidele de la relation d'Hadrien avec Trajan.

La traduction de la poésie grecque antique permet en outre de reconstituer certains faits
historiquement incertains ou des pans de la vie intérieure de I'empereur qui échappent a I'Histoire et
a la postérité. La reconstitution de la sensibilité du personnage, fondée sur les sources poétiques
traduites par Yourcenar, se manifeste en particulier a travers des thémes tels que la vieillesse,
I'amour, la mort et le sacré. Bien que ces motifs soient courants dans de nombreux textes antiques,
leur traitement dans certains passages des Mémoires d’Hadrien rappelle spécifiquement la maniére
dont ils apparaissent dans les poémes grecs traduits par I'autrice. C'est par exemple le cas de la
sensibilité d'Hadrien pour le sacré dans les Mémoires. A la poésie d'ordre mystique ou cosmique
traduite dans La Couronne et la Lyre font directement écho plusieurs passages des Mémoires ou
I'empereur témoigne de son sens du sacré dans son rapport a la vie et a la religion. L'empereur se
fait initier aux cultes de Mithra et d'Eleusis, mais c'est aussi plus largement une révérence religieuse
face aux objets de la vie quotidienne et de la nature qui est commune a certains poémes traduits et
aux Méemoires d'Hadrien. Par exemple, I'observation émerveillée des astres par Hadrien semble
s'inspirer de certains poemes astronomiques traduits par Yourcenar, comme c'est le cas du passage
qui clét la troisieme section du roman, « Tellus stabilita » :

Le grand astre de la constellation de la Lyre, étoile polaire des hommes qui
vivront quand depuis quelques dizaines de milliers d'années nous ne serons
plus, resplendissait sur ma téte. [...] J'ai connu plus d'une extase [...]. Celle de la
nuit syrienne fut étrangement lucide. Elle inscrivit en moi les mouvements
célestes avec une précision a laquelle aucune observation partielle ne m'aurait
jamais permis d'atteindre@

Cet extrait présente en effet de fortes ressemblances avec une épigramme de Marcus Argentarius
dont Yourcenar intitule la traduction « A I'instar des astres », et qui donne d'ailleurs son titre au
recueil La Couronne et la Lyre -

Sans troubler ceux qui parlent bas ou qui reposent,



Toute la nuit je danse, ou, couronné de roses,

Je chante et fais sonner ma lyre sous mes doigts...
Arriére, sots censeurs ! J'obéis a des lois,

Car parmi les desseins que dans I'ombre on peut lire,

Le ciel nous offre aussi sa Couronne et sa Lyrel'™

Kwpddw, xpuoelov 8¢ comepiwv Xopov 80Tpwv
Aevoowy, 003’ GAAWY AAE ¢BApuV’ 6apoug:
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La parenté de ces deux textes est d'abord mise en évidence par la présence de I'observation
des astres et la mention de la constellation de la « Lyre » dans les deux textes. C'est ensuite
I'analogie entre les lois des astres et les lois des hommes qui apparait commune au poeme et a
I'extrait du roman : chez Marcus Argentarius, la présence de la musique et des couronnes dans le
contexte du banquet des hommes se trouve justifiée par l'existence des constellations de la
« Couronne » et de la « Lyre ». Dans l'extrait des Mémoires d'Hadrien, c'est I'avenement d'Hadrien
comme empereur, ainsi que ses lois politiques, qui semblent sanctionnées par I'ordre du cosmos : de
méme que les étoiles avaient prédit son destin d'empereur, de méme le spectacle harmonieux du ciel
reflete a présent l'ordre de son regne. Cette justification aux accents mystiques de sa propre
destinée par Hadrien est encore visible dans la description de la constellation qui « resplendissait sur
[sa] téte ».. comme une couronne impériale. Si la comparaison n'est pas explicite dans cet extrait du
roman, il est tentant de retrouver ici la « couronne » pour reconstituer le couple couronne-lyre du
poeme de Marcus Argentarius. Les mots couronne et lyre, tous deux présents dans le poéme grec de
Marcus Argentarius, a la fois dans la traduction francaise donnée par Yourcenar et dans les
Mémoires d’Hadrien, relieraient étroitement ces trois textes.



’ . o |19]
Recreer le « portrait d’'une voix » par la
traduction

Les poémes grecs antiques traduits sont plus profondément mis au service de la
reconstitution de la « voix » du personnage d'Hadrien dans le roman. La tache que se propose
I'autrice consiste en effet a reconstituer, de la maniére la plus authentique et vraisemblable possible,
le ton et la voix qui caractérisérent I'empereur Hadrien selon une démarche mimétique. Pour ce faire,
la poésie grecque antique qu'elle traduit fournit une palette de styles différents dans lesquels
I'autrice puise en fonction des situations auxquelles est confronté le personnage d'Hadrien pour lui
faire adopter le ton qui convient.

, . , . . . ‘. . [20]
La poésie érotique grecque infuse particulierement la section « Saeculum aureum__ » dans

laguelle Hadrien raconte le bonheur de son idylle avec Antinoiis. On trouve ainsi des réminiscences
de certaines pieces érotiques de Straton de Sardes, comme dans la description du teint d'Antinods «
de la couleur [..] du miel”” » qui rappelle le début de I'épigramme 5 du livre Xll de I'Anthologie
Pa/atine@ traduite par Yourcenar :

. . , . . [23]
J'aime les teints dorés, ou bien couleur de miel__

. ., - L sy . . [24]
Toug AeUKOUG ayamn®d PIAEW O’ Gpa ToUg HEALXPWOELG__

De méme, l'évocation du rougissement d'Antinolis qui « soudain, se sentant écouté, ou regardé

R . [25] - : s .
peut-étre, [...] se troubla, rouglti [..] », peut aussi faire songer au rougissement de I'éphébe courtisé
par le je poétique dans I'épigramme 8 du livre Xl de I'Anthologie Palatine, également attribuée a
Straton :

Et moi, touchant du doigt les corolles mi-closes,
Je murmurai : « Combien ? » Plus rouge que ses roses,

N . [26]
Il chuchota : « Va-t'en, mon pére nous écoute __! »

[..] émioTag d°fouxog AT
PnUL “TIocoV TWAETG TOV OOV £oL OTEPAvOV;”
HaAAOV TOV KAAUKWYV 8’ ¢pubaiveTo, Kal Karakuyag
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pnot “Makpav xwpeLn o€ maTnp £oidy_."



Bien que le rougissement en contexte amoureux constitue un cliché partagé par de nombreux autres
textes antiques[z_sl, la récurrence des motifs pouvant évoquer des pieces traduites de Straton de
Sardes permet ici d'avancer I'hypothése que c'est bien sa poésie qui les a ici inspirés, et qui participe
a la tonalité érotique de la section.

Ailleurs, au contraire, la rationalité politique prédomine, comme dans les sections « Tellus
stabilita » ou « Disciplina augusta», et entraine la présence d'un ton moins exalté qui rappelle
davantage le style de I'élégie politique grecque. Le passage de « Tellus stabilita », par exemple, dans
lequel Hadrien expose rétrospectivement sa vision de la justice et énumeére une série de mesures
politiques prises dans ce sens, fait penser a une élégie politique de Solon traduite par Yourcenar,
dans laquelle le Iégislateur athénien du VI€ s. av. J.-C. rend compte des mesures qu'il a prises pour
mieux répartir la propriété fonciere et délivrer les Athéniens vendus en esclavage pour dette :

[...] Et toi, 0 noire Terre,

Meére de tous les dieux ! Toi que j'ai délivrée

., [29]
Des bornes dont tu fus bassement encombrée”

MATNP MeyioTn datgovwy OAVPTIWY:
aploTa, ' pEAawva, TG Eyw MOTE
dpoug aveilov MoAANaxH nennyémq@ [.]

Dans cet extrait, I'importance du « je » poétique en tant qu'auteur de ces mesures est mise en
évidence par I'emploi du pronom grec emphatique « £&yw » et par le verbe a la premiére personne du
singulier, « aveilov » (« j'ai enlevé »), qui est mis en emphase a la coupe penthémimeére du trimétre
lambique grec, tandis que le verbe correspondant dans la traduction francaise de Yourcenar, « j'ai
délivr[é] », occupe une autre place métrique importante en fin de vers et en assure la rime. Or, le
passage des Mémoires d’Hadrien dans lequel I'empereur se livre lui aussi a une reddition de
comptes politiques frappe par sa ressemblance a la fois thématique et énonciative avec le poéme de

Solon. Le personnage exprime sa volonté d'établir des lois plus justes pour protéger les plus
[31]

démunis__, ainsi que d'effectuer une « annulation compléte des dettes des particuliers & I'Etat [..]

. . e . (32] . .

pour faire table rase apres dix ans d'économie de guerre__ » dans un discours marqué par la forte
présence énonciative de la premiére personne du singulier. Le « je » est scandé en téte des
propositions dans tout le passage : « J'ai défendu qu'on l'obligeat aux métiers déshonorants ou

[33] _ s s N .
dangereux__[..] », « j'ai veillé a ce que I'esclave ne fat plus cette marchandise anonyme qu'on vend



. . . [34] o s PN . ,
sans tenir compte des liens de famille”_ [..] », « j'ai accordé a la femme une liberté accrue
.. [35] . . . , . N
d'administrer sa fortune__ [..] », « j'ai mis fin au scandale des terres laissées en jachére par de

grands propriétaires peu soucieux du bien publicT [..] ».

Ainsi, la traduction des poémes grecs par Yourcenar est mise au service d'une justesse
historique, biographique et rhétorique dans le roman Mémoires d’Hadrien. Cela apparait clairement
sur le plan thématique, mais aussi parfois sur le plan stylistique, comme dans I'exemple de I'élégie
de Solon qui prouve que les poémes grecs traduits informent le style et I'esthétique des Mémoires
d’'Hadrien.

Une influence stylistique des traductions au service
d’une méme vision du passé

Il est remarquable que les poemes grecs anciens traduits par Yourcenar partagent avec
les Mémoires d'Hadrien une méme « esthétique de I'universalité », rendue possible par des procédés
stylistiques similaires, tels que la mise en avant des sensations et I'usage fréquent de synecdoques.
Nos deux corpus parviennent de cette fagon a isoler des détails de la vie quotidienne et a insister sur
les sens corporels pour se focaliser sur ce qui est commun a I'humanité a travers les époques. On
trouve ainsi plusieurs énumérations ou accumulations d'aliments particuliers dans le corpus de
traduction et dans les Mémoires d’Hadrien. 1l apparait méme que Yourcenar cherche a accentuer
I'aspect brut de ces accumulations dans ses traductions frangaises des poémes grecs, comme dans
le poeme suivant d'Alcman qui comprend un verbe dans sa version originale, mais que l'autrice
efface en francais :

[..]... Des légumes, une miche,

Du bon froment bouilli, des raisins et du miel

[37]

Mélés d'un peu de cire

Hon napéfet@ TIUAVLOV TE TIOATOV;
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L 139]
T' dnwpav__.

Cette accumulation d'aliments, en ancrant le texte dans le concret, crée une impression de présence
tout en évoquant une expérience universelle, la nourriture étant un invariant de la condition humaine.

On retrouve des procédés stylistiques semblables dans les Mémoires d'Hadrien, comme dans un



passage au début du roman ou Hadrien s'exprime sur ses godts alimentaires :

J'aimais l'arome de viandes roties et le bruit de marmites raclées des
réjouissances de I'armée [...] je tolérais assez bien I'odeur de fritures des places
publiques en temps de Saturnales [..]. Manger un fruit, c'est faire entrer en soi

un bel objet vivant, étranger, nourri et favorisé comme nous par la terre ; c'est
[40]

consommer un sacrifice ou nous nous préférons aux choses

A nouveau, I'énumération des mets passe par une série d'aliments particuliers qui font appel aux
différents sens et qui sont rendues plus expressives par l'allitération en r au début du passage.

Selon la méme logique universalisante, Yourcenar apparait sensible aux nombreuses
formules aphoristiques et gnomiques qui émaillent les poémes grecs qu'elle traduit et en parséme
également son roman Mémoires d’Hadrien. On peut par exemple I'observer dans le premier fragment
du poéte Hésiode que Yourcenar traduit :

[41]

gpya VEwV, BouAdl O pEowy, edxal OE yEPOVTWV

Aux jeunes gens, les durs travaux ; aux hommes murs

La méditation et les conseils ; aux vieuy,

[42]

La priere, et un coeur qui se souvient des dieux

L'absence de verbe en grec, caractéristique des maximes ou des aphorismes, est ici fidelement
conservée par Yourcenar dans sa traduction francaise. De nombreux exemples similaires pourraient
étre convoqués, mais lI'on se limitera a ajouter que Yourcenar tend plus largement a gommer, dans
ses traductions, tous les éléments trop particularisants, tels que les nhoms propres a consonance
grecqueﬂ comme pour conférer au poeme une portée plus large dans le temps.

On retrouve aussi un trés grand nombre de formules et de maximes généralisantes dans les
Mémoires d'Hadrien. De cette fagon, Yourcenar parvient a faire énoncer a son personnage des
maximes générales, toujours valables pour le lecteur a travers les siecles. En voici un exemple au
début du roman, alors qu'Hadrien commence par raconter I'une de ses journées fatigantes au Sénat

avant d'en tirer des conséquences générales :

[..] la chaleur de mon sang réchauffait mes mains ; mon coeur, mes poumons
s'étaient remis a opérer avec une espéce de bonne volonté [..]. Le sommeil, en
si peu de temps, avait réparé mes exces de vertu avec la méme impartialité
qu'il et mise a réparer ceux de mes vices. Car la divinité du grand restaurateur



tient a ce que ses bienfaits s'exercent sur le dormeur sans tenir compte de lui,
de méme que l'eau chargée de pouvoirs curatifs ne s'inquiete en rien de qui

N [44]
boit a la source

Ce passage d'une réalité particuliere a une considération gnomique dans un présent de vérité

générale est, selon Bruno Gelas, caractéristique du style des Mémoires d’Hadrien. |l parle ainsi de
[45] , .

« parole racontante » et de « parole commentante__ », et explique que Marguerite Yourcenar a

coutume de faire suivre la premiére de la seconde, afin de donner une portée générale aux réalités

particulieres qu'elle décrit.

On le voit, ces procédés stylistiqgues communs aux poémes traduits et aux Mémoires
d'Hadrien ne se limitent pas seulement au plan stylistique : ils témoignent aussi d'un projet d'écriture
plus vaste, ou le passé et le présent se rejoignent dans une continuité vivante. En procédant de la
sorte, Yourcenar travaille en « tisseuse » et « [rejointoie] le présent et le passé, reliant, par une
patiente mise en relation, les différents fils du réseau pour reconstruire le vaste tissu universel »,
comme le résume Elena Real dans un article intitulé « Marguerite Yourcenar : une écriture

. [46]
universelle__ ».

Une influence inversée du projet romanesque sur
les traductions ?

Ces exemples montrent a quel point la traduction des poémes grecs antiques par Yourcenar a
pu exercer une influence sur l'écriture des Mémoires d’'Hadrien. Parfois, cette influence est
uniguement thématique et se signale par la reprise de mémes motifs de la poésie au roman. D'autres
fois, ce sont plutdét des traits stylistiques plus subtils, accentués par les choix de traduction de
Yourcenar, qui sont communs aux poemes grecs et aux Mémoires d'Hadrien. Les deux corpus
apparaissent, en tout cas, étroitement liés a toutes les échelles. C'est donc une écriture «
profondément rénovée, voire réinventée a partir du modele de la poésie classiqueﬁ », qu'offrent au
lecteur les Mémoires d’Hadrien, tant et si bien qu'il est parfois difficile de déterminer si c'est
seulement la traduction des poemes grecs antiques par Yourcenar qui a influencé I'écriture du
roman, ou si le projet romanesque des Mémoires d'Hadrien n'a pas également pu informer ces
traductions en amont. Si les exemples examinés jusqu'ici plaidaient surtout en faveur d'une
influence délibérément recherchée des poémes traduits sur le roman, une étude plus précise des
choix de traduction de Yourcenar dans La Couronne et la Lyre permet aussi de mettre en évidence la
présence de certaines tendances thématiques ou stylistiques préfiguratrices de la diégese et de
I'écriture des Mémoires d’Hadrien dans le corpus de poemes traduits



L'exemple le plus frappant, parmi de nombreux autres cas qu'il nous est impossible de citer ici
de maniere exhaustive, est certainement la double-page de traductions d'Homere au début de La
Couronne et la Lyre@. Celle-ci présente une progression thématique qui se révele proche de celle du
récit de Mémoires d’Hadrien. Observons d'abord la logique qui se dessine a la lecture des neuf
fragments homériques traduits par Yourcenar, que nous reproduisons ici :

1: ... Etils allaient, au bord des flots retentissants...

B 8" akéwv napd Biva moAupAoictoto Bakdaong -

2 : .. Le vent, bon compagnon, les poussait sur la mer...

b k4 1% r 5 \ . ~ [50]
{KJEVOV 0VpOV {EL TIANCLOTLOV, §0BA0OV £TAIpOV__

3: .. Ulysse méditait devant la mer déserte...

[51]

TIOVTOV &I GTPUYETOV DEPKEOKETO dAKpLa Aeifwv

4 : Et Thétis s'élanca, frolant le dos des vagues,

[52]

Ainsi qu'une mouette

5: .. Etle héros mourut, vaincu par I'apre glaive, Et par la sombre Mort...

nav O vneBepudven Eipog aipati TOv ¢ KaT 600  EAAAPBE MOPPUPEDG
Bdvarog kal poipa KpO.TO.lI"]T.

6 : .. Les générations se succedent et passent Comme dans les foréts les
feuilles...

oin mep PUAAWYV yeven Toin &€ Kal avOp®V.

®UANQ TA YEV T  &VEUOG Xauadig XL, GANa 3¢ B°0An TnAeBowoa PUEL, £apog
[54]

O’ éruylyveTal Hpn: HG avdpdv YEVEN i HEV PUEL T O° ATOANYEL



7 : ... Etles blchers des morts et leur lourde fumée...

s . , . [55]
aiel 8¢ mupdl vekOWV KaiovTo Bapelai_.

8: .. Caril viendra, le jour qui verra Troie en flammes
Et Priam abattu et son peuple tombé...

EV yap éyw T6de 0ida KaTd Pppéva Kdl KaTa Bupov- #ooeTal uap 8T’ &v moT’
[s6]

OAWAN "TALoG ipn Kal Mpiapog kat Aaog é0ppeAiw Mplapoto

9 : ... Et mieux vaut vivre esclave et de pain noir nourri

Que régner chez les morts...

s

BouAoipunv K’ émdpoupog Ewv BnTevEPeV 8AAw, avdpl Tap’ GKAAP®, @ HN
[57]

BioTog MOAULG €in, f| MACLY VEKVEDOL KATAPBLUEVOLOLY AVACOELY

Les deux premiers fragments semblent dessiner le début d'une aventure, qui prend ici la forme d'une
expédition en mer. Puis, intervient un moment de pause, de « méditation », a partir du fragment 3. Le
fragment 5 marque alors une nette rupture avec l'irruption de la mort qui prend le héros « vaincu par
I'apre glaive ». S'ensuit une réflexion plus générale sur la mort a travers les vers gnomiques qui
constituent le sixieme fragment, qui semble prolongée par la perspective du futur évoquée dans le
fragment 8, et par la méditation rétrospective d'Achille sur la condition des mortels.

Or, ay bien regarder, ce schéma présente beaucoup de ressemblances avec la logique du récit
des Mémoires d’Hadrien. Au début du roman, le narrateur commence par évoquer sa jeunesse, ses
premiéres aventures et son accession au pouvoir selon une démarche initiatique. Ce récit de
jeunesse est suivi par des développements plus méditatifs une fois que le personnage est devenu
empereur, qui sont eux-mémes prolongés par une réflexion sur la mort aprés le suicide d'Antinoiis.
La fin du roman peut alors étre lue comme une tentative d'appréhension philosophique de la mort
par le personnage et, comme dans les fragments homériques traduits par Yourcenar, c'est encore la
mort qui domine jusqu'a la célébre derniere phrase du roman : « tachons d'entrer dans la mort les

(s8]
yeux ouverts__ ».



Ay bien regarder, les neuf extraits d'Homeére dont la critique a, par ailleurs, pu déplorer le
[59] . . [60]
semblent donc bien préfigurer

nombre trop réduit et la fragmentation un schéma narratif
initiatique également caractéristique des Mémoires d'Hadrien, qui va de la formation a la mort du
personnage, en passant par un temps de réflexion et de méditation intermédiaire. La traduction
poétique de Yourcenar devient ainsi le lieu ou s'esquissent et se prolongent certaines formes

caractéristiques du roman.

La traduction, un paradigme général de la création
yourcenarienne

Comment alors expliquer que les paratextes de Yourcenar mettent en avant la fidélité aux
textes-sources pour ses traductions et aux sources historiques pour les Mémoires d’Hadrien, alors
qu'elle s'en éloigne trés librement ? Pour la plupart des critiques@, cela peut s'expliquer par une
posture de modestie, voire de fausse modestie auctoriale, qui conduit Yourcenar a se réfugier
derriere le masque de I'érudition, et a passer sous silence la part de création littéraire qui est la
sienne. Mais il y a plus : si Yourcenar ne cesse de comparer son travail de traductrice — et d'écrivaine
— ala simple transposition fidele de textes-sources et de sources érudites, c'est peut-€étre avant tout
parce qu'elle ne distingue pas traduction et écriture « personnelle » :

J'ai dit souvent, et ce n'est pas un paradoxe, que de toute fagon on traduit
toujours, que lorsque je tache de décrire un personnage, je décris d'aprés une
image de lui en partie dessinée par des mots qui sont dans mon esprit, et je
dois m'asseoir a la table et mettre ¢a sur papier de maniére que ce soit compris

du lecteur. C'est une traduction, ce n'est pas tout a fait ce que j'ai dans
[62]

I'esprit

De fait, « la métaphore du traducteur transparent est pertinente. L'on peut en effet considérer
que la fiction historique est une forme de traduction, au sens ou elle a également a négocier une
distance temporelle et permet de récupérer un ‘original’ perduﬁ ». Traduction, la création fictionnelle
I'est aussi dans la mesure ou elle implique une transposition par écrit de I'image mentale que
I'écrivain se fait de son ceuvre, ainsi qu'un travail de traduction préalable dans le cas particulier des
Mémoires d’Hadrien.

C'est ainsi que Dionysios Kapsakis propose d'envisager, plus fondamentalement, la traduction
comme un « paradigme » de la création yourcenarienne, « comme un modele abstrait pour le
processus de I'écriture, qui peut nous aider a conceptualiser la fagon dont Yourcenar comprenait la
représentation dans le récit™ ». De fait, en concevant la création littéraire comme analogue a la

traduction, l'autrice « subvertit la dichotomie entre original et reproduction et va jusqu'a suggérer



qu'une traduction est une fagon d'écrire plus ‘authentique@'

». Selon Dionysios Kapsakis, cette
conception de I'écriture, qui motive une transposition de sources et matériaux antiques dans la prose
de Yourcenar dans le cas des Mémoires d’Hadrien, est précisément ce qui fait la modernité de
I';euvre, puisque l'autrice « signale [ce faisant] sa reconnaissance de la crise moderne de la
représentation dans la narration et I'art, défie la notion méme de créativité originale, et propose une

;. .. . . ;. s s . . [66]
théorie de I'écriture qui en fait une théorie de la réécriture et de la reconstruction__ ».

Cette conclusion met une fois de plus en évidence le caractere indissociable de la création et
de la traduction dans l'univers littéraire de Marguerite Yourcenar, et apparait particulierement
éclairante dans le cas des Mémoires d’'Hadrien et des traductions poétiques du grec ancien de
l'autrice. Si la création romanesque est envisagée sur le modéle de la traduction, il est aussi
réciproquement possible d'affirmer que les traductions des poétes grecs antiques par Yourcenar
constituent une forme de création littéraire telle qu'elle est définie et envisagée par l'autrice. La
présence de motifs et de traits stylistiques préfigurant les Mémoires d’Hadrien au sein de ses
traductions francaises en témoigne, de méme que le fait « qu'au milieu des années cinquante, elle a
pensé a réunir sous son nom, en un méme volume, ses propres poemes et ses traductions des
poéetes grecs anciensT ». Ce projet s'est finalement limité au « Poéme anonyme retrouvé dans une
tombe d'initié orphiqueT » qui a été présenté comme une traduction dans La Couronne et la Lyre

~ . P e, . .o, . [69]
avant d'étre repris sous une forme légerement modifiée dans le recueil Les Charités d’Alcippe__ et
[70]

mis sur le méme plan que les poémes originaux de l'autrice__ : signe supplémentaire que, « pour

.- . . . ;e [71]
Yourcenar, écrire et traduire sont deux facettes complémentaires de I'acte de création__ ».

m Marguerite Yourcenar, Mémoires d'Hadrien, suivi de Carnets de Notes de Mémoires d'Hadrien,
p. 327. [désormais abrégé en MH|.

EMarguerite Yourcenar, La Couronne et La Lyre poémes, Paris, Gallimard, 1979, rééd. 1984, p. 9-10
[désormais abrégé en C&L].

EVoir par exemple l'entretien avec Bernard Pivot, in Marguerite, Portrait d'une voix : vingt-trois
entretiens, 19521987, édité par Maurice Delcroix, Paris, Gallimard, « Les Cahiers de la NRF », 2002, p.
254, ou la lettre de Yourcenar a Jean Ballard du 23 juin 1951 : Marguerite Yourcenar, D'Hadrien a
Zénon : correspondance 1951-1956, édition dirigée par Colette Gaudin, Rémy Poignault, Joseph
Brami, Maurice Delcroix, Elyane Dezon-Jones, Michele Sarde, et Josyane Savigneau, Paris, Gallimard,
2004, p. 27-28.

T Marguerite Yourcenar, MH, p. 330 [op. cit].



“ Marguerite Yourcenar, MH, p. 349-365 [op. cit].
T Marguerite Yourcenar, /bid., p. 107 [op. cit)].

T Sophie Klimis, Jean-Michel Adam, Béatrice Costa, Lieven D'Hulst, Pierre-Emmanuel Dauzat,

Jacques De Decker, Jean Giot, et al. Translatio in fabula: Enjeux d'une rencontre entre fictions et
traductions, Bruxelles, Presses de I'Université Saint-Louis, 2019, p. 9.

[8] , . : .
_ Par cette comparaison de I'écriture aux arts de la peinture et de la musique, Yourcenar semble
insister sur son coté technique et dévaloriser en creux son aspect personnel et original. Cela
participe d'une stratégie de modestie auctoriale que nous étudierons plus bas.

T Marguerite Yourcenar, C&L, p. 9 [op. cit].

T Marguerite, En pélerin et en étranger : essais, Paris, Gallimard, 1989.

[11] . . . .
__Marguerite Yourcenar, « Les Charmes de I'innocence : une relecture d'Henry James », En peélerin et

en étranger, Paris, Gallimard, 1989, p. 209.

(2]

Marguerite Yourcenar, MH, p. 330 [op. cit].

(3]

__Anth. Pal. VI, 332.

- Marguerite Yourcenar, C&L, p. 402-403 [op. cit].
T Marguerite Yourcenar, MH, p. 98 [op. cit].
TMarguerite Yourcenar, MH, p. 164 [op. cit].

m Marguerite Yourcenar, C&L, p. 393-394 [op. cit].

T Ant. Pal. 1X, 270. On peut comparer avec la traduction donnée par Jean Irigoin, Pierre Laurens et

Guy Soury dans I'édition des Belles Lettres : Anthologie grecque. Anthologie palatine, (t. 8), livre 1X,
poeme 270, Paris, Les Belles Lettres, « Collection des Universités de France », 1974 p. 108. [op. cit]. «
Je danse et chante, I'ceil fixé sur le chceur doré des astres du soir, sans aller, a coups de pieds, géner
les autres dans leurs checeurs. Mais, couronnant de fleurs les cheveux de ma téte, je fais vibrer la lyre
sonore de mes doigts que guident les Muses. Et ce faisant, je vis selon I'ordre du monde ; car cet
ordre non plus ne va pas sans Lyre et sans Couronne. ».

(9]

__Marguerite Yourcenar, MH, p. 330 [op. cit.l].

TMarguerite Yourcenar, /bid., p. 168-230.



- Marguerite Yourcenar, /bid., p. 171 [op. citl].

[22]

" Anth. Pal Xll, 5.

[23]
Traduction de Yourcenar dans C&L, p. 410, v. 1 [op. cit].

@ Anth. Pal. XIl, 5, v. 1. Littéralement : « Je chéris ceux qui sont blancs, mais en méme temps j'aime
ceux qui sont blonds comme du miel » (je traduis).

@ Marguerite Yourcenar, MH, p. 170 [op. citl].

@ Marguerite Yourcenar, « Le Vendeur de couronnes », C&L, p. 409, v. 2-4 [op. cit].

[27]

" Anth. Pal XIl, 8, v. 3-6.

T Il s'agit d'un topos érotique et littéraire qui traverse toute I'Antiquité, de Sappho aux romans grecs,

en passant par la poésie hellénistique.
@Marguerite Yourcenar, C&L, « Sur sa carriere d’homme d'Etat », p. 94-95 [op. cit)].

T V. 4-6 du fragment 30 (24 D.) de Solon, Poetarum Elegiacorum Testimonia et Fragmenta (pars

prior), édité par Bruno Gentili et Carolus Prato, Leipzig, Teubner, 1979. Littéralement : « Toi, la plus
grande, mere de tous les dieux de I'Olympe ! Toi, la meilleure, 6 Terre noire, que moi j'ai délivrée des
nombreuses bornes qu'on t'avait fixées » (je traduis).

[31] . . , . o .
__Voir par exemple MH : « Dans les fermes, ou les régisseurs abusent de sa force, j'ai remplacé le
plus possible I'esclave par le colon libre. », p. 130 [op. cit.].

4 Marguerite Yourcenar, Ibid., p. 132 [op. cit).

¥ Marguerite Yourcenar, Ibid., p. 130 [op. cit].

B Marguerite Yourcenar, /bid., p. 129-130 [op. cit.].

I Marguerite Yourcenar, Ibid., p. 131 [op. cit].

e Marguerite Yourcenar, /bid., p. 131 [op. cit].

T Traduction de Marguerite Yourcenar, C&L, p. 66 [op. cit)].

[38] : , . :
__Je souligne le verbe grec : mapg€et (« il va fournir »).

[39]

grillé blanc et le fruit de cire » (je traduis).

PMG 96 (75 B., 50 D.) Littéralement : « Déja il va nous fournir de la bouillie d'orge et du froment



ke Marguerite Yourcenar, MH, p. 16 [op. cit].

[41] ) "y : .
__ Fragment 321, Fragmenta Hesiodea. Littéralement : « le travail est le propre des jeunes, les
décisions, celui des hommes d'age moyen, et les prieres, celui des vieux. » (je traduis).

“raduction de Marguerite Yourcenar, C&L, p. 49 [op. cid.

“Ipar exemple, un poéme de Sappho adressé a une femme prénommeée Gongyla se voit dépouiller du
nom propre de la destinataire dans la traduction de Yourcenar : seule une note a la fin de La
Couronne et la Lyre signale cette suppression (p. « 'Apporte ta cithare..' La bien-aimée se nommait
Gongyla. », p. 492) [op. ci.

@ Marguerite Yourcenar, MH, p. 27 [op. ci.

[45] . . .
__ Bruno Gelas, « Le Traitement de la fiction dans les ceuvres romanesques de Marguerite
Yourcenar », Marguerite Yourcenar : une €criture de la mémoire, dirigé par Daniel Leuwers et Jean-
Pierre Castellani, Marseille, Sud, 1990, p. 8.

[46]

Elena Real, « Marguerite Yourcenar : une écriture universelle », L'Universalité dans I'ceuvre de
Marguerite Yourcenar : actes du colloque international, Tenerife (Espagne), novembre 1993 (vol. 1),
édité par Maria José Vazquez De Parga et Rémy Poignault, Tours, Société Internationale d'Etudes
Yourcenariennes, « Publications de la Société Internationale d'Etudes Yourcenariennes », 1994, p.
203.

" Maria Oprhanidou-Fréris, « Moderniser la traduction : Marguerite Yourcenar, traductrice des
poétes grecs de I'Antiquité », Marguerite Yourcenar et ['univers poétique : actes du colloque
international de Tokyo, édition dirigée par Osamu Hayashi, Naoko Hiramitsu, et Rémy Poignault,
Clermont-Ferrand, SIEY, « Publications de la Société internationale d'études yourcenariennes », 2008,
p. 167.

@ Marguerite Yourcenar, C&L, p. 48-49 [op. cit)].

[49 e . . . . ]
__ 1.1, 34, littéralement : « Il alla en silence le long de la mer au bruit retentissant . ». Voir aussi le

vers semblable en Od. 13, 220 : « épnogwv napa Biva noAugAoicBolo Baldacong ». Littéralement : « en se trainant

le long de la mer au bruit retentissant » (je traduis).

®'0d., 11,7 et 0d. 12, 149. Littéralement : « elle nous envoya un vent favorable qui gonfla nos voiles,

bon compagnon. » (je traduis).

T 0d. 5, 84 et 158. Littéralement : « il regardait la mer infertile, versant des larmes. » (je traduis).

(52]

Nous n'avons pas réussi a retrouver les vers exacts correspondant chez Homere.



(53]

__11.16,334-335 et /. 20, 476-477. Littéralement : « le glaive entier fut couvert d'un sang chaud, et la
mort sombre et le destin implacable voilérent sa vue. » (je traduis).

T /. 6, 146-149. Littéralement : « la génération des hommes est semblable a celle des feuilles. Le

vent fait tomber les feuilles a terre, mais la forét s'accroit et en produit de nouvelles, et la saison du
printemps revient ; de méme, la génération des hommes nait et disparait. » (je traduis).

®1.1, 52. Littéralement : « Et toujours bralaient les nombreux blchers des morts » (je traduis).

T Il. 6, 446-448. Littéralement : « moi, je le sais bien dans mon esprit et dans mon cceur : le jour

viendra ou la sainte Troie périra, ainsi que Priam et le peuple de Priam a la forte lance » (je traduis).

(57]

Od. 11, 489-491. Littéralement : « Je préférerais, étant cultivateur, servir quelqu'un d'autre, chez
un homme pauvre a qui il n'aurait pas été donné de vivre une vie abondante, plutét que de régner sur
tous les morts qui ont péri » (je traduis).

ol Marguerite Yourcenar, MH, p. 316 [op. cit].

* Voir par exemple Rémy Poignault dans I'article « Couronne et la Lyre (la) », Dictionnaire Marguerite
Yourcenar, édition dirigée par Bruno Blanckeman, Paris, Honoré Champion, « Dictionnaires &
références », 2017, p. 137-139 : « [...] neuf passages d'Homere seulement, dont le plus long ne fait
pas deux vers, I'épopée devenant pour ainsi dire épigramme. », p. 138.

T Il convient néanmoins de souligner que, contrairement a d'autres poétes dont la traduction avait
déja été publiée dans des revues a I'époque de la derniere phase de rédaction des Mémoires
d'Hadrien et dont nous connaissons la date de traduction, la date a laquelle ces neuf petits
fragments homériques ont été choisis et traduits par Yourcenar reste inconnue. Il est donc
impossible d'affirmer avec certitude que la traduction a ici chronologiquement précédé la
composition et la rédaction des Mémoires d'Hadrien, mais, méme dans le cas contraire, il n'en
demeure pas moins que leur choix et leur logique semble avoir été déterminé par la logique du récit
des Mémoires d’Hadrien. Ainsi, la chronologie importe assez peu, et il demeure permis de parler
d'une influence des Mémoires d’Hadrien sur les choix de traduction. Rémy Poignault, « L'Oratio
togata dans Mémoires d’Hadrien », Marguerite Yourcenar : écriture, réécriture, traduction p. 52 [art.
cit.]. Voir aussi les analyses de Henri Bardon sur le style de I'empereur Hadrien dans l'ouvrage Les
Empereurs et les lettres latines d’Auguste a Hadrien, Paris, Les Belles Lettres, « Collection d'études
anciennes », 1968, p. 400 et 423-424 notamment.

®1'sur cette question, voir en particulier I'article de Francesca Counihan, « Ecriture et autorité dans
les traductions de Marguerite Yourcenar », Marguerite Yourcenar : €criture, réécriture, traduction :
actes du colloque international de Tours, 20-22 novembre 1997, édition dirigée par Jean-Pierre



Castellani et Rémy Poignault, Tours, SIEY, « Publications de la Société internationale d'études
yourcenariennes », 2000, p. 297-313.

@ Entretien de Marguerite Yourcenar avec Jean-Pierre Corteggiani, Portrait d'une voix : vingt-trois
entretiens, p. 400-401 [op. cit]. La citation est signalée par Dionysios Kapsakis, « 'DE TOUTE FACON
ON TRADUIT TOUJOURS' : Marguerite Yourcenar, Walter Benjamin et le paradigme de la traduction »,
Bulletin n°33 de la Société internationale d’études yourcenariennes, Clermont-Ferrand, SIEY, 2012, p.
65-66. Voir aussi les passages ou Yourcenar insiste sur la conception de la création sur le modele de
la traduction dans Les Yeux ouverts entretiens avec Matthieu Galey, Paris, Le Centurion, « Les
Interviews », 1980 : « J'ai toujours écrit mes livres en pensée avant de les transcrire sur papier, et je
les ai parfois méme oubliés pendant dix ans avant de leur donner une forme écrite. », p. 233 ; ou
encore le passage suivant : « Mais c'est vrai aussi des livres originaux que nous écrivons, et dont
Valéry aurait pu dire qu'ils étaient une traduction de la langue self (il aimait ce mot) dans une langue
accessible a tous. », p. 205.

@ Dionysios Kapsakis, « ‘DE TOUTE FACON ON TRADUIT TOUJOURS' : Marguerite Yourcenar, Walter
Benjamin et le paradigme de la traduction », p. 60 [art. cit.].

T Dionysios Kapsakis, /bid., p. 62 [art. cit.].

(65]

Idem

(66]
~_ldem.

T Achmy Halley, Marguerite Yourcenar en poésie. archéologie d'un silence, Amsterdam-New York,

Rodopi, 2005 p. 542 [op. cit.l.

! Voir la traduction de Marguerite Yourcenar, C&L, p. 313-314 [op. cit]. Pour le texte original grec,

voir Kaibel, /GS/ 368.

T Marguerite Yourcenar, Les Charités d'Alcippe et autres poémes, Paris, Gallimard, 1984, p. 17-18.

PIA cet égard, voir I'article de Loredana Primozich, « Marguerite Yourcenar et I'orphisme. Quelques

réflexions », Le Sacré dans l'ceuvre de Marguerite Yourcenar : Actes du colloque international de
Bruxelles (26-28 mars 1992), Tours, Société Internationale d'Etudes Yourcenariennes (SIEY), 1993, p.
313-325. Trois traductions complétes de ce poeme ont été données par Yourcenar, et sont
reproduites en appendice 2 de l'article.

T Achmy Halley, Marguerite Yourcenar en poésie: archéologie d'un silence, p. 464 [op. cit.].
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