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Méthodes et problèmesLa figuration de soiLaurent Jenny, © 2003Dpt de Français moderne – Université de Genève
 Sommaire
 I. Figuration et représentation1. Énonciation et figuration
 1. La figuration de soi à la 1ère personne2. La figuration de soi à la 2ème personne3. La figuration de soi à la 3ème personne4. L'énonciation comme répertoire de rôles
 II. Les obstacles à une expression littérale du moi1. L'inconsistance du moi2. La pluralité du moi
 1. La pluralité du moi chez Nietzsche2. Psychanalyse et multiplicité d'instances3. Le moi foule de Michaux4. Pluralité du moi et figuration
 3. Irréductibilité de la vie subjective4. Caractère inobservable du moi5. Figuration et transformation de soi
 III. Figuration de soi et genres discursifs1. Le journal intime comme saisie quotidienne du moi2. L'autoportrait comme saisie intemporelle du moi3. L'autobiographie comme saisie logico-temporelle du moi4. La lettre comme saisie interlocutoire du moi5. Le poème lyrique comme saisie analogique du moi6. L'autofiction comme saisie fictionnelle du moi
 ConclusionBibliographie
 I. Figuration et représentation
 Étudier la figuration de soi, c'est se donner un champ plus vaste que l'autobiographie (qui a été beaucoup étudiée ces dernièresannées), ou même que l'écriture du moi (pour reprendre une expression du critique Georges Gusdorf [1991]). Bien sûr lafiguration de soi s'illustre particulièrement dans la littérature. Mais elle commence avant, dans la parole la plus commune.Impossible en effet de parler sans se mettre en scène (ou s'effacer).
 Le terme de figuration de soi équivaut donc pour partie à celui d'énonciation. Il souligne aussi le caractère partiel et provisoirede ce qui est énoncé à propos du moi.
 C'est ce qui justifie qu'on préfère le terme de figuration à celui de représentation. La représentation supposerait un modèlepré-existant et stable du moi, qui serait tout constitué avant qu'on l'énonce. Écrire le moi, ce serait donc copier ce moi avec plusou moins de fidélité, littéralement le re-présenter.
 Dans une telle perspective, on pose volontiers le problème de la sincérité ou de l'authenticité. Bien sûr, cette perspective estpertinente si elle concerne l'histoire du moi et des faits qui sont associés à son existence. On peut toujours se demander s'il estexact ou non que Rousseau a volé un ruban ou si Proust a vraiment connu une Albertine. Encore faut-il se méfier des infidélitésde la mémoire, qui tend à reconstruire les souvenirs sans pour autant qu'il y ait intention de mensonge. Beaucoupd'autobiographes comme Nathalie Sarraute ou Georges Perec mettent en doute leurs propres souvenirs, en donnent desversions différentes entre lesquelles ils hésitent eux-mêmes, particulièrement lorsqu'il s'agit des images lointaines de la petiteenfance.
 Mais, de façon encore plus nette, dès qu'il s'agit de rendre compte de la nature ou de l'essence du moi, le sujet parlant doitadmettre qu'il ne peut se reposer sur un modèle préalable, ni sur une vérité déjà établie. Cette vérité est à construire et cela sefait toujours dans l'exercice d'une parole. Le terme de figuration implique qu'il y a dans le discours un acte créateur du moi. Sedire, c'est aussi s'inventer, se façonner (ainsi que l'indique l'étymologie du mot figurer, fingere en latin qui signifie façonner,modeler).
 Pour opposer figuration et représentation, on peut, pour résumer, souligner trois caractères spécifiques de la figuration.
 La figuration ne copie pas mais donne forme;La figuration fait un choix dans un répertoire de possibilités discursives (par exemple l'autobiographie, le journal intime, le
 Sommaire | Texte intégralBibliographieExercices
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poème lyrique);La figuration désigne la réalité qu'elle vise en la saisissant sous certains de ses aspects, sans en épuiser la totalité.
 I.1 Énonciation et figuration
 I.1.1. La figuration de soi à la 1ère personne
 Le je de l'énonciation est une figuration de l'instance productrice du discours en même temps que de l'instance dont on parle –ou je de l'énoncé. Ainsi, lorsque je dis « Je suis né après la guerre », « je » désigne à la fois celui qui profère cette parole etcelui dont il est question, moi, dont on précise le passé.
 Sans doute, dire « je » est la façon la plus naturelle et commune de se figurer. Pour autant, devons-nous penser que c'estune manière littérale de s'exprimer? Pour ma part, j'admets volontiers qu'il n'y a pas de façon littérale de se mettre en scènecomme instance productrice du discours, mais seulement des figurations diverses. La première personne du singulier n'est quel'une des possibilités que la langue met à notre disposition. C'est celle par laquelle nous donnons une image de nous-mêmesparfaitement unifiée et simple. Et ce choix dépend largement des circonstances de discours dans lesquelles on parle.
 I.1.2. La figuration de soi à la 2ème personne
 On peut très bien avoir besoin de se figurer à la 2ème personne à la façon d'Apollinaire, lorsqu'il écrit dans le poème Zone: « À lafin tu es las de ce monde ancien ». Dans ce cas là, il se saisit lui-même de façon réflexive, un peu comme s'il était double. Est-ceque pour autant il s'exprime de façon plus figurée que s'il disait « je »? Je ne le crois pas. Le poète manifeste simplement unedistance entre lui et lui, distance qui lui permet justement de se décrire avec plus d'exactitude et de dialoguer avec lui-même.
 Il y a bien des circonstances où nous nous sentons divisés et où nous sommes en débat avec nous-mêmes, en une sorte dedialogue intérieur. C'est le cas, par exemple de Nathalie Sarraute dans son autobiographie, intitulée Enfance, où elle faitdialoguer deux instances du moi:
 Alors, tu vas vraiment faire ça? “Évoquer tes souvenirs d'enfance”... Comme ces mots te gênent, tu ne les aimes pas. Mais reconnaisque ce sont les seuls mots qui conviennent. Tu veux “évoquer tes souvenirs”... il n'y a pas à tortiller, c'est bien ça. – Oui, je n'y peux rien, ça me tente, je ne sais pas pourquoi...
 I.1.3. La figuration de soi à la 3ème personne
 Lorsque le général De Gaulle écrit ses Mémoires de guerre, il choisit de s'effacer tout à fait comme producteur de son discours,et parle de lui-même à la 3ème personne. Il adopte alors ce que Benveniste appelle le style de l'histoire – celui où l'on gommedélibérément toute marque personnelle, pour se considérer comme un il, un être historique qui vaut en tant qu'acteur de grandsévénements. Bien sûr, il y a aussi quelque chose de très emphatique à parler de soi à la troisième personne, une certaine façonde se monumentaliser que l'on peut considérer comme très orgueilleuse. Mais c'est aussi une façon de repousser toutetentation de s'intéresser à sa propre vie subjective, qui serait non pertinente dans le cadre de Mémoires historiques.
 Nous verrons aussi avec Louis-René des Forêts, dont le livre Ostinato offre un cas assez rare d'autobiographie écrite à la 3ème
 personne. Cette fois-ci, l'écrivain veut surtout manifester la distance entre l'enfant qu'il n'est plus et l'adulte qui écrit – mais aussil'irréductible aliénation qu'introduit l'écriture de soi, en faisant du moi un autre: une sorte d'être de langage à jamaisétranger à celui qui vit.
 I.1.4. L'énonciation comme répertoire de rôles
 En s'inspirant des réflexions du linguiste O. Ducrot [1984] sur l'énonciation, on peut considérer les diverses formes d'énonciationexistant dans la langue comme un répertoire de rôles. Sur le théâtre de la parole, on ne saurait apparaître sans emprunter unrôle parmi d'autres. Parler, du point de vue énonciatif, c'est non seulement adopter une forme qui est exclusive de toutes lesautres (je/ tu / il), mais aussi afficher une certaine disposition subjective – que l'ancienne rhétorique appelait (en grec) éthos,c'est-à-dire caractère: bienveillance, sincérité, enthousiasme, etc. Ce caractère affiché ne représente pas la réalité de lapersonne mais plutôt l'image qu'il veut en offrir à autrui.
 II. Les obstacles à une expression littérale du moi
 Si on se tourne maintenant plutôt du côté du je de l'énoncé, celui dont on parle, le moi, on s'aperçoit qu'il ne se dérobe pasmoins à une expression littérale ou une représentation.
 Tout d'abord, il est important de savoir que la notion de moi a une histoire et n'est nullement une donnée évidente ou naturelle. Cequi le prouve, c'est que cette expression substantivée, le moi, n'apparaît pas avant la fin du 16ème siècle [Cave 1999]. C'est unenotion qui s'invente progressivement à partir de Montaigne et de Descartes.
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En 1660, une des pensées de Pascal (582, éd. Le Guern) atteste à la fois que cette notion existe et la pose commeextrêmement problématique. Pascal semble dire que le moi est une entité parfaitement illusoire.
 Qu'est-ce que le moi? (...) celui qui aime quelqu'un à cause de sa beauté, l'aime-t-il? Non, car la petite vérole, qui tuera la beauté sans tuer la personne, feraqu'il ne l'aimera plus. Et si on m'aime pour mon jugement, pour ma mémoire, m'aime-t-on moi? Non, car je puis perdre ces qualités sans me perdre moi-même. Où est donc ce moi s'il n'est ni dans le corps ni dans l'âme? Et comment aimer le corps ou l'âme sinon pour ces qualités, quine sont point ce qui fait le moi puisqu'elles sont périssables?
 Où situer le moi, se demande Pascal? Est-ce que le moi tient à des qualités qui sont éphémères et périssables comme labeauté, ou les qualités intellectuelles, ou même la mémoire? Que reste-t-il d'un moi lorsque ces qualités passagères lui sontôtées? Pascal semble suggérer que le moi ne saurait avoir d'existence que spirituelle et que ce n'est jamais ce moi essentielqu'on aime dans la vie réelle, mais un moi affublé de qualités empruntées.
 De son côté Descartes, dans le Discours de la méthode (1637), avait, quelques années auparavant, pensé le moi sur un modeextrêmement abstrait et impersonnel, comme une substance pensante:
 ...je connus de là que j'étais une substance dont toute l'essence ou la nature n'est que de penser, et qui pour être n'a besoin d'aucunlieu ni dépend d'aucune chose matérielle, en sorte que ce moi, c'est-à-dire l'âme par laquelle je suis ce que je suis, est entièrementdistinct du corps.
 Lorsque la notion de moi apparaît, elle n'a donc aucun contenu psychologique, elle ne renvoie nullement à une individualitémais plutôt à une âme.
 II.1. L'inconsistance du moi
 De son côté, Montaigne, dans les Essais, a longuement développé le thème que le moi n'est pas un point fixe, à jamais défini.Tout comme le monde dans son ensemble, le moi est soumis à une fluctuance qui affecte toutes les formes d'être.
 Je ne peins pas l'être, je peins le passage: non pas un passage d'âge en autre, ou comme dit le peuple de sept ans en sept ans, maisde jour en jour, de minute en minute. Il faut accommoder mon histoire à l'heure. C'est un contrerolle de divers et muables accidents etd'imaginations irrésolues et, quand il y eschet, contraires: soit que je sois autre moi-même, soit que je saisisse les sujets par autrescirconstances et considérations.
 (III, 2, p.789)
 Pour Montaigne, la mobilité générale du monde emporte aussi le moi qui devient sans cesse un autre soi-même. Être fidèle aumoi, ce n'est pas le fixer une fois pour toutes, mais l'épouser dans sa fluctuance d'où la forme même du livre (un livre qui necesse de se transformer par ajouts), conçu pour se transformer en même temps que son auteur.
 Cependant cette fluctuance n'est pas absolue. Pour Montaigne, elle revient toujours à une sorte de point d'équilibre, un peucomme un pendule qui reviendrait toujours à une position centrale de gravité.
 Il n'est personne, s'il s'écoute, qui ne découvre en soi, une forme maîtresse, qui lutte contre l'institution, et contre la tempête despassions qui lui sont contraires.
 (III,2)
 Il y a à la fois constance dans la variation individuelle (« forme maîtresse ») et présence en chacun d'une identité del'espèce humaine (« chaque homme porte en soi la forme entière de l'humaine condition ») au sein des multiples particularitésindividuelles.
 II.2. La pluralité du moi
 On franchit une étape de plus lorsqu'on affirme franchement que le moi est non seulement variable mais fondamentalementpluriel. Effectivement, on n'incrimine pas seulement une fluctuance dans le temps (« d'une minute à une autre ») mais une pluralitédu moi dans la synchronie de chaque présent. Le moi n'est plus seulement changeant, ce qui autorisait une forme de continuité, ildevient multiple.
 II.2.1. La pluralité du moi chez Nietzsche
 C'est l'un des thèmes développés par Nietzsche, pour qui le moi ne constitue qu'une construction et qu'une illusion.
 Le moi ne consiste pas dans l'attitude d'un être vis-à-vis de plusieurs entités (instincts, pensées, etc.); au contraire, le moi est unepluralité de forces quasi personnifiées, et prend l'aspect du moi; de cette place, il contemple les autres forces comme un sujetcontemple un objet qui lui est extérieur, un monde extérieur qui l'influence et le détermine. Le point de subjectivité est mobile. (..) Ce quiest le plus proche, nous l'appelons “moi” (nous avons tendance à ne pas considérer comme tel ce qui est éloigné). Habitués à cetteimprécision qui consiste à ne pas séparer le moi et le reste (toi), instinctivement, nous faisons de ce qui prédomine momentanément le“moi” total; en revanche, nous plaçons à l'arrière-plan du paysage toutes les impulsions plus faibles et nous en faisons un toi ou un iltotal. Nous agissons envers nous mêmes comme une pluralité.
 (cité par Gusdorf [1991: 32])
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Retenons-en que Nietzsche dénonce sous l'unité apparente du moi des entités hétérogènes (par exemple les instincts et lespensées) que nous avons une certaine peine à intégrer dans une cohérence. La solution que nous adoptons consiste souvent àrejeter la tendance la moins forte, comme si elle était étrangère à nous.
 Nous sommes absolument incapables de ressentir l'unité, l'unicité du moi, nous sommes toujours au milieu d'une pluralité. Nous noussommes scindés et nous nous scindons continuellement.
 (ibid.)
 II.2.2. Psychanalyse et multiplicité d'instances
 Là où Nietzsche parle de « scissions » la psychanalyse freudienne plus tard évoquera plutôt des « clivages ». Elle décrit lagenèse du moi comme l'unification progressive de pulsions multiples et contradictoires. Et elle nous fait un portrait du sujetcomme un être divisé en instances multiples, le surmoi qui exerce une fonction de censure, le moi qui est une sorte demédiateur chargé des intérêts de la personne et le ça qui manifeste les tendances inconscientes refoulées. Pour lapsychanalyse, il y a, lutte entre ces instances, qui ne se réconcilient jamais tout au long de la vie de l'individu et font de lui un êtreprofondément conflictuel.
 II.2.3. Le moi foule de Michaux
 Dans la post-face de son recueil Plume (1938), l ‘écrivain Henri Michaux a plaidé lui aussi pour la multiplicité du moi. Les idéesqu'il développe évoquent à la fois Montaigne et Nietzsche et, en un sens, vont au-delà.
 Comme Montaigne, il pense que le moi n'est qu'une position d'équilibre, une sorte de moyenne statistique d'attitudes et decomportements. Comme Nietzsche, il critique le préjugé de l'unité. Mais il radicalise encore ce point de vue en décrivant cettemultiplicité non pas comme une multiplicité de tendances, mais bien comme une multiplicité d'individus – chacun avec sapersonnalité complète. Chaque moi abrite une foule d'autres qui auraient pu se développer mais qu'on n'a pas laissés émergeren soi.
 Foule, je me débrouillais dans ma foule en mouvement.
 Il va même jusqu'à évoquer des personnalités d'ancêtres qui font parfois des « passages » en lui et contre lesquels il lui arrive dese cabrer.
 II.2.4. Pluralité du moi et figuration
 S'il est vrai, comme le pensent tous ces auteurs, que le moi est fondamentalement multiple, il est clair qu'on ne peut en avoir parle langage qu'une saisie partielle et momentanée. Dire le moi, ce sera toujours le figurer sous un seul de ses aspects. Un moichangeant ou pluriel ne peut être désigné que par une figuration elle-même multiple, voire interminable.
 II.3. Irréductibilité de la vie subjective
 L'une des raisons, souvent évoquées de l'impossibilité d'une expression littérale du moi, c'est la différence qualitative entrevécu intérieur et langage.
 C'est l'un des grands thèmes de la philosophie de Bergson, à la fin du XIXème siècle, notamment dans son Essai sur les donnéesimmédiates de la conscience (1889). Bergson y développe entre autres l'idées que le langage, dont les signes sont de naturediscontinue, sont impuissants à rendre compte d'une vie intérieure qui serait d'ordre essentiellement continu et qualitatif. On nepourrait donc atteindre la vie intérieure qu'en brisant le langage.
 Le critique Gusdorf [1991: 41] a repris ces thèmes à propos de l'écriture de soi. Il note que le vécu intérieur est caractérisé parl'adhésion de soi à soi (que vient précisément rompre le langage, en introduisant, comme nous l'avons vu un jeu de distanciationdu moi avec lui-même). De même, il souligne le caractère profondément hétérogène de la vie de la conscience: la conscienceest intermittente, toujours colorée par des humeurs qui donnent à chacun de ses moments une tonalité affective. Elle entremêledes moments verbaux, des silences, des modulations de sentiments, et des pulsions.
 La naïveté du monologue intérieur, c'est de vouloir identifier strictement le vécu intérieur avec un flux verbal. De nombreuxpsychologues de la fin du XIXème siècle ont ainsi postulé que la conscience ne cessait de se parler. De là est née l'idée dumonologue intérieur. Lorsqu'on lit la première tentative de monologue intérieur, Les Lauriers sont coupés d'Edouard Dujardin(1885), on voit toutes les difficultés auxquelles expose une telle théorie. Le personnage principal, Daniel Prince, ne cesse deparler non seulement ses pensées – ce qu'on peut admettre – mais aussi ses perceptions (il dit par exemple, en montant unescalier: « Le tapis est rouge »). Or nous avons un accès immédiat à nos perceptions qui nous épargne de devoirnécessairement et toujours les verbaliser. Edouard Dujardin va jusqu'à faire verbaliser à son personnage son endormissement etmême ses rêves, comme si les états de semi-conscience, voire d'inconscience, pouvaient eux-mêmes se formuler en toute clarté.
 Gusdorf souligne qu'un des obstacles à la transcription du vécu intérieur, c'est son caractère stratifié alors que le langage est
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purement linéaire. La vie intérieure, de son côté est souvent confuse et simultanée.
 II.4. Caractère inobservable du moi
 Au XIXème siècle, le philosophe Auguste Comte a fait une critique de la prétention d'autres philosophes, comme Victor Cousin, àse connaître par introspection. Il a dénoncé le caractère trompeur d'une telle approche en soulignant que le regard intérieur,l'attention à soi-même, modifient la réalité intime qu'on prétend observer.
 Il est ainsi impossible d'observer le rapport immédiat que nous avons au monde puisque, précisément, cette immédiatetéserait rompue par l'observation. On ne peut jamais se saisir « sur le fait » en état de conscience naïve.
 Dans une formulation un peu radicale, Paul Valéry corrige le « Je pense, donc je suis » cartésien par un « Tantôt je pense, ettantôt je suis », voulant marquer par là que la coexistence des deux attitudes est impensable.
 Comme le dit Gusdorf, le sujet qui se prend lui-même pour objet n'opère pas comme le pêcheur à la ligne, qui ramènerait à lasurface des réalités pré-établies, « il intervient comme l'opérateur qui fait passer le vécu informe à l'état de forme ». Nousretrouvons ici un aspect propre à la figuration, une forme de symbolisation qui ne copie pas mais qui donne forme, qui façonne.
 II.5. Figuration et transformation de soi
 Dès qu'on entre, non plus seulement dans l'ordre de l'auto-observation, mais dans celui du langage, la dimension transformatricede soi-même apparaît encore plus nettement.
 Lorsque le moi entreprend de s'écrire, il se modifie profondément.
 Il y a en effet passage de l'inconsistance du vécu à la consistance de l'écrit; ce qui était mobile devient fixe et il se produitun effet de figement de l'existence.
 Il y a aussi remodelage de l'espace intérieur stratifié et simultané en vue de sa projection linéaire dans l'écrit (seuls leséléments les plus prégnants sont retenus et on oublie tous les arrière-plans de la conscience).
 Il y a enfin action sur la vie elle-même, dans la mesure où l'énonciation de soi – qu'elle le vise explicitement ou non produit desmodifications de soi.
 La première modification envisageable est tout d'abord d'ordre cognitif. Voyons, par exemple, ce que dit Stendhal au début desa Vie de Henry Brulard:
 Je vais avoir cinquante ans, il serait bien temps de me connaître. Qu'ai je été, que suis-je, en vérité je serais bien embarrassé de ledire.
 « Se connaître », c'est entrer dans un nouveau rapport à soi. Mais c'est aussi souvent une étape vers un autre processus detransformation: « se corriger ». Songeons par exemple à la tradition qu'inaugure Saint Augustin dans ses Confessions. Par lerécit de ses errements, il vise à un amendement moral, et un pardon. À la fin de ses Confessions, il ne se sera pas seulementraconté, il se sera confessé et mis sous le regard de Dieu.
 Cette amélioration de soi nous en retrouvons le souci, sur un mode laïque et non plus religieux chez des auteurs de journauxintimes comme Amiel, qui aspirent non seulement à dévoiler leur vraie nature, mais à la discipliner selon un projet.
 À côté des modifications intentionnelles de soi, obtenues grâce à la figuration de soi, il en est d'autres qui sont involontaires etpassivement subies. Ainsi, par son geste d'auto-figuration, le moi peut s'exposer paradoxalement à une expulsion de l'intime.D'une part, la figuration de soi rompt la relation d'immédiateté du sujet avec lui-même en le divisant en un sujet observateur et unsujet observé. Le moi témoin n'est pas identique au moi objet. Et plus le sujet écrit, s'analyse, plus il creuse cette distance de soià soi, sans pouvoir jamais se réunifier. D'autre part, le moi se figure à travers les mots du langage commun, c'est-à-dire lesmots des autres. Ainsi, son expérience particulière doit se formuler en des termes généraux et son intimité se trouve exposée àl'intelligibilité d'autrui. Cela pose évidemment la question de savoir si l'intime peut se dire tout en restant intime, si l'intime estjusticiable d'un langage.
 III. Figuration de soi et genres discursifs
 On a vu que toute figuration de soi s'inscrivait dans un choix de marques énonciatives. Ces attitudes énonciatives, comme onle verra, peuvent se figer en genres littéraires tels le poème lyrique ou l'autofiction.
 Par ailleurs, le moi n'étant pas saisissable comme une totalité, la figuration de soi ne vise jamais qu'un seul de ses aspects, àl'exclusion des autres (par exemple le moi quotidien du journal intime ou le moi intemporel de l'autoportrait). Certains genreslittéraires se constituent ainsi d'après le type de visées sémantiques du moi auquel le discours procède.
 On peut brièvement passer en revue ces différents genres que nous étudierons plus tard dans le détail.
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III.1. Le journal intime comme saisie quotidienne du moi
 Le journal intime ne cherche pas à exposer la vérité d'une vie dans son ensemble mais plutôt les variations du moi de jour enjour voire d'heure en heure ou de minute en minute. Le critique Pierre Pachet [1990], reprenant une formule de Rousseau, aintitulé son livre sur le journal intime Les baromètres de l'âme. Par là, il a voulu indiquer que l'objet du journal intime, c'est ce qu'ily a de plus mobile dans le moi: les menus incidents du quotidien, les variations de l'humeur, tout ce qu'on pourrait décrire commeune sorte de météorologie intime.
 Le journal intime est aussi caractérisé par un certain découpage temporel de l'existence du moi. Comme son nom l'indique, ilprend pour unité temporelle la journée du moi. Du même coup, il offre nécessairement une figuration fragmentaire du moi,scandée par le silence et le sommeil des nuits. De plus, les nécessités de la vie engendrent souvent des lacunes dans l'écritureau fil des jours. Le journal intime ne prétend pas fournir une figuration de soi définitive. Il accompagne l'existence sans jamaispouvoir s'achever, si ce n'est par la maladie ou la mort.
 Il lui arrive parfois de vouloir saisir l'instant immédiatement présent, et d'essayer de faire strictement coïncider le temps del'écriture et le temps du vécu. On peut y voir une sorte d'idéal impossible à atteindre mais qui oriente l'effort du journal intime.
 III.2. L'autoportrait comme saisie intemporelle du moi
 À l'opposé, l'autoportrait s'attache à une figuration intemporelle du moi. Il fait le pari qu'à travers toutes les vicissitudes del'existence demeure une personnalité constante qui n'est pas soumise au temps (c'est le pôle de la forme maîtressemontaignienne). L'autoportrait dégage des tendances de la personne, qui peuvent certes être nuancées, voire contradictoires,mais la situent dans une sorte d'éternité.
 III.3. L'autobiographie comme saisie logico-temporelle du moi
 Nous étudierons en détail l'autobiographie, mais on peut d'ores et déjà la caractériser comme une saisie logico-temporelle dumoi. L'autobiographe vise à figurer l'existence dans sa totalité – ou du moins jusqu'au moment où il écrit. Mais il s'agit moins del'appréhender dans sa durée totale que dans sa signification globale. L'autobiographe ne raconte pas seulement lesévénements de la vie, il s'efforce de les ordonner, d'en trouver la logique secrète, de les rapporter à des causes. Il veut montrercomment il est devenu ce qu'il est et se l'expliquer à lui-même. La forme du récit continu lui sert à constituer sa propre histoirecomme un processus linéaire.
 III.4. La lettre comme saisie interlocutoire du moi
 En apparence, la lettre n'est pas un genre discursif centré sur la figuration du moi, mais il lui arrive fréquemment de jouer ce rôle.Il y a eu des époques de l'Histoire, notamment au XIXème siècle, où l'on écrivait beaucoup, et parfois journellement à desinterlocuteurs privilégiés, particulièrement lorsqu'on était écrivain. La correspondance pouvait quasiment jouer le rôle de journalintime, mais un journal intime un peu particulier puisque l'intime y est adressé.
 On pourrait donc situer ce type de figuration comme proche du journal intime, de par le découpage fragmentaire de l'existencequ'il propose, l'attention aux menus incidents du quotidien. Mais la correspondance s'oppose au journal intime, sur le planinterlocutoire. Au lieu de s'adresser à soi-même, dans une sorte de narcissime intime, elle s'ouvre d'emblée à un autre particulieret met en scène pour cet autre l'existence subjective.
 Lisons par exemple ces propos de Flaubert à son ami Louis Bouilhet, dans une lettre expédiée de Constantinople, le 14novembre 1850, lors de son voyage en Orient:
 Si je pouvais t'écrire tout ce que je réfléchis à propos de mon voyage, c'est-à-dire si je retrouvais quand je prends la plume les chosesqui me passent dans la tête et qui me font dire, à part moi: “je lui écrirai ça”, tu aurais vraiment peut-être des lettres amusantes. Mais,va te faire foutre, cela s'en va aussitôt que j'ouvre mon carton. N'importe, au hasard de la fourchette, comme ça viendra.
 La lettre ne témoigne pas seulement d'un acte interlocutoire qui vient rendre compte, après coup, d'un vécu purement subjectif etsolitaire. Ce que figure la lettre c'est un vécu qui est vécu dans la conscience de l'autre et en quelque sorte avec lui (« les chosesqui me passent dans la tête et qui me font dire, à part moi: “je lui écrirai ça” »). La lettre est donc ici une figuration de ladimension intersubjective de l'existence. Elle témoigne du fait que nous ne vivons pas notre vie intérieure seulement dans lasolitude du moi, mais aussi avec autrui.
 III.5. Le poème lyrique comme saisie analogique du moi
 Nous étudierons en détail le poème lyrique (Cf. L'énonciation lyrique), mais on peut déjà le caractériser à la fois sur un planénonciatif et sur un plan thématique.
 Énonciativement, le je lyrique n'est pas tout à fait équivalent au je de l'autobiographie ou du journal intime. C'est une je quicomporte une part de tu et de il. Ou si l'on préfère, c'est un je qui s'offre à une certaine généralisation, il postule que lessentiments qu'il exprime valent non seulement pour lui mais aussi pour ses lecteurs. Ainsi son je n'est pas seulementpersonnel, il est aussi transpersonnel.
 http://www.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/elyrique/index.html
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Par ailleurs, sur le plan du contenu, le poème lyrique ne figure pas d'abord des événements, mais plutôt leur retentissementintérieur. Et pour figurer ce vécu subjectif, souvent de caractère émotionnel, le poète recourt à des analogies (comparaisons,métaphores, etc.).
 Par exemple Baudelaire, dans« Causerie » (Fleurs du mal) écrit:
 Mon cœur est un palais flétri par la cohue
 Il nous donne l'équivalent imagé de ce qui pourrait très difficilement s'énoncer littéralement, en raison du caractère irréductible dela vie subjective.
 III.6. L'autofiction comme saisie fictionnelle du moi
 Enfin, lorsqu'un moi fabule sa propre existence, se projette en des personnages imaginaires qui sont des prolongements plus oumoins proches de lui, ou modifie les circonstances et les événements de son existence, la figuration de soi confine à lafiction. On entre alors dans un sous-genre de l'autobiographie, qui depuis quelques années a été baptisé et reconnu commeautofiction (Cf. L'autofiction).
 À vrai dire, le terme recouvre des genres de discours assez différents. Il peut s'agir de romans à coloration autobiographique(du type La Recherche du temps perdu où Proust gomme l'existence de son frère, rebaptise les lieux de son enfance etcondense les figures de sa mère et de sa grand-mère).
 Il peut aussi s'agir d'autobiographies problématiques (comme W ou le souvenir d'enfance de Georges Perec, qui, pouressayer de reconstituer le secret de l'enfance, mêle des souvenirs incertains et un récit fictif, allégorique de ce que dissimulentles lacunes de la mémoire).
 Dans l'autofiction, le je se figure donc comme une instance énonciative quasi-fictive. Mais la plupart du temps, l'autofictionvise par ce détour à une plus grande authenticité, et une vérité du moi qui se situe au-delà de la vérité factuelle des événementsrapportés.
 Conclusion
 Le champ de la figuration de soi apparaît donc comme un champ de possibilités discursives très variées. Il se traduit en formesgénériques différentes selon le statut de l'énonciateur, celui du destinataire, et selon l'aspect visé de l'existence du moi.
 Bien entendu, tous les textes impliquant un geste de figuration de soi ne sont pas réductibles à un genre pur. L'invention littéraireprocède précisément en défaisant les frontières établies entre les genres. Si on considère, par exemple, le livre que RolandBarthes a consacré à lui-même, dans la collection des « Écrivains de toujours », sous le titre Roland Barthes par RolandBarthes, on s'aperçoit qu'il transgresse les frontières de beaucoup des catégories qu'on a essayé de définir:
 c'est une sorte d'autoportrait, mais il procède par ordre alphabétique de thèmes, (enchaînant par exemple « Le Tempsqu'il fait », « Terre promise », « Ma Tête s'embrouille », « Théâtre ») ce qui introduit une dimension aléatoire etfragmentaire dans la compositionil est tantôt à la 1ère personne et tantôt à la 3ème personnesur un plan thématique, il mêle des réflexions générales de l'ordre de très courts essais et des considérations pluspersonnelles
 Bref, il ne correspond vraiment à aucun modèle. Mais il faut dire que la figuration de soi est presque par excellence l'occasionpour l'écrivain d'un déplacement et d'une réinvention des genres. Chacun puise dans les ressources de sa singularité propre uneressource d'originalité littéraire.
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 I. Une littérarité problématique
 Lequel d'entre nous, un tant soit peu intéressé par la littérature, n'a tenu un journal intime? Dans Cher Cahier, Philippe Lejeune[1989] pose la rédaction du journal intime comme un véritable phénomène de société. Cette pratique littéraire serait ainsi uneconstruction culturelle, caractéristique de notre modernité. En effet, le genre du journal intime est récent, puisqu'il naît au tournantdes XVIIIème et XIXème siècles. Aujourd'hui, il représente certainement l'une des formes les plus communes de l'écriture, sans êtrenécessairement accompagnée d'une ambition littéraire ou d'une perspective de publication.
 Il s'agit donc d'un genre dont le statut de littérarité est problématique; autant pour l'auteur lui-même, souvent très critique sur lavaleur, la légitimité de son activité, que pour les lecteurs. Qu'est-ce qui fait qu'un journal intime, écrit au jour le jour, peut accéderau statut d'œuvre littéraire? Qu'est-ce qui le constitue comme tel? Une décision de l'auteur lui-même, de son vivant? C'est le casd'André Gide, faisant paraître plusieurs états de son journal intime, expurgé ou non de ses aspects les plus confidentiels. Mais leplus souvent, la publication reste posthume: Henri-Frédéric Amiel, écrivain genevois du XIXème s., fait de son gigantesque journalintime son œuvre unique, entretenue dans la perspective d'une parution posthume. C'est donc sa mort qui est appelée à clorel'ouvrage et à le constituer en livre.
 D'autres auteurs diaristes (tiré du latin dies: le jour, diarius) ne prévoient aucune disposition testamentaire particulière. Parexemple, le poète romand Gustave Roud a désigné son ami Philippe Jaccottet comme exécuteur testamentaire, sans luipréciser l'existence d'un journal. Ce n'est qu'après sa mort que Jaccottet a découvert les carnets et a décidé d'en autoriser lapublication partielle en 1982. Une nouvelle version intégrale du Journal de Roud est parue en 2004, augmentée de nombreuxinédits. Elle contribue au paradoxe de la littérarité, puisque les ajouts sont souvent constitués de simples billets de promenadegriffonnés sur le vif et sur le motif. Le Journal de Roud devient ainsi un nouveau modèle du genre, élargissant le statut du textelittéraire et le redéfinissant comme un objet expérientiel, même s'il s'agit d'une œuvre posthume, jamais revendiquée par sonauteur. Ce sont ces difficultés constitutives du genre – entre la littérature et son envers, entre la dispersion des notationspériodiques et la configuration d'une œuvre – que je propose d'observer ici.
 I.1. L'acte de la publication
 Sommaire | Texte intégralBibliographieExercices
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Qui décide de la publication des journaux intimes? Alain Girard [1986] montre qu'en France, ce n'est qu'à partir des années 1860que le diariste se publie lui-même (Barbey d'Aurevilly en 1858). Chateaubriand fait paraître un Recueil de pensées de Jouberten 1838, mais sans en mentionner les dates, ce qui n'en fait pas vraiment un journal. Entre 1850 et 1860, les cahiers deBenjamin Constant (1852) et de Maine de Biran (1857), rédigés à la fin du XVIIIème s. ou au début du XIXème siècle, accèdent àune publication posthume. Mais le véritable avènement éditorial du journal intime se produit dans les années 1880, avec lapublication du Journal des Goncourt en 1887 (journal assez peu intime en réalité, qui traite plus de la vie littéraire que de lapersonne privée). Ce temps de latence historique constitue donc une genèse éditoriale du genre, où la première personnediariste se pratique mais ne peut s'assumer publiquement comme un objet littéraire – ou demeure en-deçà du seuil de ce qui estculturellement considéré comme de la littérature (du moins dans l'espace littéraire français).
 Cependant, cette difficulté est constitutive du genre. Souvent la tâche de la publication, et donc de la sélection qui visera àassurer la littérarité du texte, est déléguée par l'intimiste à un proche, à un exécuteur testamentaire: mais c'est reporter sur unefigure de l'Autre la décision d'attribuer un statut littéraire à ce qui est souvent considéré, par les diaristes eux-mêmes, comme un« griffonnage », un ensemble de « brouillons », ou encore, comme un « fatras » de notes insignifiantes (Amiel). Par ailleurs, lescritères de sélection, voire de censure ne relèvent pas nécessairement de questions de poétique (révélations compromettantes,etc.).
 Dès le XXème s., le recours des diaristes à la publication est plus général: c'est alors que la distinction d'une littérarité devient laplus problématique. On trouve aujourd'hui des journaux de campagne politique, des journaux intimes présentant les progrès d'unemaladie, etc. Le journal moderne ou contemporain manifeste une mise à nu croissante de l'intimité du sujet, parfois la pluséprouvante ou la plus honteuse: ainsi Michel Leiris consigne-t-il avec une précision quasi clinique ses difficultés d'impuissanceconjugale dans son Journal – dont il faut signaler toutefois qu'il n'a prévu la parution qu'à sa mort, réservant au public, par le biaisde son exécuteur testamentaire, la surprenante révélation d'un secret de famille. Les stratégies éditoriales des diaristes sontdonc complexes.
 I.2. Entre document biographique, témoignage culturel et texte littéraire: un genre impur
 Quels sont les critères qui vont légitimer la publication posthume d'un journal intime? On publie souvent des journaux d'écrivains,qui apportent un éclairage biographique, des indications utiles sur la poétique de l'auteur, de même qu'une documentationgénétique, car ils mettent au jour le travail d'élaboration des œuvres publiées et contiennent souvent des avant-textes (projets,esquisses, etc.).
 Le journal peut aussi être considéré comme un témoignage historique et sociologique, ce qui a longtemps été le cas du journalintime de Lucile Desmoulins, l'épouse du révolutionnaire Camille Desmoulins, avant que la critique littéraire ne s'y intéresse deplus près (avec l'édition effectuée par Philippe Lejeune en 1995).
 On peut cependant considérer le journal intime comme un cas de poétique à part entière; comme une forme singulière,fondamentalement ambiguë et incertaine quant à sa littérarité même, ainsi que l'indiquent les hésitations terminologiques pourdésigner le genre diariste: journal, carnets, cahiers, feuillets, notes, réflexions, etc.
 II. Un genre en question
 II.1. La critique structuraliste
 Il faut dire que le genre du journal intime est tombé, dans la seconde moitié du XXème siècle, dans un certain discrédit, et que sarenaissance dans la critique est récente: elle ne date que de quelques décennies. En effet, l'émergence du structuralisme, dansles années 1960-1970, qui invoque la « mort de l'auteur » (Barthes), ne pouvait que s'y opposer et en contester le bien-fondé. Lemouvement théorique et critique du structuralisme postule un fonctionnement autonome du texte, dans ses structures formelles,indépendamment d'un sujet (surtout biographique) et d'une contingence historique. La forme diariste, toute soumise à lafluctuation du quotidien et aux inflexions intérieures du moi, ne peut en constituer que l'antithèse.
 II.2. Journal vs œuvre littéraire: la critique de Maurice Blanchot
 Ce réexamen critique du journal intime, l'auteur, essayiste et critique Maurice Blanchot, dont l'influence a été très grande sur lapensée littéraire du XXème s., l'a anticipé dans L'espace littéraire. Il y interprète la pratique du journal intime comme le signe d'uneréticence de la part d'un auteur, travaillant par ailleurs à une œuvre littéraire, à « se dessaisir de lui-même ». Car l'œuvre estimpersonnelle, au contraire du journal intime attaché au moi:
 Il est peut-être frappant qu'à partir du moment où l'œuvre devient recherche de l'art, devient littérature, l'écrivain éprouve toujoursdavantage le besoin de garder un rapport avec soi. C'est qu'il éprouve une extrême répugnance à se dessaisir de lui-même au profit decette puissance neutre, sans forme et sans destin, qui est derrière tout ce qui s'écrit, répugnance et appréhension que révèle le souci,propre à tant d'auteurs, de rédiger ce qu'ils appellent leur Journal.
 (Maurice Blanchot, « Recours au journal », L'espace littéraire, 1955, p.24)
 La pratique du journal intime permettrait ainsi à un écrivain de se raccrocher à un « rapport à soi », à un « destin » personnel,que l'exigence de l'œuvre littéraire mettrait en question et viendrait menacer. Mais c'est dénier précisément au journal intime laqualité d'œuvre littéraire.
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Dans Le Livre à venir, Blanchot revient sur ce point dans un chapitre intitulé « Le journal intime et le récit ». Il y établit une séried'oppositions, entre l'œuvre, l'être neutre que celle-ci produit d'une part; et l'homme, l'homme de la vie quotidienne, qui tient unjournal intime d'autre part. Si le journal est l'écriture de l'homme de tous les jours, l'œuvre littéraire, elle, implique un « égarement » de soi, requérant du sujet qu'il consente à l'impersonnalité du « neutre »:
 Il semble que doivent rester incommunicables l'expérience propre de l'œuvre, la vision par laquelle elle commence, “l'espèced'égarement” qu'elle provoque, et les rapports insolites qu'elle établit entre l'homme que nous pouvons rencontrer chaque jour et quiprécisément tient journal de lui-même et cet être que nous voyons se lever derrière chaque grande œuvre, de cette œuvre et pourl'écrire.
 (Maurice Blanchot, « Le journal intime et le récit », Le livre à venir, 1959, p.229)
 Entre le moi journalier, celui du diariste, et l'être impersonnel que l'œuvre fait advenir, le hiatus est fondateur. Mais il n'est pascertain que le journal interdise sa propre constitution en une œuvre, et qu'il ne permette pas l'émergence de cet « être »impersonnel qui est celui de l'œuvre; bien au contraire, c'est précisément un autre moi, un moi impersonnel d'une certainemanière que le journal fait exister, par-delà le sujet biographique qui cherche à se figurer dans l'écriture journalière.
 II.3. L'anti-journal de Roland Barthes
 Roland Barthes est sans doute l'adversaire le plus virulent de la forme diariste, et plus généralement de l'écriture de l'intimité auquotidien:
 Le « journal » (autobiographique) est cependant aujourd'hui discrédité. Chassé-croisé: au XVIème s., où l'on commençait à en écrire,sans répugnance, on appelait ça un diaire: diarrhée et glaire.
 (Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, Seuil, 1975, p.91)
 Pourtant, Roland Barthes se livre lui-même à une forme d'écriture de soi, notamment dans l'essai autographique d'où est tiréecette citation (Roland Barthes par Roland Barthes). Il s'essaie même au genre du journal intime, dans un article qu'il intitule « Délibération » et qu'il fait paraître dans la revue d'avant-garde Tel Quel en 1979. Gérard Genette [1981] parlera à ce propos d'un« anti-journal ». En effet, cette « délibération » met en œuvre un chassé-croisé de notations personnelles, relevant de laconfidence diariste, et de réflexions critiques sur cette pratique littéraire même. En réalité, il s'agit d'un phénomène constitutif etrécurrent de l'écriture intime, comme si le fait de s'adonner à l'instrospection impliquait un mouvement réflexif du journal sur lui-même, un mouvement réflexif et souvent négatif. Il n'y a pas de journal intime sans anti-journal, sans examen de ses visées etde ses défaillances: « Le journal ne peut atteindre au Livre (à l'œuvre) », dit Barthes, reprenant la critique de Maurice Blanchotsur l'impuissance du journal à se constituer en une œuvre littéraire.
 Barthes renvoie lui-même cette écriture intimiste à un principe de plaisir, à une séduction de l'immédiateté qui serait auxantipodes des exigences de l'œuvre:
 Lorsque j'écris la note (quotidienne), j'éprouve un certain plaisir: c'est simple, facile. Pas la peine de souffrir pour trouver quoi dire.(Roland Barthes, Délibération (1979), Le bruissement de la langue, 1984)
 Il faut donc relever ce double mouvement de l'écriture diariste: d'une part, une facilité de l'épanchement, un plaisir de l'effusion,que Barthes n'est pas sans comparer à une forme d'excrétion du sujet (« diarrhée et glaire »); d'autre part, une délibérationcritique du sujet sur lui-même, et du journal sur son propre statut littéraire.
 II.4. Pour une écriture de l'intimité
 Plus récemment, la critique littéraire a réévalué cette condamnation de l'écriture intimiste et a théoriquement reformulé la notiond'auteur qui lui est liée. L'écriture du moi a connu alors un essor considérable, dès la fin des années 1970, qu'il s'agisse del'autobiographie ou des diverses formes de la figuration de soi, comme en témoigne le travail intinterrompu et multiple dePhilippe Lejeune sur ce sujet. Relevons toutefois que le genre de l'autobiographie est lui-même situé aux antipodes du journalintime: l'autobiographie représente une tentative d'auto-engendrement, visant à saisir le moi sous l'angle narratif d'une histoire,dans la linéarité rétrospective d'un récit, tandis que le diariste, lui, se livre à une parole de l'immédiateté, qui se voit souventrapprochée du discours de l'analysant en psychanalyse, dans ses lapsus, ses biffures, dans sa régularité et ses interruptions.
 III. L'histoire d'un genre
 III.1. L'introspection spirituelle
 Le terme d' « intime » a une histoire en littérature: Saint Augustin y recourt dans ses Confessions, qui ne sont pas un journal ausens où il ne s'agit pas d'une écriture journalière, mais qui se livrent à une investigation du for intérieur. L'instrospection spirituelleconstitue l'ancêtre du journal intime; il s'agit d'une quête de Dieu, effectuée au fil des jours, et qui conduit à un examen deconscience au plus profond de soi-même:
 Je te cherchais à l'extérieur de moi-même, mais toi tu étais plus intérieur à moi que ce que j'ai de plus intérieur (tu autem eras interiorintimo meo).
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(Saint Augustin, Confessions, III, 1)
 L'adjectif intime, intimus (le plus intérieur), est donc en latin le superlatif d'intus, intérieur, tandis que l'adjectif interior en est lecomparatif (plus intérieur). Ainsi, s'orienter vers le divin, c'est considérer ce qu'il y a de plus enfoui dans la personnalité. Ce moded'enquête spirituelle menée sur sa propre intériorité deviendra l'une des pièces importantes du dispositif de la direction deconscience, de l'auto-surveillance et de l'amélioration de soi dans le domaine moral et religieux (c'est le « diaire » dont parleRoland Barthes: le journal d'une foi religieuse). Examen de conscience, règlement de sa propre vie, auto-amendement et quêtede la volonté divine, telles seront les visées explicites des Exercices spirituels d'Ignace de Loyola (1548), qui proposent uneméthode de progression de l'âme par la méditation mystique. Ces fonctions de l'écriture introspective vont trouver une pertinenceparticulière dans les mouvements protestants, qui appellent à une expérience spirituelle de la personne individuelle. Gusdorf[1990] souligne ainsi l'importance que prend le piétisme au XVIIIème s. dans le développement du journal intime, structurant unevie intérieure de la foi selon une véritable « mystique du cœur ». Lavater, fondateur du genre diariste avec son GeheimesTagebuch en 1771, comme on le verra, s'inscrit en tant que pasteur et théologien dans ce mouvement piétiste.
 III.2. Journal, mémoires et chronique: la règles des genres
 Le journal se laïcise progressivement au cours de la Renaissance. En se sécularisant, le cadre diariste se met alors au serviced'une observation historique et sociale, qui le rapproche de genres littéraires voisins: les mémoires, constituant le récitrétrospectif d'une existence envisagée sous son angle historique, c'est-à-dire non personnel; et la chronique, journal extérieur,impersonnel, ou compte-rendu journalier d'une époque. Les premiers « journaux » apparus dès la Renaissance ne sont pasattachés à la personnalité intime, même s'ils notent des faits au jour le jour. Ainsi, le Journal d'un bourgeois de Paris, anonymedu XVème s., le Journal de Pierre de l'Estoile au XVIème s., ou encore le Journal de Samuel Pepys au XVIIème s., œuvre d'unbourgeois anglais, constituent certes des journaux, représentatifs d'un état social et d'une époque. Ils peuvent figurer l'existencequotidienne d'un individu, même insignifiant comme l'est un simple bourgeois, et même dans ses aspects les plus triviaux, maisils ne portent pas sur son intériorité. Ils présentent une forme journalière, sans l'intimité d'un sujet. Ce n'est qu'à la fin duXVIIIème s. que ces deux aspects vont converger, pour donner naissance au journal intime.
 III.3. Rousseau et la climatologie du moi
 L'écriture de soi, destinée à figurer le fait intime, s'est elle-même développée dès la Renaissance, sous des formes nouvelles –des Essais de Montaigne aux Confessions de Rousseau – mais sans s'incrire dans une structure diariste à proprement parler.L'œuvre de Rousseau constitue néanmoins une innovation importante, ménageant le site d'une parole personnelle encoreinédite. Les Confessions reprennent explicitement, dans une perspective profane et individuelle, l'entreprise spirituelle de SaintAugustin.
 Mais ce sont les Rêveries du promeneur solitaire qui mettent véritablement en œuvre une parole de l'intimité, une parole quiserait devenue autotélique, étant donné l'isolement social et moral du sujet: « Tout est fini pour moi sur la terre » (1ère
 Promenade). Ce repli, ou cette expulsion hors du monde sont précisément ce qui suscite une démarche introspective: « Maismoi, détaché d'eux et de tout, que suis-je moi-même? Voilà ce qui me reste à chercher. » Il s'agit de se définir, non plus dans unereconstruction autobiographique, mais au présent de l'écriture, dans une discontinuité périodique. « Ces feuilles ne serontproprement qu'un informe journal de mes rêveries ». Si Rousseau parle d'un « journal », les Rêveries n'adoptent pas pour autantune forme diariste: non datées, les « promenades » ont des statuts divers (récit, essai, etc.). Mais c'est cette hétérogénéité del'ensemble, présentée dans sa correspondance aux mouvements de la sensibilité, qui est constitutive du discours intime.Rousseau invente ici une véritable climatologie du moi:
 J'appliquerai le baromètre à mon âme, et ces opérations bien dirigées et longtemps répétées me pourraient fournir des résultats aussisûrs que [ceux des physiciens]. Mais je n'étends pas jusque-là mon entreprise.
 (Jean-Jacques Rousseau, Rêveries du promeneur solitaire, Première promenade, 1782 – publ. posthume)
 Ce « baromètre de l'âme », ou d'une manière générale la météorologie du moi, serviront de métaphore majeure pour qualifierl'entreprise du journal intime, dans tous ses paradoxes puisque l'intériorité y apparaît soumise aux inflexions du jour et s'y livredans son impermanence, dans sa réceptivité aux circonstances. Pierre Pachet [1990] reprendra l'expression de Rousseau dansl'essai qu'il consacre au genre diariste, en se fondant précisément sur cette extériorité et cette inconsistance de la vie intime.
 Ainsi, même s'il est inscrit dans l'Histoire et même s'il joue un rôle historique, le je des Confessions ou des Rêveries se fondelui-même en tant que sujet et objet du discours littéraire, dans sa personnalité intime. Il invente une parole de soi, et uneprésence à soi dans l'écriture, dans leur autonomie, dans leur réflexivité – mais sans leur donner cependant la forme diariste.
 III.4. Une mutation culturelle: l'avènement de la personne privée à la fin du XVIIIème s.
 L'émergence d'une individualité qui n'est ni spirituelle, ni historique, d'une individualité qui vaut pour son propre compte, estcaractéristique de l'évolution du XVIIIème siècle et s'inscrit dans une culture moderne. Le siècle des Lumières voit en effet, avecl'essor de la bourgeoisie, l'avènement du droit à la propriété et de la notion de vie privée, de même que la pleine revendicationdes droits de l'individu, dont la Déclaration des Droits de l'Homme constitue le manifeste révolutionnaire.
 Comme l'a remarqué Alain Corbin [1987], participant au recueil collectif Histoire de la vie privée, l'apparition du journal intime àla fin du XVIIIème siècle est liée à un esprit bourgeois. Elle serait orientée par une perspective économique visant à comptabiliserune existence, à promouvoir une singularité, indépendamment des autorités religieuses et politiques. Le journal procède à
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l'économie de soi. Il est une forme de bilan intime, un décompte des expériences qu'il s'agit de recueillir, de ne pas abandonnerà la dispersion du quotidien et de l'oubli. Il y a là toute une fonction conservatoire, que l'on verra particulièrement déployée chezAmiel: le diariste est hanté par une crainte du gaspillage, de la perte. Il veut se conserver dans le secret de son intimité, retenirles moments les plus furtifs et parfois les plus futiles de son existence, ceux qui sont voués à l'éphémère et à l'oubli. Les « sauverpour mémoire », comme l'écrit Gustave Roud.
 Le journal vise donc un emploi du temps, il fait la somme des expériences quotidiennes, même les plus anodines, il faitl'épargne de soi. Cette perspective économique n'est pas seulement rétrospective, elle pourra être aussi prospective etpermettre une projection du sujet dans l'avenir, une invention programmatique de soi, au jour le jour. La pratique du journal intimesera d'ailleurs récupérée dans un esprit bourgeois au XIXème siècle, particulièrement pour les jeunes filles auxquelles il estconseillé dans une perspective éducative, ce qui montre bien l'association de ce genre littéraire à une construction idéologique,que l'on pourrait appeler une économie de l'individu.
 Mais on voit qu'au-delà de cet aspect lié à l'instauration socio-économique de l'individu dans la société post-révolutionnaire, lejournal joue un rôle central dans le développement de la sensibilité subjective et dans la fondation d'une identité. Sur le planesthétique, il représente une tentative de faire exister un moi, de l'aménager dans un contexte social et historique, dont ilconstitue souvent le négatif privé, le versant secret et personnel.
 III.5. Les paradoxes de la première personne dans le monde révolutionnaire
 L'irruption même de la Révolution joue un rôle décisif dans l'apparition du journal intime: cette rupture historique violente,novatrice mais aussi traumatique, provoque en littérature un repli sur l'intériorité, une interrogation personnelle quant à larésonance des événements sur l'affectivité. C'est l'âge du roman sensible, de l'idylle sentimentale, c'est aussi l'avènement duroman personnel, même si la première personne tarde à assumer pleinement l'énonciation narrative (René de Chateaubriand,Obermann de Senancour, Adolphe de Benjamin Constant: autant de récits personnels fictifs, introduits par des personnagestiers). Le moi se trouve alors en porte-à-faux vis-à-vis de l'Histoire, il se découvre en quelque sorte négativement, dans sonimpropriété vis-à-vis des événements, dans son inadéquation fondamentale avec le monde.
 Le journal intime trouve son essor dans cet écart, comme le montre le fameux document de Lucile Desmoulins (l'épouse dudéputé de la Convention Camille Desmoulins, qui périra guillotinée comme lui): ce qui n'est au début qu'un « journal de jeune fille », pour reprendre l'expression de Philippe Lejeune, devient un contrepoint personnel, subjectif et affectif, aux ébranlementsmajeurs de l'Histoire. Ce journal, qui n'a pas de prétention littéraire particulière, conjugue des considérations tout à faitinsignifiantes (l'intendance domestique), un compte-rendu souvent très immédiat des événements privés (les préoccupationsd'une maternité) et des propos sur l'actualité révolutionnaire, dans toute leur violence dramatique.
 Ce qui frappe à cette lecture, c'est précisément la discontinuité des notations, tantôt personnelles, tantôt historiques. Ellestémoignent de toute l'hétérogénéité de la vie intime (entre ses aspects corporels, affectifs, sociaux) et de son inscriptionproblématique, parfois euphorique, parfois discordante, dans le monde, ici incarné par la figure de l'époux et homme politique:
 samedi 28 juillet 1792: “voilà 3 semaines que je n'ai écrit j'ai passé 5 jours là-bas sans voir C. il a fait un discours superbe (barré) à lacommune et qui fait beaucoup de bruit. Mon petit se porte bien. J'ai une grande douleur dans le sein.”
 22 janvier 1793: “C'est aujourd'hui que l'on fait mourir Capet. Tout s'est passé avec une tranquillité parfaite. La Roulette a dîné avecnous. F. nous a envoyé du chevreuil. Nous avons passé la soirée chez Roulette.”
 (Lucile Desmoulins, Journal, 1788-1793, texte établi et présenté par Philippe Lejeune,1995)
 La note signalant la mise à mort du roi Louis XVI est encadrée, sans solution de continuité, par des propos anecdotiquesrelevant de la vie domestique ou conjugale...
 III.6. Une difficulté d'être, une pathologie de la parole publique
 Chez Benjamin Constant, l'un des fondateurs du genre du journal intime, le rapport entre l'ère post-révolutionnaire et la rédactiondu journal intime est évident: l'instauration de l'Empire entraîne son exil politique et son abandon de la Tribune politique. À défautd'une parole publique, c'est une parole privée, une parole du salon et du boudoir préoccupée des incertitudes du cœur et del'impuissance sociale que l'auteur va mettre en œuvre. Dès son retour en France et aux affaires de la nation lors de laRestauration, il cessera non seulement toute pratique du journal intime, mais aussi toute activité littéraire, autre qu'une vasteréflexion théologique. Ainsi l'exercice du journal intime est-il lié tant à une difficulté d'être personnelle qu'à une pathologie de laparole publique, l'individu se trouvant dans une situation de dyschronie vis-à-vis de l'Histoire.
 C'est en opposition avec les événements du dehors que se déploie le discours intime, comme le dit Éric Marty dans L'écriture dujour: « le journal pose une modalité de conscience de soi qui est contradictoire avec le Monde » (1985, p.17). Le cas de Mainede Biran, philosophe et homme politique français, en constitue sans doute le meilleur exemple. C'est l'un des premiers diaristesmodernes, qui entreprend son œuvre intime lors de la Révolution française et qui dit de ses « agendas »: c'est « mon petitmonde intérieur », « un asile sûr contre les maux et les troubles du dehors » (Agenda, 1815, p.127). Le bouleversementrévolutionnaire libère chez lui un discours de l'intimité, dans toute sa gratuité, son insignifiance et ses possibilités spéculatives.Le journal invente ainsi le moi sous les espèces de la circonstance, à l'ombre de l'Histoire:
 Ce qui donne lieu à ces réflexions, c'est l'état où je me trouve ce soir, 29 pluviôse. J'ai soupé par extraordinaire et bu quelques verres devin pur; je suis seul, et je suis livré à la rêverie. Dire toutes les idées qui me sont venues comme par inspiration, c'est impossible.
 (Notes 1794 ou 1795, p.18)
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Vingt ans plus tard, au moment de la Restauration, sa participation aux affaires publiques suscite au contraire le sentiment d'êtredésheuré, d'être limité dans sa propre intériorité, comme si les instances de l'intime et du mondain s'excluaient:
 J'ai été singulièrement distrait, désœuvré et désheuré pendant le cours de ce mois. L'arrivée successive des nouveaux membres de laChambre m'a imposé le devoir d'entretenir une multitude de relations toutes nouvelles.
 (Agenda 1815, p.126)
 Historiquement, le journal intime s'est constitué de ce déséquilibre entre l'intimité individuelle et les événements du monde, de cevide central où le moi ne se fonde que dans une conscience de l'éphémère et dans sa propre incapacité à avoir prise sur le réel.À cet égard, il n'est pas étonnant que ce soit également une parole féminine qui prenne son essor dans le genre diariste, car cesont précisément les « voix silencieuses de l'histoire » (pour reprendre l'expression de Michelle Perrot [1998]), celles qui ne sontpas des actrices politiques, qui peuvent y trouver un exutoire expressif. La conscience d'un désœuvrement du sujet, de sonimpuissance historique et personnelle, sont au principe de la naissance du journal intime.
 III.7. Autoscopies: le journal philosophique ou la naissance du genre diariste moderne
 Cette quête égotiste du moi est étroitement associée à des ambitions philosophiques et anthropologiques. En 1771 paraît àLeipzig, en Allemagne, un ouvrage intitulé Geheimes Tagebuch, de Lavater, lequel dira avoir été dépouillé de son manuscrit,destiné à rester « secret » et « inintelligible à tout autre », et procédera en 1773 à une nouvelle édition augmentée de l'ouvrage.Le titre sera traduit en français: Journal intime d'un observateur de soi-même (1843). Avec cette publication, décidée parl'auteur lui-même et faite de son vivant, s'instaure une appellation générique: c'est l'acte de naissance du journal intime, qui va,chez Lavater, conjoindre l'écriture de la sensibilité avec l' « observation de soi-même », chrétienne et philosophique. Il s'agit detraiter une alliance avec soi, d'ouvrir les profondeurs de son propre cœur, au point d'épouser l'omniscience du point de vue deDieu sur sa propre intériorité:
 Je m'engage à noter tout ce que j'observerai dans le cours de mes sentiments, tous les artifices secrets de mes passions, tout ce quiaura une influence particulière sur la formation de mon caractère moral, avec autant de sincérité et d'exactitude, que si Dieu lui-mêmedevait lire mon journal.
 (Lavater, p.2-3)
 Cette autoscopie vise un examen moral et un amendement personnel, mais aussi une connaissance de soi, en vue d'une plusgrande vérité intime. Elle constitue le versant intérieur et spirituel des recherches que Lavater mène sur la physiognomonie, dansles mêmes années 1770, qui vont dans le sens d'une nouvelle « science » des hommes fondée sur l'observation corporelle.
 Deux décennies plus tard, Maine de Biran vise lui aussi une connaissance philosophique, qui dépasse le moi individuel et quivaille pour « l'homme ». Plus exactement, la note intime est le lieu d'élaboration d' « un état où l'homme jouirait du sentiment dumoi dans toute sa plénitude » (Carnet 1822, p.187). À partir du constat de mobilité de l'être intérieur (« ma manière d'être, desentir, n'a jamais été fixe »), Maine de Biran tend à forger une « substance » du moi, associant la rédaction journalière la plusanecdotique (celle des agendas) à la mise en place scientifique d'une nouvelle psychologie, de type idéaliste. L'écriture diaristey est pour lui l'instance d'une connaissance, et cette valeur épistémologique est souvent la justification première que se donne lediariste moderne dans sa pratique d'un discours de soi. C'est un cadre pragmatique qui rend acceptable une écriture del'intimité.
 IV. Les propriétés du genre
 IV.1. Une intimité discontinue
 Il faut insister sur la pluralité et l'hétérogénéité de la notion d'intimité, telle qu'elle apparaît dès les débuts du journal intime:l'intime ne se réduit pas à la seule affectivité. Au contraire, le journal agrège des notations d'une extrême diversité, qui illustrenttoute la part stratifiée et complexe du moi. « Si l'écriture journalière interdit, de par sa structure, toute synthèse a priori de soi,c'est bien sûr au profit d'un autre projet, celui d'obtenir une présence-à-soi », d'accéder à « l'expérience d'un mode deconscience de soi-même, solitaire et impartageable » [Éric Marty 1985, p.12].
 Une page de journal intime peut consigner aussi bien la note de circonstance (relevé du temps qu'il fait, emploi du temps d'unejournée), la note domestique (billets comptables, préoccupations d'intendance, etc.), des états d'âme ou des états du corps, quedes réflexions littéraires ou philosophiques. Amiel pourra parler sans transition de ses lectures du jour, de ses activitésprofessionnelles, de ses impressions amoureuses, de son estomac brouillé ou de ses inquiétudes métaphysiques. Cettedéliaison est constitutive du genre. Prenons l'exemple d'une note du Journal de Roud, datée du 16 octobre 1939 – en début deguerre! – qui fait le bref relevé d'une journée ordinaire, dans ses ruptures de registre, dans ses mentions elliptiques, alternant lanote de compte et la confidence, le fait personnel et le monde extérieur:
 Lundi 16 octobre (1939) Produits photo à rembourser 7.40 Pluie fine – Travaux Vergers – Somnolence et tristesse d'après-midi (II, 47)
 La ponctuation de l'anodin présente ici les symptômes d'une crise qui reste inexplorée, d'une impuissance à associer les pans
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hétérogènes d'une existence. Mais elle expose aussi, sous la forme élémentaire d'une épellation du quotidien, les fondementsdésappariés du journal, et sa vocation à articuler l'événement intime aux phénomènes du dehors.
 Le récit de rêve, passage obligé du genre diariste, participe au premier chef de cette discontinuité de la vie intime. Le journalde Leiris y accorde une importance particulière sur un mode proche de la psychanalyse et en fait l'instrument d'une révélation sursoi: « Rêvé que je couchais avec Josette Gris. Coït malheureusement interrompu par mon réveil. La scène se passait devant mamère » (26 août 1929). Mais ses commentaires interprétatifs font du rêve autre chose qu'un événement purement intérieur. Ilssoulignent toute l'influence exercée par le monde sur l'activité nocturne: « Il semblerait aujourd'hui que mes rêves tendent àprendre une couleur existentialiste » (4 février 1946). Le journal fait donc toute la part d'une altérité à soi-même: il peut releverdes « actes manqués », des souvenirs en quête de signification, des comportements personnels absurdes, des fantasmesinavouables. Et paradoxalement, cette impersonnalité intérieure est peut-être l'intimité même. En la figurant, le discours diaristetouche aux points aveugles qui structurent la subjectivité et qui l'articulent au monde.
 Il faut donc avoir conscience du caractère non restrictif – non exclusivement sentimental – de l'intimité, ce qui amène d'ailleurs unPh. Lejeune à parler de « journal personnel », et non de « journal intime ». De nombreux journaux intimes n'ont rien d'intime ausens d'un vécu émotionnel. Le Journal d'Usine (1934-1935) d'une Simone Weil employée comme fraiseuse aux Usines Renaultne privilégie pas un discours d'ordre affectif, mais bien plutôt une conscience politique: c'est un carnet de route existentiel etengagé, témoignant de la réalité concrète de la condition ouvrière. Ce n'est donc pas l'effusion d'une sensibilité qui définit lejournal intime: c'est l'écriture journalière d'un moi complexe qui le constitue, dans ses aspects multiformes (mentaux, affectifs,corporels, sociaux, ...) et dans sa contingence.
 Mais il est significatif que cette intimité hétérogène soit ressaisie par le diariste en vue d'une cause susceptible d'assembler cesinstances discontinues de la personnalité: l'égotisme philosophique d'une « substance du moi » chez Maine de Biran, le vécuexistentiel et politique chez S. Weil, ou encore, la constitution d'un « être poétique » chez Gustave Roud, capable de faire advenirl'œuvre lyrique.
 IV.2. Essais de définition générique
 Pierre Pachet propose la définition suivante du genre: « Un journal intime est un écrit dans lequel quelqu'un manifeste un souciquotidien de son âme, considère que le salut ou l'amélioration de son âme se fait au jour le jour, est soumis à la succession, à larépétition des jours, source de permanence et de variation » [1990, p.13].
 De même, Jean Rousset [1986], l'un des grands critiques du journal intime, insiste sur l'assujettissement au calendrierqu'implique le recours au genre diariste. Il évoque une « clause de régularité », une exposition successive et récurrente du moiau passage du temps, qui fonde le genre et qui est attestée par la notation du lieu et de la date en tête de chaque pagejournalière. Cette simultanéité du discours et du vécu (ou quasi-simultanéité, selon Rousset, puisque le diariste se livresouvent à la rétrospection brève pour consigner les faits les plus récents), est constitutive du journal intime, quelle que soit lajustification que le diariste donne à sa pratique d'écriture. Elle suppose une nécessaire discontinuité de l'écriture journalière, saréitération périodique, qui interdit toute linéarité narrative et impose la primauté du discours sur le récit.
 IV.3. Une écriture de l'immédiat
 Le journal intime est une écriture du présent, vouée à un indéfini recommencement. Stendhal écrit en 1801: « j'entreprendsd'écrire l'histoire de ma vie jour par jour ». Et Amiel: « mon passé est réduit à mon présent ». Cette dimension déictique dujournal, c'est-à-dire, cette écriture qui revient sans cesse à sa situation d'énonciation, est fondatrice. Très souvent, Amiel ouvrela note quotidienne par des marques déictiques: il donne non seulement la date, mais l'heure au quart d'heure près, il note letemps qu'il fait (« 9h matin. Beau soleil aussi joyeux que hier »), l'après-midi par rapport au matin. Ou encore, il mentionne, aumilieu d'une page, le fait qu'une cloche a sonné et qu'il est « onze heures du soir ».
 Cette insistance déictique peut même devenir une donnée stylistique. Ainsi, un « jeudi 12 décembre », Amiel consigne le faitqu'il a les « doigts gelés », et ces précisions sur les conditions matérielles de l'écriture semblent influer sur le rythme de laphrase, particulièrement fragmentaire en ce début de page journalière:
 Jeudi 12 décembre 50. (Matin.) Jour de brouillard, anniversaire de l'Escalade; doigts gelés, sans paravent et tapis ma chambre est inconfortable.
 (Amiel)
 L'écriture diariste n'est donc pas reclose sur l'intimité; bien au contraire, c'est l'intimité qui s'y expose nécessairement, sanscesse, à la réouverture de l'instant. Le moi y est ouvert au dehors, plus que dans n'importe quelle autre forme littéraire.
 Il ne s'y livre aussi que dans une fragmentation temporelle. Certes, le diariste est hanté par l'idéal d'une écriture continue de sapropre vie, où le journal s'écrirait dans le filigrane de chaque instant. Mais il faut vivre pour pouvoir écrire, même si l'on assistesouvent, chez Amiel, au renversement qui fait que l'on ne vit plus que pour écrire. Le journal est donc essentiellement une formeouverte marquée par l'interruption, même s'il tend à une continuité idéale. Il est rythmé par la scansion du passage des jours,par l'ellipse des instants vitaux.
 Dès lors, rien ne semble pouvoir permettre sa clôture en une œuvre: qu'est-ce qui peut mettre fin à la succession journalière,sinon une circonstance extérieure au texte lui-même, c'est-à-dire, le plus souvent, la mort de l'auteur? Le journal intime est voué àl'inachèvement, parce qu'il est inscrit dans une récurrence: nécessairement interminable, il est pris dans la monotonie d'un éternelrecommencement. Amiel, commentant le journal de Maine de Biran, écrit ainsi:
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Rien n'est mélancolique et lassant comme ce Journal de Maine de Biran. C'est la marche de l'écureuil en cage. Cette invariablemonotonie de la réflexion qui recommence sans fin énerve et décourage comme la pirouette interminable des derviches.
 (Amiel, 17 juin 1857)
 IV.4. La construction d'une continuité diariste
 Cependant, il faut être conscient des facteurs de cohésion qui contribuent à forger une continuité et à dessiner un tracé diaristepar-delà la désagrégation des notes périodiques. Les retours sur soi du journal y participent au premier chef: le diariste se lit etse relit, à la recherche d'une unité qui fait défaut à l'existence. Cette relecture intime est souvent l'enjeu d'une quête de sens pourle sujet, et d'une finalité assignée au discours de soi. Elle participe à l'élaboration des notes journalières en une œuvre: « Coupd'oeil rétrospectif sur ce journal: je suis en somme beaucoup plus soucieux d'art et de littérature que je ne me l'avoueordinairement » (Leiris, 9 juillet 1924). C'est un facteur essentiel de cohésion, subjective et littéraire, par-delà la discontinuitéjournalière.
 Il faut relever aussi une organisation de la temporalité intime visant à construire un destin. Cet aspect est particulièrementsensible dans le Journal de Roud, qui relève des moments d'extase servant de jalons pour un véritable parcours mystique. Lemouvement des cahiers articule ainsi les étapes d'un vécu dans toute une pureté tragique, qui va des « passions » impossibles(homosexuelles) pour les vivants à l'entretien d'une communication hallucinatoire avec les « anges de la mort ». Les notescontingentes sont envisagées dans la perspective d'une révélation poétique, qui est leur telos ultime. En prélevant des pages deses cahiers intimes, parfois disséminées sur des décennies, et les faisant paraître, moyennant la suppression de leurs dates,sous forme de recueils lyriques, Roud contribue lui-même à l'organisation du journal en un destin poétique, autant qu'en uneœuvre littéraire.
 IV.5. Le journal, fétiche du moi
 La contrainte de la régularité périodique devrait permettre de cerner les constantes de la personnalité, voire de construire le moipar-delà le passage des jours. Cette perspective se développe souvent en une véritable utopie diariste, qui consiste àmatérialiser une part autonome de soi, à se réidentifier. Cette fondation de soi est l'ambition performative du journal. Le diaristeveut s'inventer par l'introspection, par-delà l'inconsistance du quotidien: il veut naître à l'écriture, pour refondre son existence,voire même tout l'univers: « Mais dans mon point de vue qui fait tout commencer au moi, il doit y avoir un instant déterminé dansl'existence où le temps commence avec le moi. » (Maine de Biran, p.219).
 Le journal est ainsi appelé à devenir le détenteur d'un moi délégué, le sanctuaire d'un moi introuvable dans l'existence: il peutmême se constituer en un corps autonome, un corps fétiche, détaché du sujet biographique. Comme l'écrit Virginia Woolf, « j'espère pouvoir considérer ce journal comme une ramification de ma personne » (28 mai 1918). Il peut aussi se concevoir surun mode posthume, comme un prolongement du sujet réel, sub specie aeternitatis. La pratique journalière permettrait, en seprojetant dans l'éternité, d'accéder à une essence du moi qui aurait triomphé des discontinuités de l'instant, à un « meilleur moi »comme le dit Charles du Bos (« me réinstaller en possession de mon meilleur moi », 27 mars 1926).
 Ce désir de « devancer la mort » en se préfigurant soi-même à l'aune de l'essentiel constitue le rêve diariste par excellence.Amiel le formule avec une certaine drôlerie:
 Seize mille pages! cinquante volumes de journal intime! Qui jamais aura la patience de lire tout ce fatras? qui même aura le couraged'en parcourir une partie? Pas même moi. Car à un volume par semaine, cela prendrait une année au lecteur. Le soleil se cache danssa lumière; mes notes se défendent par leur densité et leur énormité...
 Leur masse indestructible a fatigué le temps, non pas les siècles de l'histoire, mais le temps de l'amitié. Trois personnes pourtant semettraient volontiers à cette besogne, ma filleule, Fida, et le disciple.
 Ce qui serait mieux encore, ce serait de devancer la mort et d'extraire de cette carrière confuse la matière de deux ou trois volumes dechoix.
 (Amiel, 15 mars 80)
 Le diariste veut totaliser les éléments les plus contingents de sa vie une œuvre pleine et complète. Il veut faire du moi, une œuvre.Et c'est le livre, l'objet-livre qu'est le journal, qui va incarner ce fantasme d'une auto-constitution par l'écriture. Mais ce faisant,l'intimiste ne peut saisir que des variables, ou chercher à cerner, au prix d'un travail d'interprétation, les invariants de la mobilitédes jours: c'est le paradoxe constitutif du journal. Visant à identifier le moi, il ne peut l'appréhender que dans le successif, dansune somme d'aperçus journaliers. Il ne met au jour que « le protéisme des aspects et l'infixabilité des désirs », pour reprendreencore les termes de l'auteur genevois. Voulant se construire, le diariste maintient nécessairement son être dans l'ouverture d'unrecommencement de l'écriture.
 IV.6. La mort, gage de l'authenticité diariste
 « Devancer la mort » en suivant le fil des jours, cela relève de l'impossible: et c'est sans doute cette conscience d'un affrontementà l'impossible qui fait de l'écriture diariste une forme littéraire. L'écriture sera toujours plus lente que la vie, et plus lente encore ensera la lecture. « À un volume par semaine, cela prendrait une année au lecteur », dit Amiel.
 Ce que constate le journal, c'est la fondamentale impermanence du moi, et son incapacité à dépasser l'inachèvement du temps.L'écriture quotidienne ne le révèle qu'au coup par coup, dans ses intermittences. Dès lors, c'est bien plutôt cette impossibilité
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même de se réunir qu'écrit l'intimiste. Le journal apparaît comme le lieu d'un moi impossible auquel s'origine précisémentl'écriture: Amiel se figure en train de s'ensevelir dans ses propres notes, comme en une « masse indestructible », comme en sonpropre tombeau. Chercher une essence de soi par l'écriture du moi barométrique, c'est consentir à l'impossibilité d'êtreidentique, autrement que dans une préfiguration de sa propre mort.
 Celle-ci devient dès lors la seule instance susceptible d'authentifier, et peut-être, de totaliser le moi du journal. Son anticipationest récurrente et constitutive de la visée diariste, entre vécu existentiel et fondation de soi: « La pensée de la mort ne m'a pasquitté de tout le jour. Il me semble qu'elle est là, tout près, contre moi » (Gide, 8 mars soir, 1917). Elle est la vérité ultime del'intime.
 IV.7. Un substitut de l'identité personnelle, un substitut du Livre
 Toute une part du journal intime apparaît comme un substitut de l'existence, comme ce qui remplace une adhésion du sujet àson propre vécu, et comme ce qui précisément le coupe de ce vécu. Soucieux de conserver l'instant, le diariste le manquenécessairement en tant qu'instant vital. Et bien souvent, l'écriture diariste devient la compensation littéraire d'une impuissance àvivre, et la justification d'une esquive de l'existence: « Ce journal est un exutoire; ma virilité s'évapore en sueur d'encre » (Amiel,13 juillet 1860). Chez cet auteur, qui porte à leur apothéose les paradoxes du genre diariste, le moi se réserve, il s'économise, seretient de vivre et se condamne lui-même à une impuissance générale – pour faire œuvre dans le journal. Nombre de carnetsdiaristes recensent ainsi les défaillances personnelles, anodines ou majeures, comme si le moi ne pouvait se définir quenégativement, à l'aune de sa propre impossibilité à advenir. « Ma vie est plate, plate, plate » (Leiris, 9 juillet 1924).
 De même, le journal fait souvent figure d'un substitut de l'œuvre littéraire irréalisable, d'un négatif du Livre. Les diaristes nele deviennent souvent que dans les moments creux de la créativité littéraire, dans leurs moments de « dépression », dit Leiris:certes, le journal peut être utilisé comme un laboratoire de l'œuvre projetée, comme un lieu d'ébauches fragmentaires en vued'une recomposition ultérieure. C'est l'un des intérêts majeurs que présente le journal d'écrivain, de permettre de lire la notejournalière en filigrane de l'œuvre en cours. Le journal sert donc de terrain d'exercice, de champ de manœuvres, autant pour lemoi, qui se construit ou se défait à l'aune de ses expériences, que pour la figuration de l'auteur et celle de l'œuvre, dont lacomposition s'ébauche dans les tentatives journalières. Le journal intime est un formidable inventeur de la personne littéraire.
 Mais c'est aussi l'inverse qui se produit, et qui se donne à lire chez Amiel. Là, le journal se transforme en un dépôt des tentativesavortées, il procède à l'ensevelissement des ambitions non seulement existentielles, mais aussi littéraires d'un auteur qui semblese vouer tout entier au style de la note intime. Ainsi, c'est une certaine vacuité que le journal est voué à consigner: « À quoi mesert cet interminable soliloque? » (24 juillet 1876 ), demande Amiel, et Gide dit de même: « Quel intérêt peut-il y avoir à noter toutcela » (18 novembre 1912).
 Pourtant cette inutilité, ou cette gratuité de l'écriture diariste est le corollaire nécessaire du genre. Elle rouvre toujours le texte àson point de surgissement, où le moi se contemple dans sa porosité à l'instant. Et c'est peut-être cette perspective réflexive,cette « tautologie » dirait Leiris, qui instaure la conscience littéraire de l'œuvre diariste et qui en fait le lieu d'une poétique:
 Ce qu'il y a de curieux c'est que depuis quelques jours l'unique justification de ma vie est la rédaction d'un journal de ma vie. En sommeje cherche à tirer une grandeur de zéro en décrivant zéro; or, comme on ne décrit pas zéro – qui n'est pas –, ma description se borne laplupart du temps à une simple description de ma tentative pour écrire zéro. C'est une perpétuelle tautologie, un cercle vicieux donc lechiffre 0 donne une vraiment fidèle image.
 On pourrait déduire de toute cela que la création poétique ne saurait être, et pour cause! qu'une création ex nihilo.(Leiris, 17 mai 1929)
 IV.8. Dialogisme de l'écriture diariste
 Cette vanitas du journal intime éclaire un autre paradoxe intéressant. Cherchant à se dire, à se figurer, le diariste instaurenécessairement un écart vis-à-vis de lui-même. L'immédiateté est en effet problématique chez l'intimiste: l'écriture le pose enobjet de son propre regard, bien plus qu'elle ne lui permet de se saisir dans la spontanéité de son être. Elle procède à undétachement analytique. On le voit en particulier aux marques énonciatives qui sont caractéristiques du journal, et qui sontfondamentalement dialogiques – même si le régime énonciatif du journal intime est, sauf exception, monologal.
 Le diariste peut s'adresser à lui-même à la 2ème personne: « Disséquer son cœur, comme tu le fais, c'est tuer sa vie » (Amiel). Ilpeut aussi s'impersonnaliser à la 3ème personne, comme le fait Maine de Biran en généralisant la fluctuation de son être àl'universalité du genre humain: « L'homme entraîné par un courant rapide, depuis sa naissance jusqu'à sa mort, ne trouve nullepart où jeter l'ancre; ses sentiments, ses idées, sa manière d'être se succèdent, sans qu'il puisse les fixer » (1794, p.10). Demême, sur le plan stylistique, le diariste recourt fréquemment au style télégraphique, où se verra paradoxalement élidé le sujetpersonnel au profit du seul participe passé: « Rencontré x aujourd'hui ». Les phrases nominales ou participiales, où le sujet dudiscours est omis, signalent cette essentielle dépossession du moi qui est l'enjeu journalier de l'écriture diariste.
 Ainsi, loin d'être un refuge du sujet personnel, comme l'affirme Blanchot, le journal intime est peut-être un lieu d'expérience où lemoi peut vivre sur un mode élémentaire un désaffublement des identités. Selon Leiris, c'est précisément cette objectivation desoi qui fait « chanter » le journal intime, et qui peut gagner une efficace, personnelle et poétique, que la seule confidence n'atteintpas:
 Nul soulagement à tenir un journal, à rédiger une confession. Pour que la catharsis opère, il ne suffit pas de formuler, il faut que laformulation devienne chant. Chant = point de tangence du subjectif et de l'objectif.
 (8 janvier 1936)
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C'est à ce « point de tangence du subjectif et de l'objectif » que le journal intime peut faire œuvre, et se doter ici d'une valeurlyrique.
 IV.9. Auto-destination, auto-altération
 Pour finir, il faut souligner la situation interlocutoire du journal. L'écriture diariste implique toujours une situation d'énonciationoù la parole est adressée, ne serait-ce qu'à une autre instance de soi. L'écriture diariste, si elle veut se constituer en une œuvrelittéraire, doit consentir ultimement à l'effraction du regard de l'autre sur son propre texte, à la présence d'un lecteur – àcommencer par le sujet scripteur, qui se relit souvent. Mais aussi, à l'altérité d'un lecteur réel, souvent désigné explicitement par lejournal. Par exemple, Leiris destine son Journal à son épouse, et réfléchit aux conséquences de cette lectrice projetée sur lamodalité même du discours intime: « Je sais, maintenant (et c'est à peu près entendu entre nous), que ce cahier lui est destiné,comme une sorte de testament. Que va-t-il en résulter quant à sa rédaction? » (14 juillet 1940).
 Le journal n'est pas un « texte sans destinataire », comme le montre Rousset en posant que le diariste postule toujours un « lecteur intime ». À ce propos. Mireille Calle-Gruber relève toute une ritualisation de la destination intimiste, toute une mise enscène des adresses diaristes. Les journaux ont toujours un destinataire, que celui-ci soit un moi dédoublé, ou le journal lui-mêmeen tant qu'objet (« mon pauvre journal », comme le dit Amiel, « O mon cahier », chez Maurice de Guérin), ou encore undestinataire imaginaire, qui représente une fiction de l'écriture (« Kitty », chez Anne Frank), voire même un narrataire réel,extérieur, élu pour sa proximité avec l'auteur (« mon cher C », Camille Desmoulins, l'époux de Lucile Desmoulins). Si le journalrevendique une auto-destination, s'il cherche à réserver, voire à exclure sa lecture ou sa publication, il indique une nécessairevisée de l'autre. À la fois convoquée et congédiée, la destination est une partie constitutive de la figuration de soi: elle désignece lieu critique, cette altération nécessaire qu'effectue toute écriture de soi.
 Il faut donc se défier de toute illusion d'immanence d'une parole qui serait en continuité pure avec une essence du moi:même solitaire, même intime, même sans autre interlocuteur que lui-même, le diariste est placé par l'écriture dans une positiond'extériorité vis-à-vis de lui-même, position d'extériorité qu'entérine l'acte de la publication.
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 I. Approche de la question du genre
 Nous n'appréhendons pas les textes littéraires comme des êtres singuliers, hors de toutes catégories. Un texte littéraire seprésente à nous à travers certaines caractéristiques de genre, qui, on le verra, donnent forme à nos attentes, au type deréception que nous en avons et servent à en interpréter le sens. Nous avons besoin de savoir à quelle catégorie un texteappartient pour le comprendre tout à fait. Si je prends un conte de fées comme« Barbe-bleue » pour un témoignage historique,ou une satire ironique pour un essai sérieux, je risque fort de mésinterpréter le sens du texte que je lis.
 Il suffit d'entrer dans une librairie pour faire l'expérience de la catégorisation littéraire. Sans avoir suivi de cours de méthodologie,les libraires classent en général les textes littéraires contemporains en différents rayons, tels que roman, poésie, théâtre. Il s'agitlà d'un système des genres rudimentaire et dont on devine qu'il est assez approximatif. En fouillant dans le rayon roman onrisque fort d'y trouver des récits non fictifs comme le témoignage de Robert Antelme sur les camps de la mort, L'Espècehumaine.
 On a d'ailleurs souvent l'impression que ce classement est inopérant pour les textes modernes: où ranger, par exemple, Plumed'Henri Michaux, qui a été publié dans la collectioncoll. « Poésie/Gallimard » mais qui comporte des narrations fictives commecelle qui donne son nom au recueil (Plume est en effet un personnage de fiction type)? Où ranger les textes de Samuel Beckettcomme Malone meurt où l'action se réduit à rien et où une voix parle tout du long au présent dans ce qui pourrait aussi bienconstituer un monologue théâtral? Est-ce qu'il faut en conclure que la littérature moderne est rebelle aux genres? Que c'est unequestion dépassée qui ne concerne que la littérature classique? Nous essaierons de répondre à ces questions.
 I.1. Un genre est une convention discursive
 Commençons par remarquer que si la notion de genre est floue, c'est qu'elle s'applique à des réalités littéraires très différentes,dont nous sentons qu'elles ne sont pas de même échelle.
 Ainsi, on peut dire qu'un sonnet, qu'un roman d'apprentissage, ou que la poésie lyrique sont des genres. Mais évidemment
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on fait allusion dans ces différents cas à des propriétés textuelles très différentes.
 Le sonnet est une forme fixe dont les caractéristiques métriques sont strictement codifiées. En revanche son contenu est assezindifférent à son genre. C'est exactement le contraire pour le roman d'apprentissage, qui ne constitue un genre que par soncontenu vague (impliquant un héros ou une héroïne jeune et inexpérimentée qui fait l'expérience de l'existence sociale, affectiveou esthétique, à travers un certain nombre d'épreuves (comme dans Les Illusions perdues de Balzac, ou L'Educationsentimentale de Flaubert). Mais ces romans d'apprentissage peuvent être très différents par la longueur, par la forme, par letype de narration. Enfin, lorsqu'on parle de la poésie lyrique, on réfère en général à la fois à une forme d'énonciation à lapremière personne (critère qui n'apparaît pas du tout dans le sonnet ou le roman d'apprentissage) et à certains types decontenus (l'épanchement de la sensibilité).
 Il y a cependant un point commun à tous ces usages du mot genre: dans tous les cas nous avons affaire à une conventiondiscursive. Dans son livre, Qu'est-ce qu'un genre littéraire?, Jean-Marie Schaeffer a proposé de distinguer divers types deconventions discursives; il y aurait selon lui des conventions constituantes, des conventions régulatrices et desconventions traditionnelles.
 I.1.1. Les conventions constituantes
 Les conventions constituantes, selon Schaeffer, ont pour caractéristique d'instituer l'activité qu'elles règlent. C'est-à-direque tout à la fois elles instaurent la communication et elles lui donnent une forme spécifique.
 Tel est le cas, selon Schaeffer, des conventions discursives qui portent sur un ou plusieurs aspects de l'acte communicationnelimpliqué par le texte.
 Toutes sortes d'aspects de l'acte communicationnel peuvent entrer dans la définition d'un genre.
 Il peut s'agir du statut énonciatif du texte. L'énonciateur par exemple peut être fictif ou non. Et cela suffira à opposer unroman à la 1ère personne comme L'Etranger de Camus d'un témoignage. C'est aussi ce critère qui nous permet de classer LaRecherche du temps perdu dans les romans et non dans les autobiographies.
 De même les modalités d'énonciation peuvent entrer dans la définition du genre. On le verra, l'une des premièresclassifications génériques de l'Antiquité oppose des textes où l'on raconte des paroles ou des actions (diégèsis) et des textes oùl'on fait parler au style direct des personnages (mimèsis). Et cette opposition permet globalement d'opposer le genre théâtral augenre narratif.
 L'acte illocutoire impliqué par un texte (celui qu'on accomplit en parlant) peut aussi être constitutif d'un genre. On distingue desgenres par les types d'actes illocutoires qu'ils impliquent. On peut ainsi opposer des actes expressifs (centrés sur l'expressiondes émotions du sujet comme dans la poésie lyrique – ainsi les Méditations de Lamartine), des actes persuasifs (comme dansle sermon et le discours apologétique en général comme les Pensées de Pascal) et des actes assertifs (affirmant fictivementou non l'existence d'états de faits, comme dans le roman réaliste à la Zola, le témoignage ou le compte-rendu).
 Enfin des genres peuvent être distingués par leurs visées perlocutoires (les effets attendus de la parole). Une comédie sedonne pour visée explicite de produire chez le destinataire un effet d'amusement. Chez Aristote, la tragédie a pour finalité lacatharsis, c'est-à-dire la purgation des passions.
 I.1.2. Les conventions régulatrices
 Les conventions régulatrices sont différentes en ce qu'elles ajoutent des règles à une forme de communicationpréexistante. Elles ne découlent pas de l'acte communicationnel institué par le discours mais de certaines particularités de laforme du discours qui viennent se surimposer à cet acte communicationnel.
 Ainsi un sonnet peut être, sur le plan de l'acte communicationnel, une énonciation lyrique en première personne. Mais à cetteforme de communication s'ajoutent des contraintes spécifiques qui viennent en régler la forme.
 Il s'agit en l'occurrence de contraintes métriques, qui organisent le poème selon un nombre de vers déterminé (14), organisésen deux quatrains à rimes embrassées et deux tercets dont les schémas de rimes sont d'un caractère plus variable.
 Il peut s'agir aussi de contraintes phonologiques comme dans les jeux de l'Oulipo. Ainsi le roman de Georges Perec, LaDisparition, est tout entier écrit sur le principe d'un lipogramme (c'est-à-dire d'un texte qui évite systématiquement une lettre – icile e).
 Il peut s'agir de contraintes stylistiques. Ainsi l'opposition entre style élevé et style bas entre dans la distinction générique entretragédie et comédie.
 Il peut s'agir de contraintes de contenu. Ainsi la tragédie selon Aristote doit se conformer à une certaine structure actionnelle:elle doit comporter par exemple un moment de péripétie qui retourne une situation et inverse les effets de l'action [II, 52a22]. Demême à l'âge classique, la règle dite « des trois unités » (de temps, de lieu et d'action), définit de façon contraignante la formede la tragédie.

Page 22
						

I.1.3. Les conventions traditionnelles
 Les conventions traditionnelles sont des contraintes discursives beaucoup plus lâches. Elles portent sur le contenusémantique du discours.
 Aristote oppose ainsi comédie et tragédie par des critères thématiques: « la comédie est la représentation d'hommes bas » etle comique est défini par lui comme « un défaut ou une laideur qui ne causent ni douleur ni destruction » [49a32].D'autres genres se définissent essentiellement par le contenu: par exemple l'épigramme (courte pièce de vers à contenusatirique), l'idylle (étymologiquement eidullion, petit tableau représentant une scène pastorale), la fable, le récit de voyage, leroman de science-fiction, le journal intime, etc.
 Les conventions traditionnelles réfèrent aussi un texte actuel à des textes antérieurs, proposés comme des modèlesreproductibles dont elles s'inspirent librement. Ainsi les Bucoliques de Virgile sont à l'origine d'un genre qui chante les charmesde la vie champêtre.
 Ces conventions n'ont pas cependant une valeur de prescription aussi forte que les précédentes. Ainsi, le roman dechevalerie ou le roman d'apprentissage relèvent des conventions traditionnelles. Mais l'inscription dans ce genre ne nécessitepas que tous les traits des modèles antérieurs soient reconduits. Il suffit qu'il y ait du texte au modèle un air de famille.
 I.2. Multiplicité des conventions discursives dans une œuvre donnée
 Une œuvre particulière participe donc la plupart du temps de plusieurs types de conventions discursives simultanées, et entredonc dans plusieurs classes génériques de différents niveaux.
 Par exemple, Les Regrets de Du Bellay, relèvent à la fois du genre lyrique du point de vue des conventions constituantes(énonciation en 1ère personne et contenu affectif), du sonnet du point de vue des conventions régulatrices (formes réglées despoèmes en deux quatrains et deux tercets), et du genre élégiaque du point de vue des conventions traditionnelles (leur contenurelève de la plainte et de la déploration selon une tradition qui remonte au moins au poète latin Ovide).
 Autre exemple: la tragédie repose à la fois, comme on l'a vu, sur des conventions constituantes (énonciativement tous lespersonnages s'y expriment directement en 1ère personne, il n'y a pas récit), sur des conventions régulatrices (la structure del'action est régie par certaines formes prédéfinies comme la péripétie) et sur des conventions traditionnelles (thématiquementla tragédie prend pour objet le destin malheureux de personnages élevés).
 I.3. Transgression des conventions discursives selon Schaeffer
 Selon Schaeffer, le respect des conventions discursives est plus ou moins contraignant en fonction de leur type.
 Si on ne respecte pas une convention constituante, on échoue à réaliser le genre qu'on visait. Par exemple si le contrat devérité qui lie l'auteur au narrateur dans l'autobiographie est transgressé (l'autobiographe brode délibérément en faisant de celuiqui dit « Je » un personnage de fiction aux aventures purement inventées), on sort du genre autobiographique à proprementparler. On a d'ailleurs inventé le terme d'autofiction pour baptiser ce type d'écart de l'autobiographie.
 Mais les effets sont différents si on ne respecte pas une convention régulatrice comme le sonnet. On peut imaginer demodifier la structure du sonnet en commençant par les tercets et en finissant par les quatrains. C'est ce que fait Verlaine dansson poème « Résignation » qui ouvre les Poèmes saturniens et qui est un sonnet inverti, dans tous les sens du termes (Verlainey écrit « Et je hais toujours la femme jolie, / La rime assonante et l'ami prudent. »). Il y a alors violation des règles mais non pasvéritablement échec à réaliser le genre.
 Enfin les conventions traditionnelles sont très peu contraignantes. Si l'on s'écarte d'un modèle archétypique par exemple,celui des Fables d'Esope ou de La Fontaine, pour écrire des fables dépourvues de moralités, on modifiera le genre mais on n'enexercera pas une violation comme dans le cas précédent. Une question serait de savoir si le Don Quichotte de Cervantès quiparodie ouvertement les romans de chevalerie est encore un roman de chevalerie.
 I.4. Relativité de ce classement des transgressions
 A vrai dire, les genres contemporains devenant beaucoup plus fluctuants, on peut se demander si la transgression des règlesconstituantes conduit nécessairement à l'échec. Comme je l'ai signalé, la frontière entre textes dramatiques et narratifs estassez floue chez Beckett, sans qu'on interprète pour autant cela pour un échec à réaliser l'un ou l'autre genre.
 De même, le poète Jacques Roubaud a pu proposer, dans son recueil ∈, des sonnets en prose et des sonnets de sonnets,dont l'identification est d'ailleurs problématique. Je ne suis pas sûr qu'on interprète cela comme une violation des règles dugenre. Il me semble plus vraisemblable d'admettre qu'on y voit une redéfinition radicale, quelque chose donc qui ressemble à lamodification du genre qu'on trouve dans la transgression des conventions traditionnelles.
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II. Rappel historique des classifications de genre
 Au fil des siècles, depuis Platon, on a vu se succéder des systèmes de classification des genres.
 Tantôt la classification met l'accent sur un caractère prescriptif ou normatif (elle définit des normes, énonce des préférences encaractérisant des genres comme supérieurs à d'autres et elle permet au destinataire de former des jugements de valeur sur desœuvres réalisées). C'est le cas de la classification platonicienne ou aristotélicienne.
 Tantôt la classification a un caractère plus descriptif, elle considère les genres comme un système de possibilités, et comme unjeu d'oppositions entre des traits de structure. C'est le cas des classifications modernes comme celle de Käte Hamburger danssa Logique des genres littéraires ou de Gérard Genette dans son Introduction à l'architexte.
 II.1. La classification platonicienne
 II.1.1. Diégèsis et mimèsis selon Platon
 Au livre III de La République (vers 380-370 av. J.-C.), Platon justifie par la bouche de Socrate les raisons de chasser les poètesde la Cité, en se fondant sur des considérations de divers types.
 Les unes portent sur le contenu des œuvres. Les poètes sont souvent coupables de représenter les défauts des dieux (parexemple leur rire) et ceux des héros (par exemple leurs plaintes). Il leur arrive aussi de donner le mauvais exemple enreprésentant la vertu malheureuse et le vice triomphant.
 Mais d'autres considérations portent sur la forme d'énonciation (lexis) des différents genres. Tout poème (il faut comprendrepoème au sens très large qu'on donnerait aujourd'hui à œuvre) est une narration (diégèsis) qui porte sur des événementsprésents, passés ou à venir.
 Or, tantôt il y a narration simple (haplè diégésis), c'est-à-dire que tout est raconté, non seulement les événements mais aussiles paroles des personnages, qui sont soit résumées, soit rapportées au style indirect. Ainsi, c'est le cas au début de L'Iliade oùHomère nous raconte que Chrysès supplie Agamemnon de lui rendre sa fille sans citer ses paroles au style direct. Socrateapprouve cette attitude énonciative car elle ne comporte aucune tromperie: « c'est le poète qui parle lui-même, sans essayer denous détourner l'esprit dans une autre direction, pour nous faire croire que celui qui parle soit quelqu'un d'autre que lui-même »(393a).
 Mais Homère ne s'en est pas tenu à cette attitude. « Dans ce qui suit, [Homère] parle comme s'il était lui-même Chrysès, enessayant le plus possible de nous faire croire que ce n'est pas Homère qui parle, mais le prêtre , c'est-à-dire un vieillard. Et defait c'est ainsi qu'il a composé presque tout le reste de la narration concernant les événements d'Ilion, et ceux d'Ithaque et detoute l'Odyssée » (393b).
 Dans ce cas là, il y a véritablement imitation (mimèsis), car le poète rend sa façon de dire la plus ressemblante possible à cellede chaque personnage. Il imite leur style de parole et donc nous trompe. Or dans la République idéale imaginée par Platon, onne saurait être à la fois soi et un autre. Et, de plus, il y a un véritable risque moral à imiter: ainsi un homme de bien pourrait êtreamené à imiter une femme qui injurie les dieux, ou d'autres hommes méchants et lâches. Or, dit Socrate, « les imitations, si onles accomplit continûment dès sa jeunesse, se transforment en façons d'être et en une seconde nature, à la fois dans le corps,dans les intonations de la voix, et dans la disposition d'esprit » (395d). Il y a donc un risque de devenir soi-même lâche, méchantou inférieur à sa condition.
 II.1.2. Esquisse d'une classification énonciative des genres
 Indépendamment de l'argument moral développé par Socrate, qui va lui servir à valoriser certains types de textes et à endénigrer d'autres, ce qui nous intéresse du point de vue d'une histoire des genres, c'est que Socrate esquisse ainsi uneclassification.
 En effet, il envisage trois formes d'énonciation différentes dans les poèmes.
 Tantôt, le poète s'en tient à la narration simple (haplè diégèsis), il raconte tout, y compris les paroles. C'est ce qui se passedans les dithyrambes.
 Tantôt le poète mélange la narration (diégèsis) et l'imitation de paroles (mimèsis) comme dans L'Iliade ou L'Odyssée. C'est lemode mixte, qui fait alterner récit et dialogue. Ce genre, concède Socrate, plaît au plus grand nombre, mais il est moralementnuisible pour les raisons qu'on vient de voir.
 Tantôt enfin, le poète s'en tient purement à l'imitation de paroles (mimèsis). C'est ce qui se passe au théâtre, dans la tragédie etla comédie, où n'entrent aucun récit mais seulement du dialogue.
 II.1.3. Remarque sur la classification platonicienne
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Ce qu'il faut remarquer, c'est que Platon donne ici une définition très étroite de la mimèsis, puisque pour lui, il n'y a pasimitation dans le récit, tant qu'on ne fait pas parler un personnage au style direct. Contrairement à ce qu'on a souvent considérépar la suite, la description ou le récit d'une suite d'actions ne relèvent pas pour lui de la mimèsis.
 II.2. La classification aristotélicienne des arts
 A partir de ce principe général, Aristote va définir une grille des genres beaucoup plus complexe que chez Platon parce qu'elleclasse les genres selon les moyens de la représentation, selon les objets de la représentation et selon les modes de lareprésentation (47a). Sans entrer dans tous les détails de ce système des genres, j'en donnerai un aperçu.
 II.2.1. Le statut de la mimèsis chez Aristote
 Dans sa Poétique, Aristote adopte une définition de la mimèsis beaucoup plus englobante. Non seulement, il y inclut lesdifférents genres littéraires, quels que soient leurs modes énonciatifs (épopée, tragédie ou dithyrambe), mais aussi la musique,la chorégraphie et la peinture.
 La mimèsis n'est plus comme chez Platon la caractéristique énonciative d'un genre particulier (par excellence le théâtre, et defaçon mêlée l'épopée). Elle devient chez Aristote le principe général des arts. Tous les arts imitent ou représentent selon latraduction de Dupont-Roc et Lallot, mais ils ne représentent pas seulement des paroles, ils peuvent aussi représenter des objets(dans le cas de la peinture), des émotions et des caractères (dans le cas de la musique et de la danse), voire des actions – ouplutôt des personnages parlant et agissant (dans le cas de l'épopée ou de la tragédie).
 II.2.2. Grille des genres chez Aristote
 A partir de ce principe général, Aristote va définir une grille des genres beaucoup plus complexe que chez Platon parce qu'elleclasse les genres selon les moyens de la représentation, selon les objets de la représentation et selon les modes de lareprésentation (47a). Sans entrer dans tous les détails de ce système des genres, j'en donnerai un aperçu.
 II.2.2.1. Les moyens de la représentation
 On a vu que selon les différents arts, les moyens différaient: couleur et dessin pour la peinture, rythme et mélodie pour lamusique, rythme et mouvement pour la danse.
 En ce qui concerne l'art d'écrire, la réflexion sur les moyens va amener Aristote à définir le champ de la poésie (au sens larged'art littéraire).
 Effectivement, pour Aristote, l'utilisation du langage versifié, du mètre, est l'un des critères définitionnels de l'art littéraire. C'estqu' à son époque, tous les genres littéraires sont versifiés, qu'il s'agisse de l'épopée ou du drame. (On remarquera qu'Aristote nedit rien de la poésie lyrique qui est oubliée dans son système).
 Cependant, à lui tout seul, le mètre ne suffit pas à faire la poésie au sens large car il existe des textes didactiques, à caractèreplutôt scientifique dirions-nous aujourd'hui, comme ceux écrits par Empédocle, qui sont composés en vers. Cela ne suffit pas àfaire d'eux des poèmes. Ces textes n'imitent rien.
 Pour qu'il y ait poésie, il faut qu'il y ait la conjonction d'un moyen (le mètre) et d'une activité mimétique.
 Dans son ouvrage Fiction et diction (1991), Gérard Genette s'est inspiré de ce double critère pour définir la littérature: un critèreformel (qui n'est plus nécessairement le vers pour la littérature moderne mais plus généralement le style, ou la diction) et uncritère représentatif (la fiction).
 II.2.2.2. Les objets de la représentation
 Ici Aristote introduit un critère thématique [48a1] – qui est aussi social et moral. Tantôt la représentation représente deshommes nobles et tantôt des hommes bas. « C'est sur cette différence même que repose la distinction de la tragédie et de lacomédie: l'une veut représenter des personnages pires, l'autre des personnages meilleurs que les hommes actuels. » [48a16]De même, on rangera la parodie dans la représentation des personnages pires que nous.
 Aristote envisage bien le cas où la représentation représente des êtres semblables à nous, ni pires, ni meilleurs, mais il n'entrouve d'exemple que dans la peinture. C'est significatif du fait qu'à son époque, il n'existe pas de genre réaliste. Mais saclassification laisse cette possibilité ouverte pour l'avenir.
 II.2.2.3. Les modes de la représentation
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Ici nous retrouvons la classification platonicienne modifiée par le principe mimétique et simplifiée. Aristote distingue dans l'artlittéraire une représentation où l'auteur imite en restant lui-même, c'est-à-dire en racontant (comme au début de l'Iliade ) etune représentation où l'auteur imite en se faisant semblable à autrui (c'est-à-dire en faisant parler des personnages au styledirect) comme dans la tragédie et la comédie.
 II.2.3. Conclusion sur Aristote
 Il faut remarquer pour finir que le but d'Aristote était moins de constituer une grille des genres que de définir la valeur de latragédie comme mode supérieur de représentation, à l'aide d'un certain nombres de distinctions qui finissent par impliquer unsystème.
 Mais dans les faits, toutes les grilles des genres à venir prendront position vis-à-vis du principe mimétique (comme étant généralou particulier à un genre) et reprendront un ou plusieurs des critères classificatoires qu'Aristote met en place: moyens, objets oumodes.
 II.3. Triades des genres
 Lorsqu'on reconsidère les classifications génériques antiques, on ne peut manquer d'être frappé par l'absence de toutecatégorie reconnaissant l'existence du champ de la poésie lyrique. Ce n'est pas dire que la poésie lyrique n'existe pas dansl'antiquité. Mais elle n'entre pas dans l'opposition duelle que propose Platon entre narration (diégésis) et imitation (mimésis),ne relevant ni de l'une – elle ne raconte pas –, ni de l'autre – elle n'est pas représentative. Elle se trouve pour la même raisonexclue du système aristotélicien qui ne traite que d'arts imitatifs.
 Il faudra attendre le XVIIIe siècle pour voir s'installer une triade des genres qui aura un grand succès à l'âge romantique: celle desgenres épique, dramatique et lyrique.
 Comme le fait remarquer Genette (Introduction à l'architexte, 33), il n'y a que deux manières de faire entrer le lyrique dans lesystème des genres anciens. Ou bien en rattachant la poésie lyrique au principe général de l'imitation, ou bien en posant qu'unart littéraire non représentatif est digne de figurer dans le système des genres littéraires. Historiquement, ces deux solutions ontété successivement adoptées.
 II.3.1. Le système de Batteux
 Dans son ouvrage, Les Beaux-Arts réduits à un même principe (1746), l'abbé Batteux va se montrer plus aristotélicienqu'Aristote. Non seulement il maintient le principe imitatif, comme principe général de l'art littéraire, mais il l'étend à la poésielyrique.
 La question est évidemment de savoir ce que la poésie lyrique imite puisqu'il ne peut s'agir d'actions, ni même de parolesfictives comme celles des personnages du drame.
 La réponse de Batteux est que le poète lyrique imite des sentiments: « Les autres espèces de poésie ont pour objet principalles actions; la poésie lyrique est toute consacrée aux sentiments; c'est sa matière, son objet essentiel. » (cité par Genette,Introduction à l'architexte, 37).
 Si effectivement, Corneille peut imiter les sentiments du Cid dans ses fameuses Stances, est-ce qu'un poète ne pourrait pasfaire de même en s'exprimant à la première personne? La réflexion de Batteux pose de multiples problèmes concernant le statutdu sujet lyrique, problèmes que je reprendrai dans le cours sur L'énonciation lyrique.
 Pour le moment, je me contenterai de remarquer qu'à partir de Batteux la poésie lyrique, en opposition à l'épopée et au drame,va prendre la place du dithyrambe chez Platon (mais il faut se souvenir que c'était chez lui un genre défini par son mode narratif,celui de l'haplè diégésis, de la narration simple). Batteux définit plutôt la poésie lyrique par son objet (les sentiments).
 II.3.2. La triade romantique
 Le romantisme allemand, pour sa part, va durablement installer la triade lyrique-épique-dramatique en la dégageant duprincipe imitatif.
 Il se produit un autre changement important. Comme le fait remarquer Antoine Compagnon (La Notion de genre, septième leçon,p.1), « le système classique des genres faisait des modes de l'énonciation des archétypes génériques et des universauxpoétiques. Il se situait hors de l'histoire, dans une typologie abstraite et essentialiste. Avec le romantisme, on passe à desconceptions évolutionnistes et historiques des genres. »
 Il y aura de nombreuses variantes de la triade chez les romantiques allemands, notamment chez les frères Schlegel, mais ellesposent toutes le genre dramatique comme la synthèse des deux autres, selon un schéma historique dialectique.
 Ainsi selon Schelling (Philosophie de l'art, 1802-1805) l'art commence par la subjectivité lyrique, puis s'élève à l'objectivitéépique et atteint enfin à la synthèse dramatique, interpénétration de la subjectivité et de l'objectivité. De même Hugo, dans la
 http://www.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/elyrique/index.html
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Préface de Cromwell (1827) envisage une vaste histoire anthropologico-poétique. Le lyrisme est l'expression des tempsprimitifs, où « l'homme s'éveille dans un monde qui vient de naître ». L'épique est l'expression des temps antiques où touts'arrête et se fixe. Et le drame est le propre des temps modernes marqués par le christianisme et la déchirure entre l'âme et lecorps.
 On remarquera que la triade romantique des genres est à la fois modale (elle implique des formes énonciatives) et thématique(elle distingue des contenus).
 II.3.3. La doxa contemporaine
 Il est intéressant de constater que cette triade nous est plus ou moins parvenue sous une forme réaménagée. Effectivement, sansque cela repose sur une théorisation quelconque, ni sur une valorisation d'un genre par rapport à un autre, nous avons tendance àopposer empiriquement trois macro-genres: roman, poésie et théâtre.
 Le roman, pour nous, a pris la place de l'épopée. Il conserve d'elle l'alternance entre narration (diégésis) et dialogue (mimèsis).
 Nous comprenons la poésie au sens de la poésie lyrique (excluant toute poésie narrative) et depuis la fin du XIXe siècle, lapoésie lyrique n'est plus caractérisée par le mètre mais par la disposition sur la page et par le contenu thématique.
 Le théâtre demeure depuis Platon un genre assez stable. Il n'est pas défini par son contenu mais par son mode énonciatif (ledialogue).
 Cette grille, même si elle a pris pour nous une sorte d'évidence, mélange, on le voit, des critères hétérogènes.
 III. Fonction des genres
 Nous avons vu que les genres consistaient en des contraintes discursives de divers niveaux. Ces contraintes ont toutes uncaractère typique, reconnaissable, qui nous permet d'identifier le type de discours auquel nous avons affaire et, si l'on peut dire,le genre de jeu qu'il joue.
 Ceci est important car il n'existe pas de signaux discursifs propres à la littérature en général, mais seulement des signaux degenre.
 III.1. Genre et horizon d'attente
 On peut apprécier le rôle des genres dans une perspective qu'a développée le critique H.R.Jauss, en élaborant la notion d'horizon d'attente (Pour une esthétique de la réception, 1978). Le genre sert à modeler un horizon d'attente.
 Jauss insiste sur le fait que lorsqu'une œuvre littéraire paraît, elle ne se présente jamais comme une nouveauté absolue : « partout un jeu d'annonces, de signaux – manifestes ou latents –, de références implicites, de caractéristiques déjà familières, sonpublic est prédisposé à un certain mode de réception » (50). Dans ces caractéristiques figurent évidemment les normes dugenre auquel appartient l'œuvre et les rapports implicites qu'elle entretient avec des œuvres figurant dans son contexte
 Le genre nous fournit donc des éléments de reconnaissance du sens de l'œuvre et nous oriente dans son interprétation.Ainsi, nous abordons différemment le sens d'un énoncé selon qu'il se rencontre dans un conte de fées, un récit de voyage, unpoème lyrique ou une parodie.
 Mais le genre ne fournit pas seulement des critères de reconnaissance sans quoi le jeu littéraire serait purement répétitif. Orselon Jauss, il n'y a de valeur esthétique que dans l'écart entre l'horizon d'attente d'une œuvre et la façon dont l'œuvre bouleversecet horizon d'attente. Le genre, c'est donc aussi le fond sur lequel se détache la nouveauté.
 Par exemple dans Jacques le Fataliste, Diderot joue avec le schéma romanesque du roman de voyage. Au début de son récit, ilfait intervenir un lecteur fictif qui exprime un certain nombre d'attentes, que le narrateur s'emploie à décevoir les unes après lesautres au nom de la vérité de la vie. Il y a à la fois évocation des conventions romanesques et innovation. La nouveauté du récitapparaît dans ce rapport.
 De même Villiers de l'Isle-Adam, avec ses Contes cruels renouvelle sensiblement les attentes liées au genre fantastique:l'étrangeté, dans ses contes, ne tient plus à l'intervention du surnaturel mais plutôt à la bizarrerie de comportement ou à l'attitudenévrotique des personnages.
 III.2. Généricité lectoriale et relativité des genres
 Remarquons aussi que c'est parfois le public et non l'auteur qui définit ou redéfinit le genre d'un texte, en lui imposant saréception propre.
 Par exemple, l'identification du genre des Mille et une nuits comme conte oriental ne peut être que l'effet d'une réception par seslecteurs occidentaux. Dans l'esprit des ses auteurs orientaux, les Mille et une nuits ne comportent aucun caractère d'exotisme.
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Plus net encore, dans son livre L'Invention de la littérature, Florence Dupont a montré de façon convaincante que la traditionmoderne, depuis la Renaissance, a interprété comme une poésie lyrique d'expression personnelle, attribuée au poète mythiqueAnacréon, des recueils de formules rituelles d'adresse aux dieux, formules destinées à ouvrir la consommation de la premièrecoupe de vin dans les banquets.
 Dans une des nouvelles de ses Fictions, Borgès invente un cas intéressant de relativité générique. Il imagine qu'un romancierdu XXe siècle, du nom de Pierre Ménard réécrit mot pour mot un chapitre du Don Quichotte de Cervantès – par une sorted'extraordinaire coïncidence (et sans qu'il y ait eu ni imitation ni recopiage). Si un tel cas se produisait réellement, le DonQuichotte de Ménard n'appartiendrait plus au même genre que celui de Cervantès: au lieu d'être une parodie contemporaine desromans de chevalerie comme pour Cervantès, ce serait un roman historique au style archaïsant, reconstituant l'Espagne dutemps de Lope de Vega.
 IV. La fin des genres?
 On peut remarquer pour finir que la modernité littéraire, depuis les débuts du Romantisme tend à contester la notion de genre. Onrêve d'un genre total qui englobe tous les autres. Pour les romantiques, ce sera la poésie.
 On se souvient que Baudelaire présente ses Petits poèmes en prose (1869) comme la recherche d' « une prose poétiquemusicale sans rythme et sans rime, assez souple et assez heurtée pour s'adapter aux mouvements lyriques de l'âme, auxondulations de la rêverie, aux soubresauts de la conscience ».
 Compagnon rappelle un propos de Mallarmé affirmant de son côté que « toute la tentative contemporaine du lecteur est de faireaboutir le poème au roman, le roman au poème ».
 Au XXe siècle, et dans la lignée de Barthes on a également vu s'effondrer les frontières entre essai critique et texteautobiographique (ainsi dans le Roland Barthes par Roland Barthes), autobiographie et fiction (comme dans W de Perec),commentaire et création originale (comme dans les essais de Maurice Blanchot).
 Aussi véhément soit ce refus des genres, on remarquera avec Compagnon, que pour être perçue et comprise, cettetransgression systématique des genres voulue par la modernité s'appuie encore sur l'identification des genres traditionnels.Sans cette identification préalable, la transgression ne serait même pas repérée et on n'aurait affaire qu'à une textualitéindifférenciée.
 Les genres demeurent donc la mesure de toute innovation littéraire.
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 I. La poésie lyrique
 I.1. Identification de la poésie moderne à la poésie lyrique
 Aujourd'hui, lorsque nous songeons sans plus de précision à la poésie, nous songeons essentiellement à la poésie lyrique, ausens moderne du terme, c'est-à-dire à une poésie d'expression personnelle vouée à l'épanchement de la sensibilité. Nousidentifions donc la poésie à une énonciation en première personne et à un contenu affectif.
 Ce faisant, nous avons une définition de la poésie un peu trop restreinte, au regard de ce qu'elle a pu être historiquement – etdes voies qu'elle explore aujourd'hui.
 I.2. Historicité récente de cette acception
 Jusqu'au Romantisme, le terme poésie est pris dans une acception très large, héritée d'Aristote, pour qui l'art poétique recouvreà la fois l'épopée, la tragédie et la comédie, et l'art du dithyrambe. De même, dans L'Art poétique (1674), Boileau parle, à côtédes petites formes poétiques traditionnelles (rondeau, ballade, madrigal), de la satire, de la poésie épique, de la poésiedramatique. Dans un sens assez large, la poésie inclut donc des genres narratifs ou dramatiques à caractère fictif. Elle est assezproche de ce que nous entendons aujourd'hui globalement par littérature, à cette différence près qu'elle recouvre des discoursqui sont fédérés par la forme versifiée.
 Sommaire | Texte intégralBibliographieExercices
 http://www.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/elyrique/elsommar.html
 
 http://www.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/elyrique/elbiblio.html
 
 http://www.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/index.html
 http://www.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/elyrique/index.html
 mailto:[email protected]?Subject=enonciation lyrique

Page 29
						

Comme nous l'avons vu dans le cours sur Les genres littéraires, à l'âge romantique, on invente la triade du lyrique, de l'épique etdu dramatique. Hegel écrit: « La poésie lyrique est à l'opposé de l'épique. Elle a pour contenu le subjectif, le monde intérieur,l'âme agitée par des sentiments et qui, au lieu d'agir, persiste dans son intériorité et ne peut par conséquent avoir pour forme etpour but que l'épanchement du sujet, son expression. » Le lyrique, qui n'était qu'un sous-genre mineur de la poésie, va s'identifierà elle tout entière.
 I.3. Limites de l'acception récente de la poésie
 Cependant aujourd'hui, on a le sentiment d'être un peu à l'étroit dans cette stricte définition lyrique de la poésie. On a vu au XXe
 siècle paraître des œuvres poétiques qui se donnaient de tout autres objets que la vie affective.
 Songeons par exemple au Parti pris des choses (1942) de Francis Ponge, qui ne propose pas une énonciation en premièrepersonne et qui se consacre aux objets les plus prosaïques qui soient (comme la cigarette, le pain, le morceau de viande ou lecageot...).
 II. Définition de la poésie comme genre
 Si j'en reviens, toutefois, à la conception romantique de la poésie, il me semble qu'on peut l'appréhender comme un genre en cesens qu'elle répond à plusieurs sortes de conventions discursives.
 II.1. La poésie est saisissable à plusieurs niveaux de conventions discursives
 La plupart du temps, la poésie lyrique moderne conjoint une forme du signifiant (le vers régulier ou libre), une formed'énonciation (la parole en 1ère personne) et moins un contenu spécifique qu'une forme du contenu (le poème se structurecomme une suite d'analogies).
 Dans ces différentes formes nous reconnaissons les différents types de conventions discursives que nous avons étudiées dansle cours sur Les genres littéraires. La forme versifiée apparaît comme une convention régulatrice au sens où elle constitue unerègle qui vient s'ajouter au discours. La forme d'énonciation apparaît comme une convention constituante au sens où elle définitun acte de communication entre le poète et son lecteur. Enfin la forme du contenu, sans être absolument obligatoire, relève plutôtde la tradition littéraire qui veut que les poèmes prennent la forme d'une suite de comparaisons ou de métaphores – commenous le verrons plus loin.
 II.2. La poésie moderne ne réunit pas toujours tous ces critères simultanément
 La conjonction de tous ces critères n'est pas indispensable pour faire un poème.
 Dans Le Spleen de Paris (1869), sous-titré « Petits poèmes en prose », Baudelaire manifeste clairement que la forme du versn'est pas indispensable à la poésie – ou qu'on peut lui trouver des équivalents prosaïques. Nous savons bien aujourd'hui que lapoésie survit alors que la forme du vers est largement abandonnée ou réduite à une sorte de vers libre minimal. Et il y a denombreux exemples de textes en prose reconnus comme poésie depuis l'ensemble de la poésie surréaliste jusqu'aux Pierres deRoger Caillois.
 De même le critère de l'énonciation subjective n'a rien d'absolu. On sait que Francis Ponge, que j'évoquais plus haut, s'estefforcé de parvenir à une énonciation la plus objective et impersonnelle possible. Il voulait que ses formulations ressemblent àdes proverbes, aient la même force d'évidence qu'eux.
 Enfin, la forme analogique du poème a également été remise en question par des poètes contemporains. Ainsi PhilippeJaccottet a exprimé sa méfiance vis-à-vis des facilités de l'analogie dans un recueil comme Paysages avec figures absentes(1976), leur reprochant de nous éloigner de la perception précise du monde sensible. D'autres poètes, comme Jean-MarieGleize ont lancé le mot d'ordre d'une affirmation de la poésie comme littéralité, comme « réalisme intégral » (par exemple dans Anoir (1992), essai sous-titré « Poésie et littéralité »).
 III. La poésie comme forme du signifiant
 Je ne m'attarderai pas à la question du vers comme forme du signifiant poétique. Pour l'essentiel, je vous renvoie au cours sur LaVersification. Je me contenterai de souligner les affinités de structure qui existent entre cette forme du signifiant et la forme ducontenu poétique propre.
 Dans son fameux article « Linguistique et poétique » (1960), Roman Jakobson a identifié la structure de la poésie avec leparallélisme. Selon lui, la fonction poétique se caractérise par la répétition du semblable dans le discours, que ce soit dansl'ordre de la forme ou dans celui du contenu. De ce point de vue, la comparaison et la réitération d'une forme de vers peuvent êtrerangées dans la même catégorie du parallélisme. Jakobson va même plus loin en écrivant que « le vers implique toujours lafonction poétique » (p.222). Ce qu'il veut dire, c'est que le vers, en tant qu'il implique le retour d'une même forme (d'un même
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nombre syllabique), prédispose à l'analogie, c'est-à-dire au retour de contenus sémantiques semblables.
 En ce sens le vers ne doit pas être considéré comme une contrainte de forme gratuite et dépourvue de rapport avec le sens dupoème. Il contribue à la construction de ce sens.
 IV. L'énonciation lyrique
 L'une des questions les plus délicates qui se pose à propos de la poésie lyrique est celle du statut exact du sujet lyrique. Quellevaleur précise accorder au Je qui s'exprime dans les poèmes? Devons-nous l'identifier parfaitement au poète et le traiter commeun sujet autobiographique? C'est un peu ce à quoi semble nous inviter un recueil comme Les Contemplations (1856) de VictorHugo – recueil qui est présenté dans la préface comme les « mémoires d'une âme ». Devons-nous au contraire traiter le jelyrique comme une fiction, ainsi que nous y inclinent des poèmes comme La Jeune Parque (1917) de Paul Valéry, où le je quiparle est clairement un personnage fictif? Faut-il chercher un statut intermédiaire du je, quelque part entre sujet réel et sujet fictif?Il y a eu beaucoup de débats autour de cette question fondamentale.
 IV.1. L'hypothèse du sujet lyrique fictif
 IV.1.1. Sous-genres fictifs de la poésie lyrique
 Il faut évidemment mettre à part de notre réflexion la catégorie particulière de poèmes lyriques qui sont franchement fictionnels. Ilpeut s'agir de poèmes qui mettent en scène un personnage de fiction clairement identifiable (par exemple un personnagemythologique défini comme Narcisse dans les Fragments du Narcisse de Paul Valéry). Il peut aussi s'agir de recueils qui seprésentent comme l'œuvre d'un poète fictif comme Vie, pensées et poésies de Joseph Delorme (1829) (écrit par Sainte-Beuve)ou comme les Poésies d'A-O Barnabooth (1913) (écrites par Valéry Larbaud).
 On a alors clairement affaire à un sous-genre fictif de la poésie lyrique. Mais ces cas particuliers ne règlent pas le problème dustatut du sujet lyrique en général, tel qu'il s'exprime par exemple dans Les Fleurs du mal de Baudelaire.
 IV.1.2. Une théorie du sujet lyrique comme sujet fictif
 Assez rares sont les théoriciens qui ont interprété le je lyrique comme un être totalement fictif.
 Au XVIIIe siècle, il y a cependant une tentative qui va dans ce sens: c'est celle de Charles Batteux dans son essai Les Beaux-Artsréduits à un même principe (1746). Le but de Batteux est de faire une théorie générale des arts fondée sur le principe del'imitation. Cela ne pose évidemment pas de problème avec le théâtre ou le roman qui, depuis Aristote, sont réputés imiter desactions. En revanche, dans la tradition antique, on ne parle guère de la poésie lyrique et, lorsqu'on l'évoque, on ne la range pasdans la catégorie de l'imitation. Batteux va réintégrer la poésie lyrique dans les genres imitatifs en lui donnant pour objetsd'imitation les sentiments: « la matière de la poésie lyrique, pour être dans les sentiments, n'en doit pas moins être soumise àl'imitation ».
 La thèse de Batteux repose sur l'idée que le poète lyrique, même lorsqu'il parle en son nom, est semblable à l'acteur qui joue surscène les sentiments du personnage qu'il incarne. Ou encore, le poète est semblable au dramaturge qui, comme Corneille, faits'exprimer Polyeucte ou le Cid.
 Si les sentiments ne sont pas vrais et réels, c'est-à-dire si le poète n'est pas réellement dans la situation qui produit les sentimentsdont il a besoin, il doit en exciter en lui qui soient semblables aux vrais, en feindre qui répondent à la qualité de l'objet. Et quand il seraarrivé au juste degré de chaleur qui lui convient, qu'il chante: il est inspiré.
 (chapitre XXIII)
 Pour Batteux, le je lyrique imite donc un être qui éprouverait des sentiments qu'il n'éprouve pas tout à fait, ou en tout cas pasdans la situation où il écrit. Batteux n'exclut pas que le poète puisse éprouver réellement les sentiments qu'il exprime, mais mêmedans ce cas l'esthétisation poétique comporte selon lui une part de fiction:
 S'il y a du réel, il se mêle avec ce qui est feint, pour faire un tout de même nature: la fiction embellit la vérité, et la vérité donne du crédità la fiction.
 IV.1.2.1. Limites de la théorie de Batteux
 La théorie de Batteux pose le problème du glissement entre deux niveaux de fictivité: celui des sentiments exprimés – c'est-à-dire l'objet de l'énoncé – et celui du sujet qui les exprime. Or l'un de ces niveaux n'entraîne pas nécessairement l'autre.
 Une chose est de dire que le je lyrique feint d'éprouver des sentiments qu'il n'éprouve pas tout à fait. Une autre de dire que cettefeinte le transforme en personnage de fiction. De la même façon, le menteur n'est pas, par son mensonge, métamorphosé en unfaux je (c'est un vrai je au contraire – qui énonce des contrevérités).
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On peut plaider que le je lyrique qui dit « J'ai plus de souvenirs que si j'avais mille ans » imite – ou plutôt feint – un sentiment demémoire infinie. Mais cela n'entraîne pas que le je qui parle soit lui-même un être de fiction – et non Baudelaire.
 IV.2. L'hypothèse du sujet lyrique réel
 La théoricienne qui a le mieux rendu possible une telle distinction est Käte Hamburger, dans son livre Logique des genreslittéraires (1977). Elle y fait une théorie de l'énonciation littéraire qui attribue un statut de réalité à l'énonciation lyrique.
 IV.2.1. Différents types d'énonciation littéraire selon Käte Hamburger
 Dans la théorie de Käte Hamburger on peut distinguer en littérature trois types d'énonciations: des énonciations réelles, desénonciations feintes et des énonciations fictives.
 IV.2.1.1. Énonciations réelles
 Le critère qui, pour Käte Hamburger, définit l'énoncé de réalité est extrêmement simple. L'énoncé de réalité est celui qui estproféré par un sujet réel, authentique. Et la réalité de ce sujet peut toujours être attestée en posant la question de sa place dansle temps et dans l'espace.
 Autour du sujet de l'énonciation réel s'organisent les repères de l'ici et du maintenant. L'énonciation sera réelle si cet espace etcette temporalité sont référables à un espace-temps réel.
 Si je prends le cas de l'autobiographie, il est clair que j'aurai affaire à un énoncé de réalité parce que celui qui y dit « je », parexemple Sartre dans Les Mots, est un sujet d'énonciation authentique qui parle depuis un présent réel. Toute la temporalitéévoquée est située par rapport à cette époque, qu'on peut dater au début des années 60. De plus, c'est bien Sartre lui-même quiprend la responsabilité de tous les jugements qu'il exprime dans son livre. Il ne cherche pas à nous faire croire qu'un autre que luiparle à sa place dans son livre.
 IV.2.1.2. Énonciations feintes
 C'est le propre d'un énoncé de réalité de pouvoir être feint, c'est-à-dire exactement imité, sans qu'on puisse trancher sur saréalité si ce n'est à partir de critères matériels externes. Ainsi l'énonciation réelle peut être feinte dans des romans comme Ë larecherche du temps perdu, qui adoptent strictement les mêmes formes que le récit autobiographique à la 1ère personne. Seulsdes éléments paratextuels non discursifs permettent de les distinguer (ainsi la différence entre le nom de l'auteur et celui dunarrateur-personnage à la 1ère personne, ou l'inexistence des lieux évoqués).
 IV.2.1.3. Énonciations fictives
 Une énonciation est fictive lorsqu'elle est assumée par un personnage fictif. Lorsque nous lisons les paroles de Jean Valjeandans Les Misérables, nous savons que lorsqu'il dit « ici » ou « maintenant », nous ne devons pas rapporter ces déictiques àl'espace-temps de Victor Hugo, mais qu'il faut les situer dans une temporalité fictive qui est celle de l'action imaginaire du roman.
 IV.2.1.4. L'énonciation lyrique comme énonciation de réalité
 Selon Käte Hamburger, l'énonciation, dans la poésie lyrique est toujours une énonciation réelle, et on peut lui appliquer lescritères de vérification d'une énonciation réelle. Lorsque, par exemple, nous lisons, dans un sonnet des Chimères « Je suis leténébreux, le veuf, l'inconsolé », nous interprétons le je de l'énonciation comme étant Nerval lui-même, nous créditons l'auteur dufait qu'il nous parle de sa propre expérience et non de celle d'un être imaginaire distinct de lui. On peut cependant se demandersi on peut vraiment appliquer la vérification spatio-temporelle aux énonciations lyriques. En fait, la plupart du temps, le problèmene se pose pas parce que l'énonciation lyrique n'est pas située dans le temps. Nous reviendrons un peu plus loin sur ce caractèredé-temporalisé du sujet lyrique.
 IV.2.1.5. Le contenu de l'énoncé lyrique est irréel
 Cependant Käte Hamburger fait une distinction très importante dans le cas du lyrisme entre la réalité (ou non) du sujet del'énonciation et la réalité (ou non) du contenu de l'énoncé.
 Soit un énoncé comme celui d'Eluard: « La terre est bleue comme une orange ». Si l'on suit Käte Hamburger, on doit admettreque c'est une énonciation réelle au sens où il y a un sujet de l'énonciation authentique, Eluard, qui écrit cette phrase. Mais cela nesignifie évidemment pas que le contenu de l'énoncé doive être littéralement pris pour réel.
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Comme le dit Käte Hamburger en une formule, « le sujet lyrique ne prend pas pour le contenu de son énoncé l'objet del'expérience mais l'expérience de l'objet ». Comprenons que le sujet lyrique ne nous parle pas directement des choses dumonde, mais plutôt du retentissement qu'elles ont en lui.
 Cela le pousse à faire des énoncés irréels, ou plus exactement non justiciables du vrai ou du faux, parce que ce sont desénoncés figurés, comme les énoncés métaphoriques.
 Le vers d'Eluard n'est donc pas une description de la terre mais plutôt de l'expérience que le je lyrique fait de la saisie de laterre. Cette expérience est exprimée de façon déroutante dans la mesure où elle est présentée à travers une doublecontradiction. Non seulement la terre est présentée comme bleue, ce qui est contraire à notre expérience, mais les orangesaussi sont présentées comme bleues, ce qui est à la fois contraire à l'expérience et au sens du mot orange. En affirmant l'identitédes contraires, le vers d'Eluard donne forme à ce qu'on pourrait appeler une expérience surréaliste de la terre. Souvenons-nousque dans le Second Manifeste du surréalisme, Breton définit le surréalisme comme « un certain point de l'esprit d'où la vie et lamort, le réel et l'imaginaire, le passé et le futur, le communicable et l'incommunicable, le haut et le bas cessent d'être perçuscontradictoirement » (on pourrait ajouter à la série le bleu et l'orange).
 IV.2.1.6. Illustration de la distinction entre sujet de l'énonciation réel et contenu de l'énoncé irréel
 En 1931, Louis Aragon, de retour d'URSS, publie un poème lyrique intitulé Front rouge qui adopte la ligne révolutionnaire du particommuniste. On peut y lire des expressions métaphoriques comme « les journées de feutre » ou « les hommes de brouillard ».Mais on y trouve aussi des énoncés nettement plus provocateurs comme « Camarades, descendez les flics » ou encore « Feusur Léon Blum (...)/ Feu sur les ours savants de la social-démocratie ».
 Dès janvier 1932, Aragon est menacé d'une inculpation pour incitation au meurtre et encourt une peine de 5 ans de prison.
 À sa façon, le juge d'instruction Benon qui poursuit Aragon a parfaitement compris sans avoir fait de théorie littéraire le statut dusujet d'énonciation lyrique. En poursuivant Aragon, il considère que le je lyrique n'est pas fictif mais bien réel. Aragon doitendosser l'ensemble des énoncés qu'il profère en poésie. Les choses seraient évidemment différentes si les propos incriminésavaient été tenus par un personnage de ses romans, comme Anicet, le héros de Anicet ou le panorama, paru dans les années20.
 Cependant, les poursuites sont finalement abandonnées contre Aragon. Peut-être que pour une part, les arguments d'AndréBreton, venu assez mollement au secours de son ancien ami surréaliste, ont porté. Effectivement, André Breton a plaidé la caused'Aragon en affirmant l'irréalité du contenu lyrique: « [le poème] est tel qu'en matière d'interprétation la considération de son senslittéral ne parvient aucunement à l'épuiser ». En somme, selon Breton, de la même façon qu'on ne peut comprendre littéralementl'expression « les journées de feutre », on ne peut traiter littéralement « Feu sur Léon Blum ». On aurait certes pu objecter àBreton que cette dernière expression n'a rien d'intrinsèquement métaphorique, à la différence de la première, et qu'elle n'estdonc pas situable sur le même plan. J'imagine que Breton aurait répondu que dans un contexte où la majorité des énoncés sontfigurés, même les énoncés apparemment littéraux doivent être traités comme figurés.
 IV.3. L'hypothèse du sujet lyrique figuré
 Entre la conception d'un je lyrique entièrement fictif et celle d'un je lyrique purement autobiographique ou empirique, il y a placepour une troisième voie, intermédiaire, qui accorde au je lyrique un statut particulier, notamment marqué par l'impersonnalité.
 IV.3.1. Origine nietzschéenne du je lyrique impersonnel
 Dans son livre La Naissance de la tragédie (1872), Nietzsche développe l'idée qu'il n'y a pas de véritable création artistiquesans triomphe de l'objectivité sur toutes les formes individuelles de la volonté et du désir. Le poète lyrique, celui qui dit « Je »,n'est cependant pas exclu de l'art. Effectivement, dans l'état dionysiaque où il est plongé, le poète est dessaisi de sa subjectivitéet en union quasi mystique avec la nature. Il est traversé par les forces cosmiques de l'universel et c'est l'abîme de l'être qui parleen lui. Ainsi s'ébauche philosophiquement l'idée que le Je lyrique est transpersonnel.
 IV.3.2. La poésie moderne et la thèse de l'impersonnalité
 Indépendamment de toute formulation philosophique, il faut remarquer que le thème de la poésie impersonnelle court depuisBaudelaire en réaction contre les excès de la poésie romantique. Baudelaire évoque « l'impersonnalité volontaire » de sespoèmes. Rimbaud affirme le caractère problématique de la subjectivité poétique en affirmant que « Je est un autre ». Mallarmépointe la nécessité d'une « disparition élocutoire du poète » qui « laisse l'initiative aux mots ».
 IV.3.3. Le je lyrique comme sujet figuré
 Dans un article récent, qui synthétise notamment toute la réflexion de la critique allemande du XXe siècle sur ce sujet, DominiqueCombe propose de voir dans le sujet lyrique une figure du sujet empirique.
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Le je lyrique réalise selon lui une sorte de métonymie du je empirique. Comprenons par là que le je baudelairien typifie l'individuBaudelaire en élevant le singulier à la puissance du général (le poète), voire de l'universel (l'homme).
 Songeons par exemple à un poème du Spleen de Paris, « L e Confiteor de l'artiste », où un sujet s'exprime en premièrepersonne et s'exclame notamment: « Et maintenant la profondeur du ciel me consterne, sa limpidité m'exaspère. L'insensibilitéde la mer, l'immuabilité du spectacle me révoltent... Ah! faut-il éternellement souffrir, ou fuir éternellement le beau? Nature,enchanteresse sans pitié, rivale toujours victorieuse, laisse-moi! Cesse de tenter mes désirs et mon orgueil! L'étude du beau estun duel où l'artiste crie de frayeur avant d'être vaincu. » Il est clair qu'ici, Baudelaire parle à partir de sa propre expérienced'artiste, mais il tend aussi à parler en tant qu'artiste et au nom de tous les artistes. Le je lyrique prend la valeur d'un nousinclusif, voire même d'un il, comme on le voit à la fin du poème où le je évoque l'artiste à la troisième personne.
 IV.3.4. Le je lyrique comme autoallégorisation du sujet empirique
 Cette figuration du moi peut prendre la forme d'une véritable allégorisation de soi-même, comme la critique a pu le montrer àpropos de Nerval. Dans Les Chimères, Nerval part de faits biographiques réels: la mort de Jenny Colon, le voyage en Italie,l'ascension du Pausilippe, « pour les élever grâce à des allusions mythologiques et un système complexe de référenceshistoriques et intertextuelles (..) à une dimension mythique ». (Combe, 58). On assiste alors à une mythification du moi empirique.« La principale conséquence de cette mythification du moi empirique, c'est l'abolition des frontières entre le passé et le présent– la présentification de l'antique comme l'identification du présent aux temps immémoriaux. (..) Et cette intemporalitéaccompagne un processus de généralisation, d'universalisation même, puisque le Moi de Nerval, s'identifiant simultanément àdifférentes figures mythiques ou historiques, se dilate à l'infini, prenant en charge la destinée de l'humanité tout entière » (Combe,ibid.). Ainsi l'œuvre particulière de Nerval apparaît significative d'un caractère du lyrisme en général.
 IV.3.5. Le je lyrique et l'universalisation de l'expérience
 Cette dimension allégorique du je lyrique n'empêche nullement que ce je exprime des sentiments et les prenne pour objets.Mais, là encore, la vie affective où puise le poète est dégagée de son caractère anecdotique et particulier pour prendre unevaleur universelle. « La mélancolie qui affecte le sujet élégiaque, par exemple, n'est pas le sentiment éprouvé par Lamartine,Musset ou Baudelaire en tant qu'individus » (Combe, 60) mais une sorte de catégorie générale de la sensibilité qui est mise àjour et offerte en partage au lecteur. Ces sentiments (mélancolie, spleen ou angoisse, par exemple) ont d'ailleurs leur historicitépropre. Ainsi, on peut dire que Baudelaire, en s'efforçant de saisir le spleen à travers le système d'images que déploient sespoèmes ainsi dénommés, fait exister cette tonalité affective nouvelle et permet à ses lecteurs de l'éprouver dans toute saprécision.
 IV.4. Aux confins de la figuration et de la fiction
 Dans un article intitulé « Fictions du moi et figurations du moi », j'ai essayé de montrer que dans l'œuvres de certains poètes, onassistait à un passage insensible de la figuration du moi à la fiction.
 C'est particulièrement net dans l'œuvre d'Henri Michaux qui, dans sa « Postface » à Plume (1938) écrit: « Il n'est pas un moi. Iln'est pas dix moi. Il n'est pas de moi. MOI n'est qu'une position d'équilibre. (une entre mille autres continuellement possibles ettoujours prêtes.) Une moyenne de moi, un mouvement de foule ». Or dans son œuvre, Henri Michaux ne cesse de donner voix (etparfois visage – à travers ses dessins) à ces moi possibles, ces moi refoulés, ces moi mineurs qui constituent le fondsinépuisable de la subjectivité. Une tendance ou une manière d'être du moi, ce peut être une simple inflexion de voix. Mais il arrivefréquemment que ce moi possible se détache du sujet lyrique et devienne une sorte de personnage qui se déploie dans unespace et dans un temps propre. C'est le cas avec ces êtres énigmatiques que Michaux appelle « Meidosems », dans sonPortrait des Meidosems. Ils sont à mi-chemin de portraits de moi-même et d'êtres fictifs autonomes vivant leur vie dans ununivers imaginaire.
 Ainsi, bien que nous ne devions pas confondre sujet figuré et sujet fictif, nous pouvons être attentifs à des œuvres qui nousmontrent les passerelles existant entre allégorisation de soi et fiction.
 V. L'énoncé lyrique
 Maintenant que nous avons situé plus précisément le statut de l'énonciation lyrique, je voudrais revenir à la question de l'énoncélyrique. Dans le poème, ce n'est pas seulement le sujet de l'énonciation qui est figuré, c'est aussi l'objet de l'énoncé.
 V.1. Figuralité de l'énoncé lyrique
 Nous avons vu que, dans le poème lyrique, on décrivait moins les objets du monde que l'expérience de ces objets. On donneainsi forme à des expériences essentiellement privées et qui en tant que telles ne sont guère littéralement exprimables. Ellespeuvent néanmoins être communiquées, et partagées, à travers une expression figurée qui en fournit un équivalent.
 Pour reprendre l'exemple du spleen baudelairien, cette tonalité affective, nouvelle à son époque dans l'histoire de la sensibilité,
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on remarquera que Baudelaire ne nous en propose aucune définition littérale dans ses poèmes. En revanche, pour en rendrecompte, il nous propose une succession d'analogies. Ainsi: « Je suis un cimetière abhorré de la lune » ou « Je suis un vieuxboudoir plein de roses fanées ». A travers ces métaphores, nous parvenons à nous figurer l'état affectif qu'il évoque. Le poèmeles signifie indirectement.
 V.2. Forme du contenu du poème lyrique
 Non seulement l'énoncé lyrique propose des figurations d'une expérience, mais il en organise la succession. De même qu'onpeut dire que le genre narratif est structuré par une succession d'actions orientées logiquement et chronologiquement vers unefin, le genre poétique se construction comme une succession de figurations, souvent analogiques. Telle est la forme ducontenu de l'énoncé lyrique.
 Cette succession de figurations n'est pas dépourvue, elle non plus d'orientation. À travers elle, le poème nous propose souventune transformation. Il nous fait passer d'une figuration de départ à une figuration finale à travers un certain nombre d'étapesintermédiaires. Lire un poème ce sera suivre cette transformation de sens.
 V.2.1. Exemple de Spleen
 Le deuxième Spleen des Fleurs du mal (poème LXXVI) est exemplaire d'un tel type de transformation. Cette transformationaffecte à la fois les formes d'énonciation et les analogies énoncées.
 LXXVI – Spleen
 J'ai plus de souvenirs que si j'avais mille ans.
 Un gros meuble à tiroirs encombré de bilans,De vers, de billets doux, de procès, de romances,Avec de lourds cheveux roulés dans des quittances,Cache moins de secrets que mon triste cerveau.C'est une pyramide, un immense caveau,Qui contient plus de morts que la fosse commune.– Je suis un cimetière abhorré de la lune,Où comme des remords se traînent de longs versQui s'acharnent toujours sur mes morts les plus chers.Je suis un vieux boudoir plein de roses fanées,Où gît tout un fouillis de modes surannées,Où les pastels plaintifs et les pâles BoucherSeuls, respirent l'odeur d'un flacon débouché.
 Rien n'égale en longueur les boiteuses journées,Quand sous les lourds flocons des neigeuses annéesL'ennui, fruit de la morne incuriosité,Prend les proportions de l'immortalité.– Désormais tu n'es plus, ô matière vivante!Qu'un granit entouré d'une vague épouvante,Assoupi dans le fond d'un Sahara brumeux;Un vieux sphinx ignoré du monde insoucieux,Oublié sur la carte, et dont l'humeur faroucheNe chante qu'aux rayons du soleil qui se couche.
 Parlant d'abord à la première personne (« J'ai plus de souvenirs que si j'avais mille ans »), le je lyrique en vient à s'adresser àlui-même à la deuxième personne (« Désormais tu n'es plus... »), voire même à se figurer comme un être impersonnel (« ...ômatière vivante! »).
 Sur le plan des analogies, le je lyrique se compare successivement à un « gros meuble à tiroirs », à une « pyramide », à « uncimetière », à un « vieux boudoir » et finalement à un « vieux sphinx ». Tous ces termes ont quelque chose en commun: ce sontdes lieux du souvenir. Cependant, au terme de la série, nous assistons aussi à un renversement. Les premiers termes étaientdes réceptacles creux. Le dernier est un monument plein, granitique. À force de se poser comme tombeau du souvenir, le moi aperdu l'existence, il s'est comme pétrifié et monumentalisé. Mais il a aussi acquis, par là même, une éternité inaltérable. Et de luiémane un chant mélancolique, aussi minéral et désincarné que le son qui était réputé s'élever au lever du soleil du colosse deMemnon, en Egypte (mais le soleil couchant s'est substitué au soleil levant).
 Ainsi le poème accomplit une triple transformation de sens du Je au Il, du vide à la plénitude, du souvenir au chant. L'aliénationvécue dans le spleen n'est pas uniquement négative: le sentiment de mort à soi-même qu'il déploie est aussi la condition d'unchant poétique impersonnel aux tonalités nouvelles.
 V.3. La figuralité de l'énoncé lyrique en débat
 Remarquons tout de même que, dans la poésie contemporaine, la figuration notamment analogique est parfois vivementcritiquée. Ainsi des poètes comme Philippe Jaccottet, sans renoncer à l'usage des analogies, les critiquent et les mettent soussurveillance, notamment dans son recueil Paysages avec figures absentes (1970).
 http://un2sg4.unige.ch/athena/baudelaire/baud_flm.html

Page 35
						

Le reproche principal qui est fait aux figurations analogiques, c'est de nous éloigner de la chose visée, de trahir la précisionréférentielle de l'objet. Au lieu de l'approfondir en lui-même, l'analogie propose un glissement imaginaire vers un autre objet quinous distrait du premier. Dire par exemple « la mer en coiffe de dentelles » (Michel Deguy), n'est-ce pas nous reposer tropfacilement sur l'image décorative de la dentelle pour décrire l'écume de la mer? N'est-ce pas trahir la singularité irréductible deson apparence mousseuse, éclatante et crue?
 C'est ce type de critique qui a inspiré dans la poésie contemporaine une tendance littéraliste, tendance à renoncer à toutefiguration pour mieux énoncer la réalité concrète. On peut se reporter à cet égard aux analyses et aux déclarations de Jean-Marie Gleize dans A noir (1992).
 V.4. Référentialité de l'énoncé lyrique
 Toutes les analyses qui précédent, qu'elles concernent le sujet de l'énonciation lyrique ou le contenu de l'énoncé lyrique,établissent assez clairement que le poème lyrique, bien loin d'être abstrait de toute réalité, répond à une visée référentielle.
 C'est bien ainsi qu'il faut comprendre l'affirmation de Goethe dans les Conversations avec Eckermann: « toute poésie est decirconstance ». Eluard la reprend et la précise dans une conférence de 1952: « Le monde est si grand, si riche, et la vie offre unspectacle si divers que les sujets de poésie ne feront jamais défaut. Mais il est nécessaire que ce soient toujours des poésies decirconstance, autrement dit il faut que la réalité fournisse l'occasion et la matière (...). Mes poèmes sont tous des poèmes decirconstance. Ils s'inspirent de la réalité, c'est sur elles qu'ils se fondent et reposent. Je n'ai que faire des poèmes qui ne reposentsur rien. » (Oeuvres complètes II, coll. « Bibliothèque de la Pléiade », p.934).
 Si cette visée référentielle n'est pas toujours comprise comme telle, c'est que, dans son contenu, elle renvoie souvent àl'expérience privée (c'est-à-dire à une appréhension subjective de la circonstance), et dans sa forme elle est non littérale (etprocède donc à une transposition figurale de la circonstance).
 Il n'en reste pas moins que les poètes sont là pour nous rappeler qu'ils sont peut-être parmi ceux qui ont la plus forte exigenceréférentielle: leur ambition n'est-elle pas de nommer ce qui se dérobe le plus à la description?
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 I. Polysémie du mot fiction
 On emploie le terme fiction dans des usages très différents qu'il importe de clarifier pour mieux comprendre les différents typesde théorie qui s'appliquent à cette notion, en visant des réalités très différentes.
 I.1. La fiction comme contre-vérité
 Lorsqu'un homme politique affirme que les racontars des journalistes à son sujet sont des fictions, il veut dire que leurs écrits sontdes inventions mensongères, des contre-vérités. Dans ce cas, c'est une théorie logique de la vérité, des énoncés dits contre-factuels (contraires aux faits) ou du mensonge qui peut éclairer la notion de fiction.
 Il est clair qu'une telle approche ne convient pas pour traiter d'un roman. Intuitivement nous sentons en effet que les énoncéscontenus dans un roman ne relèvent pas du mensonge ou de la vérité dans le sens logique où sont pris ces termes. La meilleurepreuve en est qu'on peut parler sans absurdité de la vérité fictionnelle d'un roman, en un sens qui cependant reste à définir.
 I.2. La fiction comme construction conceptuelle
 D'un autre côté, lorsque Kant déclare que des notions comme le temps et l'espace sont des fictions heuristiques, il ne désigne
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plus par là des contrevérités mais des constructions conceptuelles permettant d'interpréter la réalité. De même lorsque Nietzsche« affirme que le sentiment qui conduit un individu à se percevoir comme un sujet unifié » est une fiction (Cohn 2001, 16). Fictionfait alors allusion au sens étymologique (du latin fingere, façonner).
 Dans le même ordre d'idée, un certain nombre de théoriciens tendent à affirmer que tous les récits, même ceux des historiens,sont des fictions dans la mesure où ils constituent une fabrication de sens.
 I.3. La fiction comme monde sémantique
 On peut aussi considérer comme fictions les mondes imaginaires qui sont mis en place dans des œuvres comme les Illusionsperdues de Balzac ou le Don Quichotte de Cervantès. Décrire les propriétés particulières de ces mondes imaginaires, et leursliens avec le monde réel, cela relève d'une sémantique et d'une théorie des mondes possibles.
 I.4. La fiction comme genre littéraire
 Dans le monde anglophone mais aussi de plus en plus francophone, on tend aussi à utiliser le terme fiction pour désigner ungenre littéraire qu'on oppose globalement à non-fiction, c'est-à-dire l'ensemblée des genres sérieux (comme par exemplel'autobiographie ou le témoignage). Des théories s'opposent sur la question de savoir si le genre fictionnel peut être caractérisépar des propriétés textuelles spécifiques ou si au contraire rien ne distingue les énoncés de fiction des autres, seules desindications paratextuelles (extérieures au texte) permettant de les distinguer.
 I.5. La fiction comme état mental
 Enfin le terme fiction peut s'appliquer à l'état mental particulier vécu par tous ceux qui sont engagés dans des formes variées dejeux de rôles dont ils peuvent être les acteurs ou les récepteurs passifs. Ces jeux de rôles, pris au sens large de l'expression,incluent aussi bien la lecture, le spectacle dramatique ou cinématographique, que les jeux videos ou les jeux d'enfants. Cette foisc'est plutôt la psychologie cognitive qui est pertinente pour rendre compte du vécu fictionnel.
 II. La fiction comme état mental ou immersion fictionnelle
 Commençons par explorer la fiction, en tant qu'état mental propre à tous ceux qui s'immergent dans un univers fictif. Cela nousintéresse car cette attitude concerne le destinataire des fictions littéraires (et jusqu'à un certain point le producteur de fictions oul'acteur – qu'il soit récitant ou comédien).
 Dans un ouvrage récent, Pourquoi la fiction?, Jean-Marie Schaeffer définit ce qu'il appelle l'« immersion fictionnelle » à traversquatre caractéristiques (Schaeffer 1999, 182-187).
 II.1. Un état d'activation imaginative
 En état d'immersion fictionnelle, les relations entre perception et activité imaginative se trouvent inversées. Alors que, dans lavie ordinaire, notre activité imaginaire accompagne nos perceptions et nos actions comme une sorte de bruit de fond mineur,dans la situation de fiction, l'imagination l'emporte nettement sur la perception sans pourtant l'annihiler. Ainsi, chez Proust, lenarrateur enfant qui lit au jardin entend à peine sonner les heures à l'horloge du village.
 II.2. Un dédoublement de mondes
 Le sujet en état d'immersion fictionnelle se met à vivre dans deux mondes simultanés, celui de l'environnement réel et celui del'univers imaginé, mondes qui semblent s'exclure mais en fait coexistent et sont même nécessaires l'un à l'autre. Effectivement,dans l'expérience et la mémoire il leur arrive de s'associer très étroitement l'un à l'autre (ainsi une œuvre peut évoquerintimement le lieu ou l'ambiance qui entouraient sa lecture). Par ailleurs, le monde de la fiction a besoin de nos expériencesréelles, et de nos représentations mentales tirées de la réalité, pour prendre une consistance imaginaire et affective.
 II.3. Un état dynamique
 L'immersion fictionnelle est un état dynamique. Dans la lecture elle est constamment relancée par le caractère toujoursincomplet de l'activation imaginaire proposée par l'œuvre et la complétude (supposée ou plutôt désirée) de l'univers fictionnel.Les lecteurs ont envie de tout connaître de la vie des personnages romanesques, de leur destin et de l'évolution du monde où ilsapparaissent. D'où le goût des lecteurs pour les roman-fleuves ou les cycles romanesques toujours en expansion, comme laComédie humaine, et donnant le sentiment d'un monde complet, infiniment explorable.
 II.4. Un état d'investissement affectif
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Les représentations vécues en état d'immersion fictionnelle sont chargées d'affectivité. Dans le cas de la littérature, cetteaffectivité prend la forme d'une empathie envers les personnages, « ces gens pour qui on avait haleté et sangloté » dit Proust.Cela se produit dans toute la mesure où les personnages entrent en résonance avec nos investissements affectifs réels. Mais, ilfaut remarquer que des représentations sans personnage, par exemple des descriptions, peuvent aussi être affectivementinvesties par le lecteur.
 II.5. Illusion et croyance
 L'immersion affective ne relève pas d'une croyance erronée (nous ne pensons pas réellement que nous allons être guillotinéslorsque nous lisons Le Dernier jour d'un condamné de Victor Hugo). Il s'agit plutôt d'un état comparable à celui que noussubissons face à une illusion perceptive dont nous savons qu'elle est une illusion. Dans le cas de l'immersion fictionnelle, je saisque j'ai affaire à des semblants. La croyance ne peut être que le fait d'un lecteur aberrant, comme le Quichotte de Cervantès, quine distingue plus entre ses illusions de lecture et la réalité.
 III. La fiction comme effet de la construction narrative
 Un certain nombre de critiques et de philosophes ont eu tendance à appliquer au discours narratif en général le caractèregénéral de la fiction. Tel serait donc le cas entre autres du récit des historiens, de celui des journalistes ou encore desautobiographes. (Cohn 2001, 22-23)
 L'argument en faveur de cette thèse repose sur l'idée que tout récit repose sur une mise en intrigue, c'est-à-dire impose un ordrechronologique et causal à une succession d'événements. Le récit structurerait artificiellement ces événements, après les avoirsoigneusement sélectionnés, en vue de les faire percevoir comme une histoire unifiée ayant un début, un milieu et une fin. On saitque c'est l'un des reproches fréquemment fait aux autobiographies les plus classiques: celui de présenter rétrospectivement lespremiers événements d'une vie comme annonçant nécessairement ceux qui ont suivi, produisant ainsi un effet de destin. D'oùchez certains autobiographes, comme Alain Robbe-Grillet l'adoption délibérée d'un pacte romanesque, consistant à présenterleur propre autobiographie comme un roman (dans Le Miroir qui revient)
 L'historien Arnold Toynbee argumentait déjà dans ce sens lorsqu'il écrivait à propos de l'écriture de l'Histoire: « Rien que le choix,l'arrangement et la présentation des faits sont des techniques appartenant au domaine de la fiction. » (cité par Cohn 2001,22).Cette thèse a été reprise par des critiques s'inscrivant dans un mouvement qualifié de déconstructionniste ou postmoderne etqui entend affirmer le caractère toujours problématique et indécidable de la signification et de la vérité des textes.
 Il faut toutefois remarquer que fiction dans ce sens se rapproche d'inexactitude ou de surinterprétation, mais que le lien avec lafiction au sens strict du terme n'y est pas établi (notamment l'aptitude des fictions à forger des personnages entièrementimaginaires ou celui qu'elles ont de nous faire participer à la richesse de l'expérience vitale des personnages).
 IV. La fiction comme univers sémantique
 L'approche sémantique de la fiction cherche à définir le type de monde que constituent les univers fictifs. On remarquera toutd'abord que les univers fictifs sont des univers secondaires; ils ne sont pas pensables indépendamment d'un premier monde,réel, sur lequel ils s'appuient (même l'univers d'un conte de fées comporte beaucoup d'êtres et d'objets existant dans le monderéel, ainsi que de lois causales lui appartenant: on y trouve des hommes et des femmes, des châteaux, des chaudrons et desbalais, ainsi que, indépendamment des actes magiques, des raisonnements et des enchaînements d'effets à partir de causesmatérielles).
 Thomas Pavel (1988, 76) appelle « structures saillantes » les structures duelles dans lesquelles l'univers secondaire est « existentiellement novateur », c'est-à-dire comporte des êtres qui ne font pas partie du monde premier (par exemples desdragons). L'univers secondaire peut être non seulement existentiellement novateur, mais aussi ontologiquement novateur. Il peutcomporter des propriétés qui en font un « monde impossible » – un monde, par exemple, dans lequel on peut dessiner descercles carrés. L'impossibilité d'un monde n'est cependant pas un critère sûr de sa fictivité car il existe aussi des impossibilitésdans le monde réel. Tous les univers fictifs sont des « structures saillantes ».
 La sémantique de la fiction s'intéresse aux frontières de la fiction, à la dimension et à la structure des mondes fictionnels.
 IV.1. Frontières de la fiction
 Contrairement à ce qu'on admet trop souvent le statut fictionnel d'un monde littéraire n'est ni forcément tranché, ni stablehistoriquement.
 Ainsi la plupart des poèmes épiques et des drames anciens n'étaient pas considérés comme entièrement fictifs du point de vuede leurs récepteurs premiers. Les personnages, dieux et héros « étaient munis de toute la réalité que le mythe pouvait leur offrir »(Pavel 1988, 99). Zeus, Hercule ou Aphrodite n'étaient pas des personnages imaginaires au même titre que le seront plus tardSherlock Holmes ou madame Bovary. De même, pour les premiers destinataires de la Quête du Graal, il ne faisait pas de douteque les personnages du cycle arthurien avaient réellement existé. « Mais il y avait certes peu de doute quant au caractère
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allégorique, voire fictif, de la plupart des aventures racontées » (Pavel 1988, 105). Même des mondes imaginaires modernes(songeons à la prétention expérimentale des romans de Zola) peuvent prétendre à toucher au monde réel par certains effets.
 Par ailleurs la fictionnalité est une propriété historiquement variable. La perte de toute croyance dans les mythes rend ainsientièrement fictifs pour des lecteurs modernes les personnages et les aventures représentés dans les poèmes épiques. Parfoisl'oubli du caractère référentiel d'un personnage (le Roland de La Chanson de Roland) nous pousse à traiter ses aventurescomme fictives.
 IV.2. Dimensions des mondes fictionnels
 Les mondes fictionnels ont des dimensions très variables. Tantôt, comme dans Malone meurt, leur univers se restreint au lit demort d'une sorte de clochard énumérant les objets qui l'entourent. Tantôt, comme la Divine comédie de Dante, ils embrassenttout l'univers de l'au-delà. Les nouvelles décrivent de petites tranches de vie tandis que les romans évoquent souvent de vastesunivers richement décrits.
 La diversité de dimension des mondes fictionnels provient aussi de leur perméabilité ou non à des informations extra-textuelles.
 Les textes encyclopédiques et satiriques (...) sont fortement perméables aux détails extratextuels, tout comme leurs descendantsmodernes, les romans réalistes et philosophiques. La lecture de Balzac et de Thomas Mann présuppose des connaissances étenduessur la vie sociale, les événements historiques et politiques, et les courants philosophiques. Au contraire les romans médiévaux,beaucoup de tragédies (...) et les récits de la “transparence intérieure” s'efforcent délibérément d'écarter l'univers empirique pour seconcentrer sur la logique interne de leurs propres mondes fictionnels...
 (Pavel, 1988, 128)
 On pourrait définir la densité référentielle d'un texte par le rapport entre son amplitude matérielle (son nombre de mots et depages) et la dimension du monde qu'il décrit. Le récit sommaire (par opposition à la scène dialoguée) augmente – entre autres –cette densité en concentrant beaucoup d'informations en peu de mots.
 IV.3. Mondes fictionnels et incomplétude
 On peut considérer comme également variable la complétude des mondes fictionnels. D'un côté, il nous faut bien admettre queles mondes fictionnels sont incomplets et que c'est même un de leurs traits distinctifs. Nous ne saurons jamais combien d'enfantsa Lady Macbeth, ni si Vautrin aime le chocolat. D'un autre côté, la complétude des mondes fictionnels ne se réduit pas à ce quel'auteur dit, mais s'étend aussi à ce qu'il implique. Dans toute la mesure, par exemple, où il ne contredit pas explicitement les loisde la nature, dans son texte, nous pouvons supposer qu'elles font partie du monde qu'il évoque.
 Selon les moments historiques et culturels, les auteurs tendent à minimiser ou à accentuer l'incomplétude des mondes fictionnels.
 Pendant les périodes qui goûtent en paix une vision stable du monde, l'incomplétude sera, bien entendu, réduite au minimum. Par despratiques “extensives”, d'abord, on fera correspondre à un univers immense, bien déterminé et connaissable dans tous ses détails destextes de plus en plus grands, de mieux en mieux détaillés, comme si la différence du monde au texte n'était que de quantité... (...) Enrevanche, les époques de transition et de conflit tendent à maximiser l'incomplétude des textes fictionnels, qui sont désormais censésrefléter les traits d'un monde déchiré.
 (Pavel 1988, 136-137)
 C'est tout ce qui sépare, par exemple, le monde de Balzac, concurrent de l'État-civil, du monde de Samuel Beckett.
 V. La fiction comme genre énonciatif littéraire
 Un certain nombre de critiques considèrent que la fiction est essentiellement une question de genre littéraire et qu'en tant quetelle, elle est signalée par une forme d'énonciation spécifique, irréductible à tout autre. Il y aurait donc des signes textuels dugenre fiction qui nous permettent de l'identifier en dehors de toute information extérieure au texte (informations portant sur l'auteuret ses intentions, ou informations contenues dans le paratexte – indication du genre sur la couverture, préface, etc.).
 C'est Kate Hamburger qui a défendu cette thèse avec le plus de netteté dans son livre Logique des genres littéraires (1977, trad.fr. 1986). Elle a été récemment reprise et défendue par Dorrit Cohn dans Le propre de la fiction (1999, trad.fr. 2001).
 V.1. Les critères stylistiques de la fiction
 Selon Kate Hamburger, « en art l'apparence de la vie n'est pas produite autrement que par le personnage en tant qu'il vit, pense,sent et parle, en tant qu'il est un Je. Les figures des personnages et des romans sont des personnages fictifs parce qu'ils sontcomme des Je, comme des sujets fictifs. De tous les matériaux de l'art, seule la langue est capable de repoduire l'apparence dela vie, c'est-à-dire de personnages qui vivent, sentent, parlent et se taisent. » (Hamburger 1986, 72).
 La fiction est donc étroitement liée à la représentation de paroles, de pensées et de sentiments qui ne sont pas imputables aulocuteur premier (à l'auteur). On peut distinguer trois signaux essentiels de la fiction: l'utilisation à la 3e personne de verbesdécrivant des processus intérieurs, l'utilisation du style indirect libre et la perte de la signification temporelle du passé.
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V.1.1. L'utilisation à la 3e personne de verbes décrivant des processus intérieurs
 C'est seulement dans la fiction que nous pouvons pénétrer dans les détails de l'intériorité d'un personnage comme si nous yétions. Dans aucune situation réelle, nous n'avons accès aux pensées d'autrui (sauf s'il nous les confie) et nous ne pouvons lesdécrire avec le luxe de détails que nous procure la fiction.
 Et il se désespérait car à ses ennuis moraux se joignait maintenant le délabrement physique...(Hysmans, À vau l'eau)
 La logique d'une telle description est de se muer très facilement en monologue intérieur. Bien qu'il n'y ait aucun discours explicite,dans le style indirect, il y a les marques d'une subjectivité en action.
 Dire que tout cela c'est de la blague et que d'argent perdu soupirait M. Folantin(Hysmans, À vau l'eau - suite du passage cité ci-dessus)
 V.1.2. Le style indirect libre
 Le style indirect libre manifeste avec le maximum de clarté que le Je-origine (la subjectivité) du locuteur est remplacé par des Je-origine fictifs autour desquels se construisent les repères déictiques de l'ici et du maintenant. Dans le style indirect libre, s'opèreune délégation de l'énonciation.
 Mais le matin il lui fallait élaguer l'arbre. Demain, c'était Noël.(Alice Berend, Les fiancés de Babette Bomberling, cité par Hamburger 1986, 81)
 Nota Bene: Nous devons comprendre: “Il se disait: “Le matin venu, il faut que j'élague l'arbre. Demain, c'est Noël””. Ledéictique “demain” ne renvoie pas à la temporalité du locuteur réel en 1ère personne, l'auteur (ni même du narrateur si onadmet un narrateur) contrairement à ce qui se produit dans une énonciation de réalité. Il renvoie à la temporalité dupersonnage en 3e personne, situation qui ne se produit que dans un récit de fiction.
 V.1.3. La perte de la signification temporelle du passé
 Dans le genre fictionnel, le passé perd sa fonction grammaticale de désigner le passé. Il signale plutôt un champ fictionnel. Lameilleure preuve en est qu'on le trouve associé à des déictiques temporels qui ne réfèrent pas au passé.
 Demain, c'était Noël.
 Il pensait à la fête d'aujourd'hui.
 Selon Kate Hamburger, dès qu'on entre dans la description de processus intérieurs ou de pensées, on entre nécessairementdans le présent d'une conscience fictive (et c'est autour du présent de cette conscience fictive que se disposent les déictiques,tandis que le passé demeure comme une pure marque de fictionnalité).
 V.1.4. La temporalité fictive selon M. Vuillaume
 Dans son livre Grammaire temporelle des récits (1990), Marcel Vuillaume a donné une autre interprétation des incohérencestemporelles (entre temps narratif et déictiques) que déploient les récits de fiction. Il s'est appuyé sur les énoncés paradoxauxqu'on trouve notamment dans le roman populaire du 19e siècle.
 Au moment où nous entrons, Chaverny entassait des manteaux...(Paul Féval)
 Selon Marcel Vuillaume, on peut expliquer de telles disjonctions temporelles par le fait que dans le roman se développent deuxfictions simultanées: celle de l'histoire représentée et celle d'une narration où vit le lecteur. « Le processus temporel constituel'axe temporel d'une fiction secondaire qui se greffe sur la fiction principale et dont l'une des fonctions est de permettre au lecteurde s'orienter dans la chronologie des événements narrés. » (Vuillaume 1990, 29). C'est ainsi que nous pouvons nous expliquerdes énoncés comme:
 Tel était le préambule que nous devions à nos lecteurs; maintenant retrouvons nos personnages.(A. Dumas)
 Ce que date le présent de « maintenant », ce n'est pas l'événement passé mais sa réplique engendrée par le processus de lalecture. Les événements auxquels le narrateur nous invite à asssister ne sont pas ceux de l'univers narré mais leur reproductionsuscitée par la lecture actuelle.
 Un tel dédoublement de plans temporels est dévoilé par un passage d'un roman de W. Raabe:
 Le professeur arracha encore une feuille de la paroi de lierre, et son collègue Windwebel s'avança, tout équipé pour l'excursion, et lesourire aux lèvres. Espérons qu'il viendra aussi au-devant de nous; arborant un sourire bien réel, il s'avança et il s'avance parmi lesgroseillers de son collègue et de cette histoire.
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(W. Raabe, Erzälungen, 1963.)
 Contrairement à Kate Hamburger, ce que postule Marcel Vuillaume, c'est donc que les marques du présent associées à unpassé ne traduisent pas une entrée dans la conscience fictive d'un personnage mais un glissement du plan de la fiction del'histoire à la fiction de l'actualisation de la lecture du texte.
 V.2. Extension des critères stylistique de la fiction selon K. Hamburger
 K. Hamburger ne veut pas dire que les critères stylistiques de la fiction qu'elle énonce doivent être omniprésents dans un textepour le faire appartenir au genre fictionnel. Ainsi un roman à la 3e personne, en focalisation externe, peut fort bien avoir les alluresd'un témoignage sur des personnages réels. Il suffira cependant qu'il transgresse une seule fois cette attitude par une incursiondans les pensées d'un personnage pour que l'ensemble du texte se trouve fictionnalisé.
 De même, pour K. Hamburger, un début de roman, même lorsqu'il est purement descriptif et contient des indications réelles surdes lieux se trouve fictionnalisé pour le lecteur par l'attente de personnages dotés d'une vie intérieure.
 V.3. La feintise
 V.3.1. Fiction et feintise
 Ce qui peut déconcerter au premier abord dans la théorie de K. Hamburger, c'est qu'elle semble situer hors du genre fictionnelde nombreux textes littéraires que nous avons tendance à considérer comme fictifs. Ainsi tous les récits qualifiés par Genetted'homodiégétiques (où le narrateur raconte à la 1ère personne sa propre histoire), mais aussi bon nombre de récitshétérodiégétiques (où un narrateur non représenté dans l'histoire raconte en focalisation externe les actions de personnages),échappent de fait au critère décisif du genre fictionnel: la représentation à la 3e personne de la subjectivité d'un personnage.
 Mais cette exclusion s'explique par le fait que Kate Hamburger distingue en fait deux types de récits fictifs: la fiction proprementdite, définie par les critères énonciatifs que nous avons mentionnés ci-dessus, et la feintise, qui est l'imitation à l'identique d'uneénonciation de réalité, c'est-à-dire telle qu'on pourrait la trouver hors du contexte de la littérature.
 Ainsi un roman à la 3e personne en focalisation externe (racontant de l'extérieur les faits et gestes de personnages) ne sedistingue en rien, sur le plan énonciatif, d'un témoignage historique. Le Voyage en grande Garabagne d'Henri Michaux, qui décritdes peuplades imaginaires aux mœurs improbables, ne se signale en revanche par aucune anomalie énonciative par rapport àun authentique récit de voyage. De même un récit homodiégétique (où le narrateur raconte sa propre histoire, comme c'est lecas dans L'Etranger de Camus) mime à s'y méprendre l'énonciation réelle d'un autobiographe. Le propre de la feintise est doncde reprendre des formes d'énonciation existant déjà dans des genres sérieux (non fictifs): le document, le journal intime, le récithistorique, etc.
 Selon Kate Hamburger alors que la fiction répond à des critères absolus (un texte comporte ou ne comporte pas d'énonciationfictive sans qu'il y ait de moyen terme entre ces deux possibilités), la feintise peut être relative (par exemple une biographie peutêtre plus ou moins romancée en fonction du nombre de détails que l'auteur invente).
 V.3.2. Indices de fictivité de la feintise
 Un grand nombre de textes que nous considérons donc comme fictifs, relèvent pour Kate Hamburger de la feintise. Et ce sontseulement des indications paratextuelles ou extratextuelles qui permettent de reconnaître leur caractère fictif. Ainsi c'est parceque le nom de l'auteur « Albert Camus » diffère de celui du personnage qui parle à la 1ère personne, « Meursault », que je saisque j'ai affaire à un récit autobiographique feint dans L'Etranger. C'est parce que je découvre qu'il n'existe aucun village du nomde Combray dans la région où le situe Marcel Proust, que je sais que Combray constitue une autobiographie feinte. Mais ce nesont pas des critères proprement textuels qui me le font comprendre.
 V.4. Critiques adressées à la théorie de la fiction de K. Hamburger
 Dans son livre Pourquoi la fiction? (1999), Jean-Marie Schaeffer a contesté le caractère absolu du statut du genre énonciatiffictionnel selon Kate Hamburger, en relativisant plusieurs de ses catégories.
 V.4.1. Descriptions d'états mentaux dans des énoncitions de réalité
 Selon Jean-Marie Schaeffer, on peut trouver des descriptions d'états mentaux dans des contextes non fictionnels. À l'appui decette affirmation, il mentionne par exemple un historien de l'Antiquité, Suétone, qui raconte les derniers moments de l'empereurDomitien à l'aide d'énoncés comme « Vers le milieu de la nuit, il fut pris d'une telle épouvante qu'il sauta à bas de son lit » ou « Mis en joie par ces deux circonstances, croyant le péril désormais passé... », etc.
 De même le nouveau journalisme américain (par exemple le livre De sang froid de Truman Capote) a fait usage dans des récitsdocumentaires des procédés de la fiction, notamment la focalisation interne.
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Cependant, pour le premier cas, on pourrait objecter à Schaeffer qu 'il est douteux que le récit historique de l'Antiquité ait euexactement les mêmes exigences d'objectivité documentaire que le récit historique moderne. D'un autre côté, on peut sedemander si Suétone ne s'est pas appuyé pour formuler ses descriptions sur des témoignages indirects. Si ce n'est pas le cas, ilest clair que son texte échappe aux conventions du récit historique au sens moderne car il est de règle pour l'historien de ne pasdécrire les motivations et les réactions psychologiques de personnages historiques sans se fonder sur des sourcesdocumentaires attestant des faits privés (telles que lettres, mémoires, journaux intimes). S'il ne dispose pas de telles sources,l'historien moderne doit se limiter à des assertions conjecturales du type: « En de telles circonstances, on peut penser qu'il a dûéprouver de la joie... » (pour un argument de ce type, cf. Cohn 2001, 181)
 Quant au cas du nouveau journalisme américain, on peut l'interpréter différemment de Schaeffer: en faisant migrer de façonsensationnelle et novatrice les procédés de la fiction dans le journalisme d'investigation, il implique la spécificité des procédésde la fiction bien plus qu'il ne les nie.
 V.4.2. Caractère restreint de la fiction dans le champ historique littéraire
 Schaeffer fait remarquer qu'avant le 19e siècle, la fiction au sens de Kate Hamburger (impliquant une représentation de la vieintérieure) est pratiquement inexistante, la plupart des récits prenant pour modèle le récit historique ou biographique.
 V.4.3. Non-exclusivité de la fiction et de la feintise
 Schaeffer critique enfin l'idée selon laquelle fiction et feintise seraient exclusives l'une de l'autre. Selon lui, la plupart des récits defiction à la 3e personne mélangent les deux perspectives, partant d'un récit de type historique ou biographique pour s'accorderdes moments de focalisation interne. On se souvient que La Recherche du temps perdu commence comme une feintiseautobiographique et se poursuit comme une fiction avec Un amour de Swann où nous sont représentées les pensées et lessentiments de Swann, un personnage en 3e personne. Mais Kate Hamburger semble avoir voulu dire qu'on pouvait considérercomme genre énonciatif fictionnel tout récit où apparaît, ne fût-ce qu'une fois, l'énonciation fictive.
 Schaeffer affirme que le mélange de focalisation externe et interne est aussi le cas le plus courant des récits factuels (ni feints nifictifs) à la 3e personne. Selon lui « La raison de cet état de fait est très générale et n'a pas de lien particulier avec le problèmede la fiction: nos relations avec autrui, la manière dont nous voyons nos congénères ne se limitent jamais à des notationsbéhavioristes mais mettent toujours en œuvre des attributions d'états mentaux... » (Schaeffer 1999, 267). Mais il resterait àdéfinir comment se produit cette attribution d'états mentaux dans les récits factuels: savoir si elle se fait sur un mode conjectural,avec les précautions requises de l'historien (« à ce moment là, il a dû éprouver tel sentiment... »), ou sur le mode d'une délégationd'énonciation au style indirect libre.
 VI. Approche pragmatique du problème de la fiction
 La conception opposée à celle de Kate Hamburger est la conception pragmatique de J.R. Searle, adoptée par Genette etSchaeffer, qui affirme qu'il n'y a aucune différence textuelle entre des énoncés factuels et des énoncés de fiction. Ce que Searleappelle fiction est essentiellement une feintise, réglée par des conventions pragmatiques, c'est-à-dire extérieures aux énoncés ettenant au contexte culturel qui admet cette sorte de jeu de langage qu'est la feintise littéraire. La feintise selon Searle prend deuxformes différentes selon qu'on a affaire à un récit à la 1ère personne ou à un récit à la 3e personne.
 VI.1. Conception pragmatique du récit fictif à la 1ère personne
 Pour Searle le récit fictif homodiégétique est celui où l'auteur feint d'être quelqu'un d'autre faisant des assertions véridiques(Camus feint d'être Meursault racontant sa propre histoire). La feintise ne porte donc pas sur l'acte narratif lui-même mais surl'identité du narrateur.
 On peut cependant faire remarquer avec Dorrit Cohn que nous reconnaissons la fictivité d'un tel récit non pas à partir deconventions pragmatiques, mais tout simplement en confrontant dans le paratexte le nom de l'auteur (Camus) et celui du locuteurqui dit Je (Meursault).
 VI.2. Conception pragmatique du récit fictif à la 3e personne
 Dans le récit fictif à la 3e personne (hétérodiégétique) où le narrateur n'est pas présenté dans l'histoire (extradiégétique), il n'y apas substitution d'identité narrative, l'auteur feint directement de faire des assertions véridiques. Par exemple Flaubert feint denous raconter l'histoire vraie d'Emma Bovary. Ce qu'il feint donc c'est un acte illocutoire d'assertion et de référence à quelqu'und'existant.
 VII. Schaeffer et la défense d'une fiction flottante
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Schaeffer défend finalement une conception de la fiction souple où les oppositions massives entre fiction et feintise sontdéjouées par une fonction narrative flottante.
 Toute fiction narrative implique selon lui « une feintise ludique partagée » qui prend des formes variables. Tantôt l'auteur prétendrapporter des événements (narration à la 3e personne extradiégétique). Tantôt il prétend être quelqu'un d'autre qui rapporte desévénements (narration homodiégétique). Tantôt enfin il s'identifie aux états mentaux subjectifs des personnages, il lesexpérimente par délégation (en focalisation interne): on reconnaît ici la fiction de Kate Hamburger.
 Schaeffer associe ces différentes formes de narration fictive à des « postures d'immersion variables » ( Schaeffer 1999, 269),c'est-à-dire à des types d'identification proposés au lecteur. Lorsque le texte est en focalisation externe, c'est-à-dire une formede narration naturelle, le lecteur tantôt s'identifie à la voix narrative et tantôt se pose en destinataire du récit. Lorsque le récitpasse en focalisation interne, le lecteur s'identifie au point de vue subjectif sous lequel le monde s'offre au héros. Lorsque lelecteur est confronté à un passage au style indirect libre, il conjoint les deux formes d'identification de la focalisation externe et dela focalisation interne.
 L'intérêt de l'approche de Schaeffer est donc de faire le lien entre des formes textuelles et des formes de participation à l'universfictif, en nous montrant que la réception de la fiction est appelée et modulée par le texte même.
 Conclusion
 Les différentes approches et théories de la fiction qui s'affrontent nous montrent que la fiction littéraire est tout à la fois questionde sens (la feintise met en place des êtres fictifs qui évoluent dans des mondes mixtes partageant beaucoup d'aspects dumonde réel et certains aspects qui n'existent pas en réalité), question de forme discursive (les différentes formes narratologiquesembrayent des formes variables de participation à l'univers fictif) et question de convention pragmatique (il y a une forme de jeude langage culturellement institué et partagé qui consiste à feindre des actes illocutoires).
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 I. Dominance contemporaine de l'autobiographie
 L'autobiographie représente de nos jours un genre littéraire dominant. Si l'on consulte les catalogues d'éditeurs ou si l'on parcourtles rayons de librairies, on s'aperçoit en effet qu'elle occupe, comme la littérature intime d'une manière générale (journaux,mémoires, témoignages, etc.), une place absolument centrale. Indépendamment même des écrivains qui ont produit desautobiographies proprement littéraires, et dont le nombre s'est prodigieusement accru au cours du 20ème siècle, que l'on pense àSartre, à Sarraute, à Leiris ou à Michon, pour ne mentionner qu'eux, il n'est aujourd'hui aucune personnalité médiatiquementconnue qui ne se sente tenue à nous faire part de son enfance et des événements qui ont marqué sa carrière, en publiant le récitde sa vie.
 I.1. Autobiographie et fiction
 L'autobiographie non seulement l'emporte quantitativement sur les autres genres, mais elle tend aussi à les contaminer. De fait,on évalue désormais tout roman à l'aune de sa relation à l'autobiographie. Il semble qu'une fiction gagne un surcroît d'intérêt àpouvoir être envisagée comme une autobiographie déguisée, qu'elle acquière de la sorte un crédit de vérité et, corrélativement,un crédit de valeur. Le lecteur actuel paraît ainsi reprendre à son compte, mais sous une forme naïve et caricaturale, uneinterrogation qui hante la littérature moderne: Quelle est la nature des rapports qui existent entre le sujet écrivant et le texte écrit?Qu'il se trouve face à un roman ou à un poème, il cherche invariablement (et symptomatiquement) à en extraire la valeurautobiographique.
 Dans un ouvrage important intitulé Le pacte autobiographique, Philippe Lejeune fait remarquer que les lecteurs ne sontcependant pas seuls responsables de cette attitude « interprétative »; les écrivains l'ont d'après lui vivement encouragée, enbrouillant délibérément les frontières entre les genres.
 I.1.1. Pacte fantasmatique
 Certains d'entre eux auraient en effet largement contribué à étendre la signification autobiographique à l'ensemble de lalittérature. André Gide par exemple, qui soutient dans Si le grain ne meurt:
 Les Mémoires ne sont jamais qu'à demi sincères, si grand que soit leur souci de vérité: tout est toujours plus compliqué qu'on ne le
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dit. Peut-être même approche-t-on de plus près la vérité dans le roman. (p.278. Je souligne)
 Il suggère ainsi que la fiction est susceptible d'atteindre à plus de « vérité » que l'autobiographie, toujours sujette à caution.François Mauriac partage manifestement cette opinion, puisqu'il affirme dans ses Écrits intimes:
 Seule la fiction ne ment pas; elle entrouvre sur la vie d'un homme une porte dérobée, par où se glisse, en dehors de tout contrôle,son âme inconnue. (p.14. Je souligne)
 La fiction de ce point de vue serait plus fiable que l'autobiographie, dans la mesure où elle exprimerait des aspects significatifsde la vie de l'écrivain, sans que la volonté de celui-ci intervienne et entame leur authenticité; elle manifesterait le MOI de l' « âmeinconnue » ou de l'inconscient, autant dire le « vrai » MOI, et non celui de la conscience et des événements vécus positivementau cours de l'existence. Un tel postulat implique comme on le voit de distinguer entre deux MOI, et même de les hiérarchiser ense fondant sur des critères de valeur.
 À ce type d'attitude adoptée par Mauriac ou par Gide, Lejeune a donné le nom de « pacte fantasmatique ». Le lecteur est invitéen effet « à lire les romans non seulement comme des fictions renvoyant à une vérité de la "nature humaine", mais aussi commedes fantasmes révélateurs d'un individu » (Le pacte autobiographique, p.42). Il doit comprendre en somme que toute fiction esten réalité inconsciemment autobiographique. Lejeune souligne enfin que les adeptes de ce pacte ne visent pas véritablement àdévaluer le geste autobiographique – qu'ils pratiquent eux-mêmes; ils chercheraient au contraire à l'élargir, en ouvrant un « espace autobiographique » dans lequel serait lue toute leur œuvre. On notera pour finir que cet apparent paradoxe est devenuun des lieux communs de notre temps.
 I.1.2. Pacte fictif
 Ce lieu commun est toutefois réversible. Certains écrivains éprouvent manifestement l'impossibilité de raconter leur existence,soit qu'elle se soustraie à la mémoire, soit qu'elle se trahisse nécessairement dans l'écriture, et en viennent à énoncer un pacterigoureusement inverse à celui que Lejeune a mis en lumière, un pacte que l'on pourrait qualifier de « fictif ». Ils ne postulent pasen effet que tout roman est autobiographique, mais, symétriquement, que toute autobiographie est romanesque. Dans W ou lesouvenir d'enfance, par exemple, Georges Perec fait le constat du néant de sa mémoire:
 Je n'ai pas de souvenir d'enfance. (p.13)
 Je ne sais pas si je n'ai rien à dire, je sais que je ne dis rien; [...] je sais que ce que je dis est blanc, est neutre, est signe une fois pourtoutes d'un anéantissement une fois pour toutes. (p.58-59)
 Ce néant correspond d'ailleurs à la disparition de ses parents dans son enfance, son père à la guerre et sa mère dans les campsde concentration. Perec entreprend alors de reconstituer laborieusement ses souvenirs, en les tressant avec une histoireinventée à treize ans, oubliée puis réinventée bien plus tard, une histoire intitulée « W ». Ce faisant, il présente ses souvenirscomme aussi hypothétiques que la fiction qu'il propose.
 Sur un mode plus frivole, Alain Robbe-Grillet signale lui aussi la part de reconstruction imaginaire qui travaille sonautobiographie, Le miroir qui revient. Il commence cependant par formuler, à la façon de Gide ou de Mauriac, un pacte de typefantasmatique:
 Je n'ai jamais parlé d'autre chose que de moi. Comme c'était de l'intérieur, on ne s'en est guère aperçu. (p.10)
 Mais il contrebalance cette assertion en écrivant:
 Et c'est encore dans une fiction que je me hasarde ici. (p.13)
 Il avance ainsi que l'histoire de sa vie est elle-même un roman, scellant un pacte strictement opposé à celui qu'il vient de former,un pacte « fictif ».
 Les tenants de ce pacte ont le mérite de mettre l'accent sur la construction de sens que suppose toute mise en récit: l'histoired'une existence, mais aussi l'histoire tout court, ne trouve sa signification que par un acte qui la construit et qu'il importe à chaquefois d'identifier. Le geste autobiographique en effet n'est nullement évident: écrire sa vie, c'est lui imposer une orientation, c'est luidonner un sens.
 II. Histoire du genre autobiographique
 On peut se convaincre d'une autre manière que le geste autobiographique n'a rien de « naturel ». Si l'on se tourne vers l'histoirelittéraire, on constate que l'autobiographie au sens strict, distincte de l'autoportrait ou des Mémoires, est un genre moderne.Lejeune situe son émergence à la fin du 18ème siècle, en choisissant comme point de repère les Confessions de Jean-JacquesRousseau (1782). On notera toutefois que Georges Gusdorf conteste violemment cette délimitation historique, en mentionnantles travaux de certains chercheurs, en Angleterre ou en Allemagne, qui recensent de nombreux récits de vie au 16ème siècle, auMoyen Âge et dans l'Antiquité. Lejeune répond à ces objections en soulignant l'anachronisme sur lequel elles reposent, et tâchede ressaisir son travail dans une réflexion sur le genre, en rappelant que celui-ci est indissociable d'un « horizon d'attente » (cf.Hans Robert Jauss).
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II.1. Les conditions culturelles de l'émergence du genre
 Sans vouloir à tout prix clore ici ce débat, on remarquera cependant qu'il existe un certain nombre de facteurs qui permettentd'expliquer l'apparition tardive du genre. Pour que naisse l'autobiographie, il semble effectivement qu'un ensemble de conditionsculturelles devait être réuni.
 II.1.1. Un intérêt collectif pour l'histoire de la personnalité d'un individu
 Tout d'abord, il était essentiel que l'histoire de la personnalité d'un MOI puisse susciter un intérêt général, et cela n'allait pas desoi jusqu'à la fin du 18ème siècle. La majorité des textes « autobiographiques » antérieurs à cette période n'ont été publiésqu'avec un ou deux siècles de retard, constate effectivement Lejeune, et ceux qui ont été publiés ont été très peu lus. On sesouvient par ailleurs de la fameuse formule de Pascal, blâmant chez Montaigne « le sot projet » « de se peindre » (Pensées, no
 62, Édition Léon Brunschvicg).
 II.1.2. Une importance significative accordée à l'enfance
 Il fallait en particulier que l'enfance prenne une importance significative et devienne un objet digne de récit. Les réactionscritiques aux Confessions de Rousseau sont à ce titre exemplaires: elles ne dénoncent pas seulement l'indécence de certainsépisodes enfantins rapportés, celui notamment de la fameuse fessée, mais aussi leur ridicule insignifiance (cf. Le pacteautobiographique, pp.49-52). Il est évident que la psychanalyse à la fin du 19ème siècle rachète le long silence des siècles surl'enfance, en soulignant sa place cruciale dans la construction de la personnalité; elle a contribué de la sorte au développementconsidérable du récit autobiographique.
 II.1.3. La forme du roman psychologique
 Enfin, il était indispensable que l'entreprise autobiographique rencontre la forme du roman psychologique. Cette forme estessentiellement celle de la fiction romanesque moderne où le récit des événements, tendu vers une fin significative, est ponctuépar des analyses psychologiques qui visent à les interpréter tout en marquant la progression qu'ils font faire au sujet. Pour parlervite, La Princesse de Clèves devait exister afin que puisse émerger la Vie de Henry Brulard.
 II.2. Les ancêtres religieux de l'autobiographie: l'exemple des Confessions d'Augustin
 Avant la fin du 18ème siècle, le geste autobiographique est lié le plus souvent à une pratique religieuse ou morale; il n'existe pasvéritablement pour lui-même. Il vaut la peine pour s'en convaincre de se pencher sur ce qui fut le lointain modèle de Rousseau, àsavoir les Confessions de Saint Augustin.
 II.2.1. La double adresse. Trahison du modèle
 Comme l'indique assez bien le titre de son ouvrage, Augustin se retourne sur sa propre existence en inscrivant son geste dans lecadre religieux de la confession:
 Je veux me souvenir de mes hontes passées et des impuretés charnelles de mon âme. Non que je les aime, mais afin de vous aimer,mon Dieu. (II, 2)
 Son discours ainsi n'est pas orienté vers la reconstruction du MOI, mais vers la coïncidence avec Dieu: c'est ce trajet en effet queles Confessions mettent en œuvre, un trajet qui nécessite une certaine forme d'abandon de soi. Augustin certes convoque sonhistoire individuelle (ses souvenirs, ses sentiments, ses sensations), mais pour la congédier finalement. Les événementsparticuliers de sa vie ne sont d'ailleurs pas remémorés en tant que valeurs personnelles, mais en tant qu'errements propres àtoutes les créatures de Dieu; ils sont vidés de toute portée anecdotique et deviennent par là-même éminemment partageables.
 Les Confessions se distinguent des autobiographies modernes, non seulement par cette espèce de dissolution du MOI, maisaussi par le cadre interlocutoire qu'elles mettent en place. L'auteur s'adresse avant tout à Dieu, ce qui en soi est déjà étonnantpuisque l'Être suprême est par nature omniscient: Augustin l'informe de ce qu'il sait de toute éternité! En faisant de lui soninterlocuteur privilégié, remarque Jean Starobinski, il se voue essentiellement à une véracité absolue (cf. La relation critique).Mais le récit comporte un second destinataire, l'auditoire humain qui est obliquement pris à témoin. La narration en effet sejustifie fondamentalement par une visée édificatrice: Augustin retrace son cheminement dans l'espoir que l'exemple de saconversion soit suivi. Cette duplicité de l'adresse qui caractérise également d'autres textes religieux tels que les Exercicesspirituels ou les Méditations instaure ainsi un cadre interlocutoire triangulaire.
 Or on retrouve en apparence le même dispositif dans les Confessions de Rousseau. On se souvient de la déclaration célèbrequi figure à la première page de son livre:
 Que la trompette du jugement dernier sonne quand elle voudra; je viendrai ce livre à la main me présenter devant le souverain juge.
 Le souverain juge est toutefois devenu ici une troisième personne. Rousseau le tutoiera quelques lignes plus loin, comme le
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faisait Augustin, mais très brièvement et selon un type d'adresse assez ambigu:
 Être éternel, rassemble autour de moi l'innombrable foule de mes semblables: qu'ils écoutent mes confessions, qu'ilsgémissent de mes indignités, qu'ils rougissent de mes misères. Que chacun d'eux découvre à son tour son cœur aux pieds de tontrône avec la même sincérité; et puis qu'un seul te dise s'il l'ose: “je fus meilleur que cet homme là”. (Je souligne.)
 Il lui confie la mission de rassembler l'auditoire et d'instituer les hommes en destinataires émus de ses confessions. Dieuapparaît ainsi comme un simple médiateur qui lui permet de s'adresser à la terre entière. Cette invocation liminaire est aussi unefaçon pour Rousseau de se préserver du jugement des autres, en se donnant d'avance un tribunal qui l'acquitte. Et de faitl'interlocuteur divin est rapidement oublié, cédant la place au public humain.
 II.2.2. Véracité, conversion, exemplarité. Persistance du modèle
 Au terme de cette laïcisation de l'adresse, l'autobiographie moderne peut naître. Elle garde cependant certains caractères deses précurseurs religieux.
 L'autobiographe tout d'abord nourrit l'intention de dire toute la vérité et rien que la vérité, même si la caution divine n'est plus demise. Dans la préface à L'âge d'homme intitulée « De la littérature considérée comme une tauromachie », par exemple, Leirisformule ainsi son projet: « Rejeter toute affabulation et n'admettre pour matériaux que des faits véridiques [...], rien que ces faitset tous ces faits, était la règle que je m'étais choisie. » (p.16) L'obédience à cette règle implique à ses yeux une mise en dangersur laquelle repose en grande partie l'analogie qu'il établit entre l'entreprise autobiographique et le rituel de la corrida.
 L'autobiographe par ailleurs raconte le plus souvent une conversion, au sens laïque du terme, ou encore une transformation dusujet. On pourrait sans doute ériger en maxime de l'autobiographie la remarque que Starobinski formulait au sujet de SaintAugustin: « Il ne racontera pas seulement ce qui lui est advenu dans un autre temps, mais surtout comment d'autre qu'il était il estdevenu lui-même » (p.119). Lejeune note explicitement à propos de Sartre, en analysant Les mots: « Le nouveau convertiexamine ses erreurs passées à la lumière des vérités qu'il a conquises » (cf. Le pacte autobiographique, p.206). Sartre ne faitpourtant pas le récit de sa conversion elle-même, il ne rapporte pas sa prise de conscience politique, mais il décrit en revanchele passage d'un état à un autre, du vide initial à la fixation de sa névrose. Et la distance ironique qu'il instaure entre le jeune héroset l'adulte revenu de sa folie est bien le signe d'une mutation essentielle.
 L'autobiographie moderne possède enfin une valeur exemplaire, bien que celle-ci ne réside plus dans la foi (Augustin) ou dans lavertu (Rousseau). L'écrivain y affirme son extrême singularité, mais il la pourvoit simultanément d'une valeur collective. Sartreentre autres achève le récit de son existence par cette formule significative: « Tout un homme, fait de tous les hommes et qui lesvaut tous et que vaut n'importe qui. » L'autobiographie en somme invite implicitement à une imitation qui rappelle là encore uneattitude religieuse (la reviviscence des actes et des pensées du Christ), mais sous une forme laïcisée.
 III. Définition de l'autobiographie
 Comment caractériser plus précisément l'autobiographie? Dans L'Autobiographie en France, Lejeune avance la définitionsuivante:
 Récit rétrospectif en prose qu'une personne réelle fait de sa propre existence, lorsqu'elle met l'accent sur sa vie individuelle, enparticulier sur l'histoire de sa personnalité. (p.14)
 Cette définition présente l'avantage de circonscrire rigoureusement un genre. En analysant ses composantes et en les faisantvarier, on cherchera désormais à mieux cerner la spécificité de l'autobiographie; on se confrontera par là-même à des genres quilui sont connexes.
 III.1. L'autobiographie comme récit
 III.1.1. Récit et conversion. Proximité du mythe ou du roman
 L'autobiographie est un récit, et cette dimension est importante dans la mesure où seule une forme narrative est à même derestituer une conversion ou une transformation d'état. À ce titre, l'autobiographie est proche du mythe ou du roman. Elle estdestinée comme on l'a déjà vu à façonner l'existence, à lui conférer une direction et une signification, elle est une construction desens. Dans le premier livre des Confessions par exemple, Rousseau adopte une forme narrative archétypale, celle du mytheantique des quatre âges, dont il a certainement lu une version dans les Métamorphoses d'Ovide (livre I). Comme l'a montréLejeune, l'autobiographe transpose les étapes de l'histoire universelle, conçue comme dégradation progressive, au déroulementde sa propre enfance, décrite elle aussi comme une chute: depuis sa naissance jusqu'à sa fuite de Genève, il aurait passé del'âge d'or (le temps où il vivait avec son père) à l'âge de fer (celui de son apprentissage chez Monsieur Du Commun). Il attacheainsi aux événements de sa petite enfance une signification collective.
 III.1.2. Ordres du récit. Frontière avec l'autoportrait
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En règle générale, les autobiographes s'astreignent à raconter chronologiquement les événements de leur vie, un peu commes'ils étaient les historiens d'eux-mêmes. Pourtant, l'ordre chronologique n'a rien de naturel, il ne correspond évidemment pas àcelui de la mémoire et le récit qui le suit n'est jamais qu'une mise en forme parmi d'autres possibles. On peut s'étonner dès lorsque les autobiographes cherchent à prouver leur singularité par le contenu de leur existence ou par leur style, mais rarement parla structure de leur récit.
 Il existe pourtant quelques cas de récits autobiographiques non chronologiques. Lejeune a constaté que Les mots en particulierétaient soutenus essentiellement par un schéma dialectique. Les véritables subdivisions du texte n'obéissent pas à l'ordretemporel des événements, mais à l'ordre logique des « fondements de la névrose » (cf. Le pacte autobiographique, p.209).Partant d'un vide initial, ou d'une liberté vide, l'enfant entre dans des rôles que lui tendent les adultes, puis découvre sa propreimposture et tente de se choisir d'autres rôles, plus satisfaisants et plus authentiquement libres, non sans faire une expérience dela « folie ». L'ensemble des événements rapportés s'organise ainsi selon une dialectique de la liberté et de l'aliénation, – àlaquelle est soumise la chronologie.
 On peut imaginer enfin qu'un récit de type autobiographique repose sur un principe associatif et analogique. C'est le cas de laRègle du jeu de Leiris. Dans le premier volume de cette somme, intitulé Biffures, chaque chapitre rassemble effectivement dessouvenirs et des réflexions autour d'un signe qui joue le rôle de noyau associatif. Ce signe peut être un nom mythologique commecelui de Perséphone ou une expression demeurée incomprise dans l'enfance et devenue par là carrefour imaginaire, « Billancourt » par exemple, que le jeune Leiris entendait comme « habillé en court ». Leiris nous suggère de la sorte que lapersonnalité se construit autour de configurations de langage. L'écriture qui vise à en rendre compte consiste alors à déployerces nœuds, selon une technique qui évoque l'analogie poétique (aussi bien les rimes que les métaphores) ou l'association librede la psychanalyse.
 Cependant, au fur et à mesure qu'on s'éloigne de la forme narrative, on s'éloigne également de l'autobiographie au sens strict.Dès lors que l'histoire d'une vie fait place à la saisie plus ou moins intemporelle des caractères d'une personnalité, on bascule eneffet dans l'autoportrait. La limite entre ces deux genres n'est pas toujours évidente. La Règle du jeu répond cependant à laplupart des critères que propose Michel Beaujour pour déterminer l'autoportrait littéraire. On notera que la rupture avec l'ordrechronologique ainsi que la mise en place d'un ordre topique (ou plus simplement thématique) et associatif figurent précisémentparmi eux (cf. Miroirs d'encre).
 III.2. L'autobiographie comme récit rétrospectif
 L'autobiographie se définit également, suivant Lejeune, par son caractère rétrospectif.
 III.2.1. Un point de non existence
 Se retourner sur les événements de sa vie passée implique en réalité une posture très particulière. L'autobiographe en effet seprojette en un point fictif, un point à vrai dire de non existence, d'où il fait mine de surplomber l'ensemble de sa vie, comme si elleformait un tout révolu et saisissable. Le titre de Chateaubriand, Mémoires d'outre-tombe, est à cet égard exemplaire. Dansl'avant-propos à cet ouvrage daté de 1846, l'auteur note: « [...] je préfère parler du fond de mon cercueil; ma narration sera alorsaccompagnée de ces voix qui ont quelque chose de sacré parce qu'elles sortent du sépulcre » (p.2) Chateaubriand doit bienreconnaître pourtant qu'il n'est pas mort au moment où il écrit. La gêne financière dans laquelle il se trouve le contraint même àvendre son ouvrage et à le publier de son vivant; et il a cette formule remarquable: « Personne ne peut savoir ce que j'ai souffertd'avoir été obligé d'hypothéquer ma tombe. » (p.1) « Hypothéquer sa tombe », c'est-à-dire parler de sa vie tout en s'en exceptant,c'est ce que fait peu ou prou tout autobiographe.
 III.2.2. L'illusion d'un passé en soi
 L'autobiographe entretient l'illusion que le passé serait une chose en soi: il l'ordonne, le détache de lui et le clôt. Pour ce faire, iltend à occulter son activité d'écriture, à faire fi du présent d'où émerge ce passé. « Supposer un passé en soi, écrit Lejeune,c'est le couper du présent et s'exposer à ne pouvoir jamais expliquer comment il se fait que nous le percevions comme passé. »(cf. Le pacte autobiographique, p.235) Le passé est toujours celui en effet d'un sujet qui se souvient, reconstruit, souventréinvente, et intègre cette remémoration à son existence présente. Toute autobiographie à la limite est interminable, dans lamesure où elle devrait rendre compte aussi de l'instant même où elle s'énonce – qu'elle ne saurait logiquement exclure de la vie.
 III.2.3. Autobiographies « historiques » et autobiographies « discursives »
 On distinguera entre des types d'autobiographie selon qu'elles intègrent plus ou moins ce moment de l'écriture. En reprenantl'opposition de Benveniste entre « histoire » et « discours », on peut dire qu'il existe des autobiographies centrées sur l'histoire,c'est-à-dire sur le JE de l'énoncé, et des autobiographies centrées sur le discours, c'est-à-dire sur le JE de l'énonciation, étantbien entendu que ces deux JE sont inextricablement mêlés dans l'usage de la 1ère personne. Les unes tendraient à créer l'illusiond'un passé en soi – qui se proférerait de lui-même. Les autres à abandonner le récit proprement dit pour devenir des méditationsau présent.
 À mesure que le présent de l'énonciation prend le pas sur le récit au passé et néglige sa dimension rétrospective, toutefois, onse rapproche de genres distincts de l'autobiographie au sens strict:
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soit de l'autoportrait, défini précisément comme un parcours au présent de l'écriture, au fil duquel l'individu qui revient surlui-même s'efforce de saisir les traits généraux de sa personnalité;soit du journal intime, qui ne fait à la limite que traiter du présent de l'énonciation, présent qui se déplace de jour en jour,sans chercher à synthétiser la signification de l'existence.
 III.3. L'autobiographie comme récit en prose
 L'autobiographie selon Lejeune est un récit en prose. On s'arrêtera sans insister sur ce critère de forme. La grande majorité desautobiographies qui paraissent sont effectivement en prose, et le vers est rarement associé à une forme narrative, du moins au20ème siècle. Mais on peut tout de même s'interroger sur les limites du genre, et se demander s'il est envisageable qu'un auteurfasse le récit de sa vie en vers. On remarquera que la poésie a souvent pour objet l'existence intime du poète. Victor Hugo enparticulier présente Les Contemplations comme « Les Mémoires d'une âme », et la mort de sa fille y occupe une place centrale(p.47). On peut éventuellement concéder à Lejeune que le vers se prête moins au récit rétrospectif des événements qu'àl'expression de leur retentissement intérieur. Dans Une vie ordinaire, pourtant, le poète Georges Perros rapporte certains faitsde son existence, sans atténuer leur portée anecdotique. Il écrit par exemple: « Je suis né rue Claude-Pouillet » (p.26) ou encore:« À Rennes je vécus un an / Mes parents m'avaient envoyé / dans le pays breton craignant / que Belfort ne fût bombardé » (p.44).Mais il note également, dans le même texte:
 [...] j'ai très souvent l'impression / de ne pas écrire en mon nom / de n'être là que par hasard / Et si je me sers de ma vie / c'estpar paresse nullement / par goût de vous la raconter / Que serons-nous dans deux cents ans / [...] / sinon fantômes ambulants /[...] / Alors toi moi vous mon voisin / Quelle différence aussi bien? (p.198. Je souligne.)
 Il revendique ainsi une forme d'impersonnalité que le titre de son recueil déjà laissait entendre, et cette attitude énonciative estpeu conciliable avec le projet autobiographique. Il qualifie par ailleurs son ouvrage de « roman poème », énonçant de la sorte unpacte fictif, à la façon de Perec ou de Robbe-Grillet. Il se situe donc manifestement aux confins de l'autobiographie. La questiondu vers reste ouverte.
 III.4. L'autobiographie comme histoire de la personnalité d'un MOI
 L'autobiographie se définit également par la spécificité de son contenu: elle vise non pas l'existence en général, mais la « vieindividuelle », et plus spécifiquement l' « histoire de la personnalité ». Elle met l'accent sur l'individualité de celui qui écrit etdécline les étapes qui l'ont conduit à devenir ce qu'il est devenu; elle retrace la formation d'un sujet singulier.
 Or il suffit que cet objet se généralise ou se particularise pour que l'on sorte là encore de l'autobiographie au sens strict. Ainsi,bien avant la fin du 18ème siècle, on trouve de très nombreux recueils de Mémoires. Mais le mémorialiste n'occupe pas une placecentrale dans l'économie de son récit: il s'attache aux événements qui se déroulent sur la scène de l'histoire, et son rôle est celuisouvent de témoin privilégié (par ses fonctions politiques ou militaires), parfois d'acteur, mais d'acteur secondaire. LesMémoires d'outre-tombe à cet égard sont caractéristiques: Chateaubriand y relate son destin en tant qu'il est significatif de celuid'un groupe social, la noblesse mise à pied par la Révolution et l'Empire; il ne lui accorde pas de valeur en soi. À l'inverse desMémoires, le journal intime consiste en une microscopie des états d'âme et de leurs variations. Le diariste s'efforce en effet àrendre compte de son existence sous son aspect le plus intérieur et le plus mobile, au fil des jours et des instants. On notera aupassage que l'invention de ce genre est contemporaine de celle de l'autobiographie (vers 1770, Lavater).
 III.5. Le pacte autobiographique comme critère absolu
 Les différents critères qu'on a envisagés jusqu'ici pour caractériser le genre autobiographique sont des critères relatifs: uneautobiographie en effet peut être plus ou moins narrative ou plus ou moins rétrospective, elle peut être plus ou moins centrée surl'histoire d'une personnalité. Mais le récit qu'elle propose est invariablement celui qu'« une personne réelle fait de sa propreexistence »: tel est le critère absolu de la définition formulée par Lejeune. Cela revient à dire que le narrateur (l'instance qui ditJE), le personnage (le JE dont il est question) et l'auteur (le producteur du texte) sont rigoureusement identiques, et renvoient endernier ressort au nom propre qui figure sur la couverture, lui-même essentiel au dispositif autobiographique. On conçoit mal eneffet une autobiographie anonyme.
 L'identité entre ces trois instances ne doit pas seulement exister, elle doit être affirmée dans le texte, elle doit être garantie par ceque Lejeune nomme « un pacte autobiographique ». Ce pacte est une sorte de contrat de lecture qui est souvent explicite: un titrecomme les Confessions de Rousseau ou Histoire de mes idées d'Edgar Quinet suffit à le sceller. Mais il est parfois implicite, etc'est le cas lorsque le nom du personnage dans le cours du récit s'avère coïncider avec celui de l'auteur. On remarquera qu'iln'est pas supposé certifier au lecteur la vérité absolue de ce qui est raconté: il se contente de décliner une identité, au niveau del'énonciation. Un roman autobiographique peut ressembler en tous points à une autobiographie sur le plan de sa forme ( À larecherche du temps perdu, par exemple), tant que cette condition n'est pas remplie, il sera lu comme un roman. Cela nousenseigne qu'un genre littéraire ne se définit pas seulement à partir d'un ensemble de formes, mais aussi à partir de certainesconventions contractuelles reliant l'auteur et le lecteur. Il faut noter pour finir que l'autoportrait ou le journal intime supposentl'existence de ce pacte, au même titre que l'autobiographie.
 Conclusion
 En tâchant de mieux cerner l'autobiographie, on a été amené à explorer ses entours. À travers ces variations de genres, il est
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apparu que des notions aussi rassurantes apparemment que le passé, l'identité ou le contenu de l'existence sont susceptiblesd'être saisies et définies de façon extrêmement différente. Bien loin d'être des données de nature, elles sont sans cesse forgéeset déplacées dans de nouvelles constructions de signes; elles s'élaborent et s'affinent dans les gestes d'écriture qui s'appliquentà les saisir. Ce que la littérature réinvente constamment, en somme, ce n'est pas seulement les formes littéraires, ce sont aussiles formes mêmes de notre existence. C'est en ce sens (et non pas au nom d'un réalisme naïf) qu'on peut dire que la littérature,c'est la vie...
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 Introduction
 L'autoportrait en littérature est un genre qui ne s'impose pas avec la même évidence que l'autobiographie, et les écrivains qui lepratiquent ne parlent pas eux-mêmes d'« autoportrait » au sujet de leur œuvre, mais plutôt d'« essai » ou de « méditation », ouencore de « promenade » ou d'« antimémoire ». C'est Michel Beaujour, dans un ouvrage théorique intitulé Miroirs d'encre, quipostule l'existence en littérature d'un genre spécifique, regroupant aussi bien les Essais de Montaigne, les Rêveries deRousseau que L'âge d'homme ou la Règle du jeu de Leiris, les Antimémoires de Malraux, Roland Barthes par Roland Barthes,et d'autres textes moins connus. Il choisit le terme d' « autoportrait » (qui le satisfait peu, à vrai dire, mais qu'il ne parvient pas nonplus à remplacer) pour qualifier ce type particulier de discours auquel il reconnaît un certain nombre de caractéristiques, et unecohérence historique.
 I. Les définitions négatives de l'autoportrait en littérature
 Michel Beaujour entreprend tout d'abord de définir l'autoportrait littéraire par la négative, – en l'opposant d'une part àl'autobiographie telle que Philippe Lejeune l'a théorisée, et d'autre part à l'autoportrait pictural.
 I.1. L'autoportrait et l'autobiographie
 I.1.1. L'autoportrait comme formation non chronologique
 Selon lui, l'autoportrait en littérature se distingue avant tout de l'autobiographie par le fait qu'il ne présente pas de récit suivi.Autrement dit, il ne figure pas une succession d'événements significatifs, il ne reconstruit pas linéairement une existence: il estfondamentalement non narratif. À l'ordre chronologique (ou même dialectique) des faits remémorés et racontés dansl'autobiographie, il substitue un ordre associatif et, pourrait-on dire, thématique. Si l'on jette un coup d'oeil sur la table desmatières de L'âge d'homme, par exemple, on constate en effet qu'elle offre un répertoire de thèmes: « Vieillesse et mort », « Surnature », « L'infini », « L'âme », etc., – autant de rubriques sous lesquelles les souvenirs, les rêves, les fantasmes ainsi queles réflexions de Leiris s'agrègent et se déploient.
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I.1.2. L'autoportrait comme saisie non rétrospective
 Beaujour insiste sur la différence qui existe entre le projet de l'autobiographe et celui de l'autoportraitiste, en affirmant que lepremier (l'autobiographe) se pose la question de savoir comment il est devenu ce qu'il est devenu, tandis que le second(l'autoportraitiste) se demande qui il est au moment même où il écrit. Afin de rendre sensible l'écart entre ces deux démarches, ilexamine Les Confessions de Saint Augustin et prête une attention toute particulière au Xème livre de cet ouvrage, où l'auteurannonce précisément – en s'adressant ouvertement à Dieu:
 Je me ferai [...] connaître de ceux que vous m'ordonnez de servir, non pas tel que j'ai été, mais tel que je suis désormais, tel queje suis maintenant [...]. (X, 4. Je souligne.)
 Saint Augustin interrompt alors le récit qui a occupé les neuf premiers livres de son œuvre, il cesse de relater son errance et saconversion, renonce à revenir sur les péchés qu'il a commis et les repentirs qui les ont suivis, à exposer les égarements et lesmutations qui ont jalonné son histoire, et il se tourne vers le présent, en vue de dévoiler « ce qu'il est encore, à l'instant que voici,au moment précis de [ses] confessions » (X, 3).
 I.1.3. L'autoportrait en creux de Saint Augustin
 À une autobiographie spirituelle, religieuse, succède ainsi un autoportrait, – mais un autoportrait paradoxal, un autoportrait encreux, où le moi est absent. Augustin en effet ne dit rien de lui-même, malgré son intention affichée de révéler qui il est dans leprésent de son écriture, et il se laisse aller à méditer sur la mémoire et l'oubli, à décrire un espace intérieur, à le parcourir; lamémoire est près de se confondre sous sa plume avec l'intériorité au sens large, elle est assimilée à un « vaste palais » où sontdéposées les images nées de la perception et de l'expérience (les sensations, les sentiments) et les connaissancesintellectuelles (les notions); en cheminant dans cet édifice, en explorant ses recoins, Augustin se révèle être en définitive à lapoursuite non de lui-même mais de Dieu qu'il cherche au dehors, puis au dedans de lui. En somme, si l'on en croit Beaujour, leXème livre des Confessions est un modèle, une épure, une structure vide dont les autoportraits modernes sont des variantes,compte tenu de la rupture idéologique que représente la Renaissance en ce qui concerne la conception de l'individu: l'hommedans les Rêveries ou la Règle du jeu aurait simplement pris la place réservée à Dieu dans l'ouvrage de Saint Augustin.
 L'autoportrait apparaît donc clairement, suite à ces quelques remarques, comme une forme littéraire beaucoup plus hétérogèneet beaucoup plus complexe que la narration autobiographique.
 I.2. L'autoportrait littéraire et l'autoportrait pictural
 L'autoportrait littéraire diverge aussi de manière assez radicale de l'autoportrait pictural. Le mot « autoportrait » évoquespontanément des peintres plutôt que des écrivains, il évoque Rembrandt plutôt que Montaigne, Bacon plutôt que Leiris; dans lecontexte littéraire, il est invariablement métaphorique, et c'est la raison pour laquelle il est insatisfaisant. La comparaison entreles arts risque toujours de se faire au détriment de leur spécificité. Or un texte ne figure pas un individu comme le fait une toilepeinte.
 I.2.1. Le recours à la métaphore picturale
 Pourtant, les écrivains eux-mêmes sollicitent volontiers l'image de la peinture lorsqu'ils abordent leur projet d'écriture. Il suffit depenser à Montaigne par exemple qui déclare explicitement dans son « Avis au lecteur »:
 Je veux qu'on m'y voie [dans les Essais] en ma façon simple, naturelle et ordinaire, sans contention et artifice: car c'est moi que jepeins. Mes défauts s'y liront au vif, et ma forme naïve, autant que la révérence publique me l'a permis. Que si j'eusse été entre cesnations qu'on dit vivre encore sous la douce liberté des premières lois de nature, je t'assure que je m'y fusse très volontiers peint toutentier, et tout nu. (I. Je souligne.)
 On peut se souvenir également des premières pages de L'âge d'homme qui témoignent elles aussi d'une intention de sepeindre. Leiris commence effectivement par faire son portrait physique: il décrit d'abord son visage (« J'ai des cheveux châtainscoupés court afin d'éviter qu'ils ondulent, [...] une nuque très droite [...]. Mes yeux sont bruns, avec le bord des paupièreshabituellement enflammé; mon teint est coloré [...] »); puis, il passe à la description de sa silhouette (« Ma tête est plutôt grossepour mon corps; j'ai les jambes un peu courtes par rapport à mon torse, les épaules trop étroites relativement aux hanches. »,etc.). Il multiplie par ailleurs les allusions au miroir et à la peinture; il écrit notamment:
 [...] j'ai horreur de me voir à l'improviste dans une glace car, faute de m'y être préparé, je me trouve à chaque fois d'une laideurhumiliante. (p.26. Je souligne.)
 Un peu plus loin, il note encore:
 Si rompu que je sois à m'observer moi-même, si maniaque que soit mon goût pour ce genre amer de contemplation, il y a sans nuldoute des choses qui m'échappent, et vraisemblablement parmi les plus apparentes, puisque la perspective est tout et qu'un tableaude moi, peint selon ma propre perspective, a de grandes chances de laisser dans l'ombre certains détails qui, pour les autres,doivent être les plus flagrants. (p.26. Je souligne.)
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I.2.2. Les limites de la métaphore picturale
 Les limites heuristiques de la métaphore picturale (« se peindre soi-même ») sont cependant vite atteintes. L'autoportraitiste nese décrit pas comme le peintre représente le visage et le corps qu'il perçoit dans son miroir – pour les raisons suivantes: d'unepart, et cela va de soi, la linéarité de l'écriture alphabétique ne permet pas d'embrasser une figure d'un seul regard; d'autre part,l'appréhension physique ne nécessite pas les mêmes médiations que l'appréhension morale, le corps est d'un abord plusimmédiat que l'âme, il est offert à la vue, il se laisse cerner dans les limites d'un cadre, à la différence de l'âme qui n'a pasd'existence objective et qui se dérobe inévitablement à toute circonscription. En d'autres termes, à la question « Qui suis-je? »,l'autoportraitiste ne peut pas se contenter de répondre en se décrivant physiquement, ni même en énumérant simplement sesqualités et ses défauts. Au moment de prendre la plume, il commence très probablement par faire l'expérience du vide, del'absence à soi.
 I.2.3. L'autoportrait comme saisie indirecte du moi
 En choisissant de se figurer lui-même, il est forcé à un détour qui peut sembler contradictoire avec son projet initial; il estcontraint en effet de recourir aux catégories toutes faites fournies par la tradition culturelle dans laquelle il s'inscrit, et de travaillerces données qui lui sont étrangères: les péchés et les mérites, par exemple, les vertus et les vices (qui sont des catégorieshéritées de la tradition chrétienne), les humeurs et les tempéraments (qui relèvent d'une certaine science médicale), les facultés(qui participent d'un savoir philosophique), la psychologie avec ses passions, certains éléments de psychanalyse également auXXème siècle comme le complexe d'Oedipe ou le fantasme; l'astrologie, la mythologie, etc.. Il est aux prises en somme avec laconfiguration des savoirs que lui tend sa culture, et qui varie bien évidemment en fonction des idéologies et des sciences. Il ne sesaisit pas lui-même directement. L'autoportrait en littérature ne consiste jamais en une simple description de celui qui le réalise,bien qu'il se présente comme un genre à dominante descriptive. Il est semblable à un « miroir d'encre », selon la belle expressionde Beaujour, un miroir obscurci, brouillé par le langage et la culture qui précèdent nécessairement le sujet qui entreprend d'écrire.On comprend dès lors que le modèle pictural soit insuffisant à rendre compte de sa singularité.
 II. L'encyclopédie médiévale comme pendant générique de l'autoportrait
 II.1. Le caractère restreint du portrait littéraire
 L'autoportrait en peinture est considéré par les historiens d'art comme un sous-genre du portrait; et l'autobiographie entretientavec la biographie des rapports évidents (que Sartre notamment évoque dans les Mots). En revanche, l'autoportrait en littératures'intègre assez difficilement à un ensemble discursif plus vaste. Il ne s'oppose pas simplement, comme on pourrait l'imaginer apriori, au portrait littéraire – qui est un genre beaucoup plus limité que lui, qu'il s'agisse du portrait romanesque ouhistoriographique, ou qu'il s'agisse du portrait galant ou satyrique tel qu'il se pratique au 17ème siècle entre les personnalités dugrand monde. Si l'on se penche sur le portrait de Mme de Sévigné par le comte de Bussy-Rabutin, par exemple, ou celui de LaRochefoucault par le cardinal de Retz, on s'aperçoit qu'ils sont difficilement comparables aux Essais ou à La Règle du jeu: ilssont constitués de descriptions physiques, intellectuelles, morales qui tiennent sur quelques pages seulement. On pourrait sansdoute rapprocher certains d'entre eux du portrait que Leiris fait de lui-même au début de L'âge d'homme, mais pas del'autoportrait (en admettant que L'âge d'homme soit un autoportrait) dans son intégralité.
 II.2. Le « speculum » médiéval
 C'est là que Beaujour fait la proposition originale de considérer la grande encyclopédie médiévale comme le pendant génériquede l'autoportrait. Le Moyen Âge en effet appelait « speculum » un rassemblement encyclopédique des connaissances, unsystème complet de classification des savoirs; « speculum », cela veut dire en latin, « miroir ». L'autoportrait serait un miroir duJE renvoyant en abyme aux grands miroirs encyclopédiques du monde. Dans le premier volume de La Règle du jeu de Leiris, unvolume intitulé Biffures, l'auteur évoque son ouvrage d'une façon qui étaye cette hypothèse:
 Satisfaction prise à relier, cimenter, nouer, faire converger, comme s'il s'était agi [...] de grouper en un même tableau toutes sortes dedonnées hétéroclites relatives à ma personne pour obtenir un livre qui soit finalement, par rapport à moi-même, un abrégéd'encyclopédie comparable à ce qu'étaient autrefois, quant à l'inventaire du monde où nous vivons, certains almanachs [...]. (p.285. Jesouligne.)
 II.2.1. L'autoportrait comme miroir du JE et miroir du monde
 Il n'existe cependant pas qu'un simple rapport d'analogie entre l'autoportrait et l'encyclopédie médiévale, entre la formation d'uncercle de connaissances sur le moi et celle d'un cercle de connaissances sur le monde. L'autoportrait en littérature n'est pas leportrait narcissique d'un JE coupé de l'univers qui l'entoure. Michel Leiris toujours, dans Aurora, une sorte de roman surréalistequi contient une première fiction autobiographique, ou autofiction, place dans la bouche de Damoclès Siriel qui est son doubleanagrammatique, le propos qui suit:
 Il m'est toujours plus pénible qu'à quiconque de m'exprimer autrement que par le pronom JE; non qu'il faille voir là quelque signeparticulier de mon orgueil, mais parce que ce mot JE résume pour moi la structure du monde. Ce n'est qu'en fonction de moi-même etparce que je daigne accorder quelque attention à leur existence que les choses sont. (p.39. Je souligne)
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L'autoportrait est un discours en effet qui implique un parcours encyclopédique, il ne se détache pas des « choses » qu'il fautentendre, selon Beaujour, au sens latin de res, de sujets à traiter, de lieux communs. L'autoportrait ainsi n'est pas une descriptionpurement subjective du JE. Mais il n'est pas non plus une description objective des « choses » en elles-mêmes,indépendamment de l'attention que JE leur porte. Et Montaigne l'illustre bien, en notant, dans le deuxième livre de ses Essais:
 Ce sont ici mes fantaisies, par lesquelles je ne tâche point à donner à connaître les choses, mais moi [...]. (II, 10. Je souligne.)
 L'autoportrait en somme opère une mise en relation entre le JE microcosmique et l'encyclopédie macrocosmique, il effectue unemédiation entre l'individu et sa culture. Il est à la fois miroir du JE et miroir du monde; il est un miroir du JE se cherchant à traversle miroir du monde, à travers la taxinomie encyclopédique de sa culture.
 Le chapitre « Alphabet » de Biffures fournit un exemple parmi d'autres de ce phénomène: Leiris écrit qu'il a appris à lire dansune petite Histoire Sainte. Par là, il manifeste une certaine éducation catholique et française « normale ». Mais cette référenceculturelle (collective), il l'utilise à ses propres fins, il la travaille en vue de constituer un ensemble de métaphores à traverslesquelles il figure sa propre histoire. Sur le modèle biblique, il décrit en effet son apprentissage de la lecture comme une chute:l'enfant aurait été « chassé du Paradis terrestre de la plus ancienne enfance » où le signe et la chose échangent leurs qualités, ilaurait été chassé d'un état de langage proprement enfantin, en acquérant progressivement une conscience linguistique adulte.En récrivant l'Histoire Sainte, Leiris se l'approprie en restituant aux noms qui la jalonnent le halo d'associations subjectives qu'illeur attachait enfant, mimant ainsi le paradis linguistique perdu.
 On peut remarquer enfin que l'autoportrait s'attache tout particulièrement aux circonstances où la relation entre le sujetmicrocosmique et le macrocosme linguistique et culturel devient problématique. Le premier chapitre de Biffures, intitulé « ...reusement », rapporte lui aussi une chute: l'enfant Leiris laisse tomber sur le sol un de ses jouets, un petit soldat, et, soulagé envoyant qu'il ne s'est pas brisé, il s'exclame: « ...reusement »; une personne de sa famille le reprend et lui explique qu'on ne dit pas« ...reusement » mais « heureusement »; elle lui apprend que ce vocable se rattache au vocable « heureux », qu'il appartient àune famille sémantique, elle le projette ainsi dans l'espace du sens; l'enfant demeure interdit, la véritable chute est symbolique,elle résulte de la prise de conscience du caractère collectif du langage:
 De chose propre à moi, il [le vocable “...reusement”] devient chose commune et ouverte. Le voilà, en un éclair, devenu chosepartagée ou – si l'on veut – socialisée.
 Un peu plus loin:
 [...] ce mot mal prononcé [...] m'a mis en état d'obscurément sentir [...] en quoi le langage articulé, tissu arachnéen de mes rapportsavec les autres, me dépasse, poussant de tous côtés ses antennes mystérieuses. (p.12. Je souligne)
 C'est bien l'expérience d'un heurt entre le microcosme et le macrocosme qui figure ainsi au commencement de l'autoportrait deLeiris.
 III. Les traits spécifiques à l'autoportrait
 La mise en regard de l'autoportrait et du miroir encyclopédique médiéval me paraît féconde à plusieurs égards; elle rendévidentes un certain nombre de caractéristiques de l'autoportrait – que l'on peut désormais appréhender autrement que par lanégative: elle éclaire d'abord la structure spatiale et comme intemporelle de l'autoportrait; elle illustre ensuite sa formeindéfiniment ouverte; enfin, elle attire l'attention sur la façon singulière dont il fait intervenir une mémoire textuelle (« intratextuelle ») et une mémoire culturelle qui entrent en concurrence l'une et l'autre avec la mémoire biographique de l'individu qui écrit.
 III.1. Une structure spatiale
 Comment décrire avant tout la structure de l'encyclopédie médiévale, du « speculum »? Le miroir encyclopédique s'organiseselon les divisions topiques ou – disons – les catégories qui au Moyen Âge balisent tout le champ du connu et du connaissable,notamment: les neuf sphères du ciel, les quatre éléments, les quatre humeurs du corps et de l'âme, les quatre âges du monde,les sept âges de l'homme, les sept vertus et les sept péchés capitaux, etc.. Ces catégories comportent elles-mêmes des entréesqui font l'objet d'un discours descriptif ou conceptuel et accessoirement de petits récits exemplaires. Elles sont régies par unemétaphore spatiale qui peut être soit un arbre (pourvu de multiples embranchements), soit une maison (avec différents étages,différentes pièces) soit encore un itinéraire (ponctué de diverses stations). L'encyclopédie déploie ainsi une représentationintelligible des choses, et propose dans le même temps un trajet, suivant un ordre qui n'est pas nécessairement celui dessubdivisions du livre. Il convient de noter que le parcours qu'elle trace ne se referme pas sur lui-même, mais renvoie à latranscendance divine, et vise à conduire le lecteur à se conformer au modèle du Christ. Le miroir encyclopédique ménage enfinla possibilité de renvois d'une rubrique à une autre, et celle d'ajouts. Sa logique en somme relève d'une taxinomie qui distribueles éléments du savoir et les articule les uns aux autres. Le rapport entre le « discours » et le « récit » y est inverse de celui quiest censé prévaloir dans les formes à dominante narrative. On peut parler alors à son propos de « topologie », par opposition àla chronologie; et penser à l'art de la mémoire dont on ne possède malheureusement qu'une connaissance partielle: les orateursdans l'Antiquité disposaient d'une méthode mnémotechnique – ils répartissaient les divers arguments de leur discours dans desespaces architecturaux qu'ils avaient intériorisés au préalable, et arpentaient mentalement selon un ordre choisi les multiplescompartiments de ces édifices au moment de proférer leur discours (cf. Yates, 1975). L'idée d'une configuration spatialesoutenant le texte (l'encyclopédie ou l'autoportrait) trouve un écho dans cette pratique avérée.
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Si l'on garde à l'esprit ce dispositif du miroir médiéval, la structure thématique de L'âge d'homme prend un autre relief, commecelle de Roland Barthes par Roland Barthes, plus frappante encore dans la mesure où elle présente à chaque page une fouled'entrées (« Actif/réactif », « L'adjectif », « Le vaisseau Argo »), classées selon un ordre que l'auteur glose dans une rubriqueautoréflexive intitulée « L'ordre dont je ne me souviens plus »:
 [...] mais d'où venait cet ordre? Au fur et à mesure de quel classement, de quelle suite? [...] Peut-être, par endroits, certains fragmentsont l'air de se suivre par affinité; mais l'important, c'est que ces petits réseaux ne soient pas raccordés, c'est qu'ils ne glissent pasà un seul et grand réseau qui serait la structure du livre, son sens. C'est pour arrêter, dévier, diviser cette descente du discoursvers un destin du sujet, qu'à certains moments l'alphabet vous rappelle à l'ordre (du désordre) et vous dit: Coupez! Reprenez l'histoired'une autre manière (mais aussi, parfois, pour la même raison, il faut casser l'alphabet). (p.151. Je souligne.)
 Barthes insiste ici sur le morcellement et sur la discontinuité de son texte: l'ordre aléatoire auquel celui-ci obéit se distingue nonseulement du parcours orienté de l'encyclopédie (dont la visée ultime, on l'a vu, est le plus souvent édificatrice), mais aussi etsurtout du récit finalisé de l'autobiographie qui retrace toujours, comme on le sait, le destin d'un individu. Le sujet comme le texte,et comme le monde sans doute, se livrent éclatés. On peut songer enfin aux fameuses fiches sur lesquelles Leiris consignait lesfaits qu'il travaillait précisément (à l'inverse de Barthes) à rassembler comme les pièces d'un « puzzle » (cf. III.2.1.).
 III.1.1. Statisme et intemporalité
 Il est important de remarquer que la prégnance de la structure spatiale dans chacun de ces ouvrages va de pair avec un certainstatisme, une synchronie. L'autoportrait vise à présenter le moi dans son essence intemporelle. Montaigne, dans une certainemesure, peint la constance dans la variation individuelle. Dans une citation très célèbre, il affirme en effet: « Il n'est personne, s'ils'écoute, qui ne découvre en soi, une forme maîtresse, qui lutte contre l'institution, et contre la tempête des passions qui lui sontcontraires. » (III, 2. Je souligne) Leiris quant à lui nourrit explicitement l'intention de « définir ses propres traits en s'attachant aucirconstanciel pour en extraire ce qu'il enveloppe de constant. » (Fibrilles, p.221. Je souligne)
 III.2. Une structure ouverte
 L'entreprise de l'autoportraitiste, par ailleurs, se révèle être sans fin. Il n'existe pas manifestement de réponse définitive à laquestion « Qui suis-je? ». Leiris achève le premier volume de la Règle du jeu, Biffures (qui sera suivi de trois autres volumes),sur cette constatation désabusée:
 [...] il convient ici que [...] je me taise et que, pour mortifiant qu'il soit de clore un livre sans avoir abouti à un réel point d'arrivée[...] je m'arrête, telle une locomotive qui trouve la voie fermée et stoppe en rase campagne, après avoir lâché une bordée de coups desifflet. (p.302. Je souligne)
 La quête de soi est à jamais inachevée, elle est toujours susceptible d'être prolongée.
 III.2.1. Amplifications, rétractations, renvois
 La forme propre à l'autoportrait se prête à cette relance virtuellement infinie. J'ai laissé entendre plus haut qu'elle n'était pas sansrapport avec celle du miroir encyclopédique qui se caractérise notamment par les multiples rajouts et les multiples renvois qu'ilautorise. La structure thématique ou topique de l'autoportrait est ouverte dans la mesure où chacun des développements qu'elledistribue peut être repris, étayé ou infléchi ultérieurement. Que l'on pense à Montaigne et aux différentes couches temporelles deses Essais – l'auteur revient sur tel point de son discours et le complète de diverses façons, il est libre ainsi de poursuivre sonpropos indéfiniment. Leiris qui décidément exhibe les rouages du genre, décrit les procédés de son invention de la manièresuivante:
 Opérant [...] à l'aide de fiches dont j'ai mainte occasion, il est vrai, d'accroître la masse en cours de route (inscrivant, tantôt sur lesmêmes cartons, tantôt sur d'autres, des lignes plus fraîches qui seront aussi bien rallonges à ce que j'ai déjà recueilli quenotations nouvelles motivées soit par des réflexions ou des événements récents, soit par des faits ou des états anciens perçussoudain comme de nature à être mis dans le circuit)[...]. (Biffures, p.282. Je souligne.)
 Il se laisse ainsi le loisir d'insérer de nouvelles entrées dans son dispositif ou de nouvelles réflexions dans telle ou telle entrée.
 Parallèlement à cette croissance illimitée du texte, l'autoportrait présente un système de renvois que Roland Barthes par RolandBarthes met parfaitement en lumière, en proposant une sorte d'index thématique intitulé « Repères » qui comprend certainesrubriques connues du lecteur et d'autres inconnues, et qui invite ce dernier à effectuer de multiples trajets à l'intérieur de sontexte; l'auteur désigne de la sorte et réalise sous une forme volontairement schématique le travail acharné de liaison, de mise enrelation qui fait la particularité de la démarche de Leiris:
 Aussi [...] est-ce une nécessité pour moi que d'envisager avant tout les connexions qui peuvent se déceler au sein de ce paquetmultiplement cloisonné et de songer, plutôt qu'à ce qui a maintenant l'aspect funèbre d'un acquis, aux engrenages grâce auxquels ilme sera permis de passer de chaque fiche à la fiche suivante, tout ce qui entre de libre et de vivant dans mon travail devenant, ensomme, question de liaisons ou de transitions et celles-ci gagnant de l'épaisseur à mesure que j'avance, jusqu'à représenter lesvéritables expériences au détriment de celles qui garnissent mes fiches et ne sont plus que des jalons plantés de loin en loin pourdiriger les ricochets de ma course. (Biffures, p.282. Je souligne.)
 III.2.2. Prédominance de la mémoire textuelle (« intratextuelle »)
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Le système de renvois, d'amplifications et de rétractations à l'œuvre dans l'autoportrait forme une mémoire « intratextuelle »,selon l'appellation de Beaujour, une mémoire interne au texte qui entame la cohérence de la structure thématique (topique) surlaquelle elle s'appuie. Les « véritables expériences » qui figurent dans Biffures, si l'on suit Leiris (cf. extrait cité), ne sont pascelles qui sont recueillies soigneusement sur les fiches, relatives à l'histoire du sujet, mais celles que représente leur mise enrelation dans l'exercice même de l'écriture: « Le gros de mon travail, écrit-il encore, finit [...] par consister moins en la découverte,en l'invention, puis en l'examen de ces nœuds [les nœuds de faits, de sentiments, de notions qu'il avait compté d'abord rapporter]qu'en une méditation zigzaguant au fil de l'écriture et, [...] cheminant de thème en thème [...] » (Biffures, p.281). La mémoire quise constitue à même le texte tend à prendre la place de la mémoire biographique de l'individu qui écrit. La dimension fortementautoréflexive de l'autoportrait témoigne d'ailleurs de ce renversement.
 Dans le cas de Montaigne qui lui aussi glose le repli de son texte sur lui-même (« Combien souvent, et sottement à l'aventure, ai-je étendu mon livre à parler de soi » (III, 13)), la mémoire interne au texte supplante également la mémoire humaniste (l'héritageculturel de la Renaissance): les Essais en effet se distinguent des miscellanea qui leur sont contemporains et qui sont desimples compilations de lieux communs, destinées à un usage mnémonique, et ils s'en distinguent justement à forced'autoréférences, d'ajouts et de commentaires, à force de corrections, de repentirs, et de nouveaux points de vue. En somme, lamémoire intratextuelle se réfère assez peu à ce qui précède l'écriture, et trace au présent la figure du sujet.
 III.2.3. La présence à soi du sujet qui écrit
 Il y a certes plusieurs couches temporelles chez Montaigne, les mêmes thèmes sont parcourus à des dates différentes, mais ils lesont toujours dans l'actualité d'une écriture qui est consciente d'elle-même. Les Essais cherchent à capturer la présence à soi dudiscours présent, la présence à soi du sujet dans l'acte d'écrire, sa présence aussi – éphémère – à ses textes antérieurs et auxtextes d'autrui:
 Je m'en vais écorniflant par ci par là des livres les sentences qui me plaisent, non pour les garder, car je n'ai point de gardoires, maispour les transporter en celui-ci, où, à vrai dire, elles ne sont plus miennes qu'en leur première place. Nous ne sommes, ce crois-je,savants que de la science présente, non de la passée, aussi peu que de la future. (I, 25. Je souligne.)
 De manière comparable, me semble-t-il, Leiris affirme dans Biffures que son seul dessein permanent a été d' « opérer une miseen présence » [ il souligne cette expression], de « tracer des pistes joignant entre eux des éléments. » (p.285) La présence à soide l'énonciation est fondatrice de l'autoportrait. Elle tisse une toile qui est la trace du sujet écrivant, – de son parcoursinterminable.
 III.3 Un sujet menacé (mort et impersonnalité)
 Beaujour enfin mentionne à plusieurs reprises le risque de l'impersonnalité que court le sujet dans l'autoportrait. Il remarque d'unepart que la mémoire collective entre en concurrence avec la mémoire individuelle de celui qui écrit: elle lui tend les catégories lesplus générales et les plus anonymes à travers lesquelles il cherche à se saisir, et menace ainsi de le dissoudre, de noyer sasingularité dans une forme d'universalité. J'ai eu l'occasion d'évoquer cette mémoire déjà (cf. II.2.1. et III.2.2.), vous pouvez penserencore aux figures mythiques de Lucrèce et de Judith qui condensent dans L'âge d'homme des aspects contradictoires del'érotisme de Leiris, vous pouvez penser également à Perséphone ou Narcisse qui jalonnent tant d'autres autoportraits.
 Il se pourrait d'autre part qu'à la présence à soi se substitue la présence de l'écrit. Dans une rubrique intitulée « La coïncidence »,Barthes écrit: « Je ne dis pas: “Je vais me décrire”, mais: “J'écris un texte, et je l'appelle R.B.”. » Le sujet écrivant serait amené àmourir au monde afin de vivre dans le présent de son texte, il serait amené à disparaître comme corps et à renaître commecorpus. Le JE écrivant s'installerait à la place du JE écrit dont le texte serait le tombeau (et le thème de la mort ou du suicide estfréquent dans l'autoportrait – « Vieillesse et mort », c'est la première rubrique que l'on trouve dans L'âge d'homme). Ainsi, le sujetbiographique qui entreprend d'écrire son portrait se trouve nécessairement confronté aux limites de sa propre mort et à celle del'impersonnel (la culture, la langue). Tel est le paradoxe du genre: le sujet qui se cherche ne cesse de se perdre dans le labyrinthede son texte. Reste un style, et la singularité d'un trajet opéré dans la mémoire de toute une culture.
 Conclusion
 Dans un passage autoréflexif de Fibrilles où l'on retrouve à la fois la métaphore de la peinture, le thème de l'intemporalité visée àtravers l'écriture au présent et celui du dédoublement du sujet qui écrit, Leiris distingue clairement entre le temps de la vie et letemps du livre: « Ce que j'écris au présent n'étant que trop souvent du passé largement dépassé, je me vois (non sans malaise)divisé entre deux durées: temps de la vie et temps du livre, que je n'arrive presque jamais – serait-ce approximativement – àfaire coïncider. » (p.221) Le sujet dans sa singularité s'échappe à lui-même, il est pris dans une mouvance; mais il risqueégalement de sortir de la temporalité, comme on l'a vu, de se figer dans un hors temps, de se pétrifier dans une sorted'universalité abstraite. L'écrivain dans l'autoportrait est aux prises avec lui-même, mais aussi avec le texte qui se substitue à lui,et avec la tradition linguistique et culturelle dans laquelle il s'inscrit.
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 Introduction
 Le terme d'autofiction est un néologisme apparu en 1977, sous la plume de l'écrivain Serge Doubrovsky, qui l'a employé sur la 4e
 de couverture de son livre Fils. Ce néologisme a connu depuis un succès grandissant aussi bien chez les écrivains que dans lacritique. Il est intéressant de remarquer que la paternité du terme revient à quelqu'un qui a été à la fois un critique universitairefrançais enseignant à New York (spécialiste de Corneille) et un écrivain menant une carrière littéraire (après Fils, il a publié unesuite de livres d'inspiration autobiographique).
 Cette double obédience, universitaire et littéraire, me paraît significative de l'esprit dans lequel cette notion d'autofiction a étéforgée. On pourrait dire qu'il s'agit d'une mise en question savante de la pratique naïve de l'autobiographie. La possibilitéd'une vérité ou d'une sincérité de l'autobiographie s'est trouvée radicalement mise en doute à la lumière de l'analyse du récit etd'un ensemble de réflexions critiques touchant à l'autobiographie et au langage. A la suite de Doubrovsky, d'autres écrivains-professeurs, comme Alain Robbe-Grillet ont écrit des autofictions dans lesquelles ils soumettaient leur propre biographie aucrible de leur savoir critique. Encore récemment, en 1996, des réflexions théoriques sur l'autofiction ont été élaborées par MarieDarrieussecq qui est à la fois une universitaire et une romancière à succès, auteure notamment du roman Truisme.
 Il faut cependant reconnaître que, depuis une dizaine d'années, la notion d'autofiction est sortie des cercles intellectuels et qu'elles'est vulgarisée. On la trouve même sous la plume d'écrivains à scandales comme Christine Angot.
 I. Double définition de l'autofiction
 Le mot est donc très répandu. Que signifie-t-il exactement? On peut d'abord remarquer que c'est ce qu'on appelle un mot-valise,suggérant une synthèse de l'autobiographie et de la fiction. Mais la nature exacte de cette synthèse est sujette à desinterprétations très diverses.
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Dans tous les cas, l'autofiction apparaît comme un détournement fictif de l'autobiographie. Mais selon un premier type dedéfinition, stylistique, la métamorphose de l'autobiographie en autofiction tient à certains effets découlant du type de langageemployé. Selon un second type de définition, référentielle, l'autobiographie se transforme en autofiction en fonction de soncontenu, et du rapport de ce contenu à la réalité.
 II. L'autofiction comme autobiographie en proie au langage
 La thèse générale défendue par les tenants de la première définition, c'est donc qu'indépendamment de la véracité des faitsracontés certains caractères stylistiques du discours suffisent à créer ce qu'on pourrait appeler un effet de fiction. Pour certains,c'est là un défaut irréparable de l'autobiographie, qui met en question sa prétention à la vérité. D'autres, au contraire, voient dansle genre autofictionnel la possibilité d'une autobiographie critique de sa vérité et consciente de ses effets de discours.
 II.1. Critique du style romanesque de l'autobiographie
 Dans Le miroir qui revient (1984), Alain Robbe-Grillet expose ainsi un ensemble de griefs à l'égard du style qu'on est presqueinévitablement amené à utiliser lorsqu'on entreprend le récit de sa vie. Revenant sur les passages où il vient de tenter de raconterquelques souvenirs d'enfance, Alain Robbe-Grillet se livre à une impitoyable critique de ses propres manières de dire.
 Quand je relis des phrases du genre “Ma mère veillait sur mon difficile sommeil”, ou “Son regard dérangeait mes plaisirs solitaires”, jesuis pris d'une grande envie de rire, comme si j'étais en train de falsifier mon existence passée dans le but d'en faire un objet bien sageconforme aux canons du regretté Figaro littéraire: logique, ému, plastifié. Ce n'est pas que ces détails soient inexacts (au contrairepeut-être). Mais je leur reproche à la fois leur trop petit nombre et leur modèle romanesque, en un mot ce que j'appellerais leurarrogance. Non seulement je ne les ai vécus ni à l'imparfait ni sous une telle appréhension adjective, mais en outre, au moment de leuractualité, ils grouillaient au milieu d'une infinité d'autres détails dont les fils entrecroisés formaient un tissu vivant. Tandis qu'ici j'enretrouve une maigre douzaine, isolés chacun sur un piédestal, coulés dans le bronze d'une narration quasi historique (le passé définilui-même n'est pas loin) et organisés suivant un système de relations causales, conforme justement à la pesanteur idéologique contrequoi toute mon œuvre s'insurge.
 (p.17)
 Essayons de classer les différents argument avancés par Alain Robbe-Grillet pour discréditer le style autobiographique en leprésentant comme falsification.
 II.1.1. Le style narratif de l'autobiographie comme simplification de l'existence
 Le récit autobiographique trahirait inévitablement le vécu en raison de la sélection qu'il opère dans la mémoire et qu'il aggravepar la linéarité du discours. Il isole certains faits « sur un piédestal », et du coup leur donne un poids monumental qu'ils n'ontjamais eu au moment où ils étaient vécu. La vision rétrospective est donc, de ce point de vue, nécessairement déformée.
 Cependant on peut se demander si cela suffit à faire verser le récit autobiographique dans la fiction. Le caractère appauvri ousimplifié de tout discours référentiel par rapport au foisonnement du réel ne suffit pas à le rendre fictif. Ou alors, il faudrait aussidire que le discours de l'Histoire, ou celui des sciences, qui sont nécessairement schématisant sont aussi fictifs, ce qui paraîtabusif. Cela aurait surtout l'inconvénient de ne plus nous permettre de distinguer entre des discours fictifs délibérés et ce qu'ilfaudrait appeler des discours fictifs par insuffisance.
 II.1.2. Le style narratif de l'autobiographie comme logification de l'existence
 Selon Alain Robbe-Grillet, non seulement le récit autobiographique, sélectionne, mais il a tendance à organiser le passéselon une logique causale qui n'était nullement perçue au moment des événements. De ce point de vue, il opérerait unefalsification.
 Là encore, il faut mettre en doute l'idée selon laquelle la projection de relations causales dans des événements, qu'ils soientd'ailleurs autobiographiques ou non, suffit à les falsifier . Je vous renvoie d'ailleurs ici à la distinction que nous avons faite dans lecours sur « La Fiction » entre le faux et le fictif. D'une part la logification des événements n'est pas littéralement fausse (tout auplus peut-on dire qu'elle est une interprétation du réel, une façon de l'appréhender). D'autre part, sa fausseté n'entraînerait pas safictivité, si ce n'est dans un sens vague que nous avons décidé d'écarter.
 II.1.3. Le style narratif de l'autobiographie comme trahison des instants vécus
 « Je ne les ai vécus ni à l'imparfait ni sous une telle appréhension adjective » écrit Robbe-Grillet à propos des instants vécus.Mais on peut trouver sa critique non fondée: l'imparfait ne signifie pas que les événements ont été vécus comme déjàpassés, mais seulement qu'on les considère depuis un présent. Par là, il ne ment pas, ni n'invente...
 Quant à la qualification, par exemple « mon difficile sommeil », elle peut certes apparaître comme une désignation aposteriori. Mais la remarque de Robbe-Grillet est ruineuse pour la pertinence référentielle de tout énoncé. Car il n'y a
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pratiquement aucun aspect de notre vécu que nous vivions comme déjà formulé. Le problème n'est pas seulement celui del'adjectif mais aussi bien celui du nom ou du verbe, et de tout le langage. Un instant de bonheur ne se parle pas en moi à traversle mot « bonheur » (encore qu'il puisse arriver que je me formule ainsi mon état émotionnel). Mais pour autant, ce nom quisynthétise et symbolise mon vécu ne transforme pas mon autobiographie en fiction. Il lui donne seulement une formeverbale plus ou moins conventionnelle.
 C'est un peu dans le même sens que Doubrovsky critique le beau style qu'il associe à l'autobiographie:
 Autobiographie? Non, c'est un privilège réservé aux importants de ce monde, au soir de leur vie, et dans un beau style(prière d'insérer de Fils)
 Implicitement, Doubrovsky dénonce le mensonge d'une mise en forme autobiographique, qui s'appuie à la fois sur la fabricationd'une vie exemplaire et sur une expression stylistique recherchée. L a belle forme du style sanctifierait le récit de vieexemplaire en le faisant passer sur le plan de l'art. Elle contribuerait à monumentaliser l'existence. Elle serait l'instrumentd'une fabrication légendaire et esthétique.
 II.2. Le pouvoir d'invention de l'écriture
 Cependant Doubrovsky n'en reste pas à la position d'un Robbe-Grillet qui comprend l'écriture autobiographique comme unesorte de mensonge déformant. Il renverse même la perspective du tout au tout. Avec leur beau style, les autobiographes mententen voulant faire vrai. Pour sa part, il propose de s'abandonner à l'« aventure du langage » qui conduira au vrai à travers le « n'importe quoi ».
 Fiction, d'événements et de faits strictement réels; si l'on veut autofiction, d'avoir confié le langage d'une aventure à l'aventure dulangage, hors sagesse et hors syntaxe du roman, traditionnel ou nouveau.
 (Fils, prière d'insérer)
 II.2.1. Ecriture autofictionnelle et association libre
 Cette conception de l'écriture est évidemment très fortement redevable à l'association libre de la curepsychanalytique freudienne. La transcription impudique de séances d'analyse tient d'ailleurs une large part dans l'autofictionde Doubrovsky; ainsi ce passage où il rumine l'humiliation que lui a fait subir une jeune femme en le déclarant « trop vieux »:
 Ma devise. Le dollar. Avec, me requinque. Je me retape de pied en cap. Remis à neuf. Ceinturé de la taille, pincé du genou, béant dubas. Pattes d'éléphant contre pattes d'oie. Ceinturon à grosse boucle, contre ventre. Je répare, je repars. Décati, je me relustre.Tailladé, je me recouds. Usé aux coudes, Julien. Je me rhabille en Serge. Change de prénom, change de coupe. Je prends le pli. Plie,mais ne romps pas. Roseau pensant. Pansu.
 (Fils, p.89)
 Pour l'analysant, une vérité se fait jour dans l'apparent désordre de sa parole: lapsus, ellipses, coqs-à-l'âne, rencontres absurdesdes allitérations et des assonances. Ce qui se présente d'abord comme une parole manquée se révèle bientôt être un discoursréussi. Ce qui avait l'air d'être pur jeu de mots, gratuité insignifiante, reconduit le sujet au plus profond de ses fantasmes. Ce quisemblait une pure fabulation née des hasards de la parole s'avère finalement être un discours vrai.
 L'écriture n'a plus rien d'un miroir déformant: en renonçant aux censures qu'impliquait la belle forme du style, elle accède dumême coup à un réel. Là où le beau style était appauvrissement du sens de l'existence, l'écriture associative apparaît aucontraire comme une ressource infiniment riche de significations vitales.
 II.2.2. L'autofiction définie par son style
 L'originalité de Doubrovsky, c'est donc de lier le sort des genres à des considérations de style. L'autobiographie est entachée defausseté par son souci de belle forme à tel point que Doubrovsky retranche de ce genre sa propre entreprise d'écriture. Il se voitcondamné à inventer un nouveau genre, l'autofiction qui est d'abord défini par une liberté d'écriture, un refus du style littéraire.Mais il est clair que cette opposition de forme entraîne aussi des différences de contenu. Avec une écriture associative,perpétuellement bifurcante, on ne saurait construire un récit de vie bien ordonné. Et inversement, les imparfaits itératifs ou lepassé défini, historisant l'existence, sont incapables de rendre compte du foisonnement de la vie psychique, de ses errements etde ses contradictions.
 II.2.3. Autofiction doubrovskyenne et subjectivité
 Une autre façon de comprendre l'opposition doubrovskyenne entre les styles de l'autobiographie et de l'autofiction, c'est de larapporter à deux positions antithétiques du sujet. Le sujet de l'autobiographie entend placer sa parole et son histoire sous lecontrôle de sa conscience. A l'inverse l'autofiction serait en somme une autobiographie de l'inconscient, où le moi abdiquetoute volonté de maîtrise et laisse parler le ça.
 II.2.4. L'autofiction comme genre bas

Page 61
						

De cette absence de maîtrise, et donc d'art, il découle que l'autofiction doubrovskyenne est présentée comme un genre bas,presque infra-littéraire, à la portée de tous les inconscients et de toutes les incompétences stylistiques. Pour écrire sonautofiction, on n'aurait besoin ni d'avoir une vie intéressante, ni un talent littéraire. Un peu de spontanéité y suffirait.
 L'autofiction, en renonçant à mettre en valeur une historicité exemplaire de l'existence, arrache l'autobiographique à la légendedes « grands de ce monde » et prononce sa démocratisation. L'autofiction, ce serait en quelque sorte l'autobiographie de tout lemonde.
 II.2.5. La filiation de l'autofiction doubrovskyenne
 Cette définition stylistique de l'autofiction n'est pas aujourd'hui prédominante dans le discours critique. Il faut cependant luireconnaître certaines filiations dans la figuration de soi contemporaine.
 La plus notable me paraît être l'œuvre très médiatisée de la romancière Christine Angot. Bien qu'elle se défende d'écrire desautofictions (peut-être par ignorance des diverses acceptions du terme), plusieurs de ses livres répondent à la définitiondoubrovskyenne de l'autofiction - en même temps d'ailleurs qu'à une définition référentielle-.
 De façon caractéristique, Christine Angot revendique une écriture associative et situe même là l'essence de son originalité: « J'associe ce qu'on n'associe pas » déclare-t-elle par exemple fièrement dans L'Inceste (p.92). De même, dans Sujet Angot, lenarrateur, parlant d'elle, affirme:
 Tu es la seule à comprendre certaines choses. Tu établis des liens, tu fais des connexions entre des propos, des événements, toutessortes de choses. Tu les fais apparaître, ils deviennent évidents.
 (p.120)
 Comme Doubrovsky, et en liaison avec une même culture psychanalytique vulgarisée, Christine Angot pratique une écritureassociative à tous crins, censée rendre compte de sa vérité incestueuse (elle met explicitement en rapport son passé incestueuxavec son père et sa tendance plus générale à tout « mélanger »).
 Prétendant s'opposer à toute technique romanesque, et même à toute autofiction impliquant des inventions de personnage,Christine Angot identifie volontiers sa vérité autobiographique à son écriture, décrétant par exemple: « Le texte, c'est moi »(revue Têtu n°38, octobre 1999) ou « personne [sous-entendu: sauf moi] ne se débat avec la vie, personne ne se débat avecl'écriture ».
 II.3. Fonction de l'autofiction stylistique
 Paradoxalement, l'autofiction stylistique, débarrassée des affèteries du beau style, semble donc avoir pour effet de conduire à unsupplément de réalité. Sa spontanéité décousue rencontrerait la réalité brute de la « vie », que manqueraient les plans tropconcertés de l'autobiographie et les techniques artificielles de la fiction. Tel est en tout cas l'argument des auteurs. Doubrovskypeut ainsi écrire:
 ...le mouvement et la forme même de la scription sont la seule inscription de soi possible. La vraie “trace”, indélébile et arbitraire,entièrement fabriquée et authentiquement fidèle.
 (Parcours critique, 188)
 III. La définition référentielle de l'autofiction
 Cependant la conception de l'autofiction qui s'est imposée ces dernières années diffère sensiblement de celle qu'a proposéeSerge Doubrovsky. Dans une thèse consacrée à cette notion, le critique Vincent Colonna a présenté l'autofiction comme la « fictionnalisation de l'expérience vécue », sans plus faire allusion aux critères stylistiques de Doubrovsky.
 L'autofiction joue de sa ressemblance avec le roman à la 1ère personne, et d'autant mieux que le roman à la 1ère personne, dutype L'Etranger de Camus, n'assume jamais sa fictionnalité. Sa feintise consiste à toujours se présenter comme un récit factuelet non comme une histoire imaginaire. L'autofiction brouille donc aisément les pistes entre fiction et réalité.
 Plus précisément, l'autofiction serait un récit d'apparence autobiographique mais où le pacte autobiographique (quirappelons-le affirme l'identité de la triade auteur-narrateur-personnage) est faussé par des inexactitudesréférentielles. Celles-ci concernent les événements de la vie racontée, ce qui a inévitablement des conséquences sur le statutde réalité du personnage, du narrateur ou de l'auteur. On peut définir plusieurs familles d'autofictions, selon les pôles du pacteautobiographique qui se trouvent le plus massivement fictionnalisés.
 3.1. La fictionnalisation de l'histoire du personnage-narrateur
 Dans ce type d'autobiographie, le personnage-narrateur s'écarte de l'auteur par certains aspects de l'histoire de sa vie.
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3.1.1. L'exemple de La Divine comédie
 Au début de la Divine comédie, Dante raconte que s'étant perdu dans une forêt obscure, il a fini par rencontrer le fantôme deVirgile qui lui a ensuite servi de guide dans une traversée de l'Enfer, du Purgatoire et du Paradis.
 Dans ce premier cas, un aspect du pacte autobiographique semble respecté: il y a bien identité, en la personne de Dante del'auteur, du narrateur et du personnage. Mais les événements rapportés, qui ont une coloration légendaire ou mythique, nepeuvent être reçus comme littéralement vrais. Il y a fictionnalisation de l'histoire.
 On peut d'ailleurs en déduire que toute fictionnalisation de l'histoire entraîne de facto celle du personnage: ce n'est pas le mêmeDante qui tient la plume et qui est initié par Virgile dans les cercles de l'Enfer.
 3.1.2. L'exemple de la Recherche du temps perdu
 On a l'habitude de traiter la Recherche du temps perdu comme un roman, mais selon la définition de Vincent Colonna, elleparticiperait plutôt de l'autofiction.
 Effectivement la Recherche affiche une apparence d'autobiographie. D'une part le récit, sauf dans Un amour de Swann, adopteles formes et le point de vue du récit autobiographique à la première personne (il y a donc identité du narrateur et dupersonnage). D'autre part, on s'approche du pacte autobiographique, car la seule fois où est évoqué le prénom du personnage,ce prénom, « Marcel », apparaît identique à celui de l'auteur. L'existence d'une triade identitaire auteur-narrateur-personnage estdonc suggérée.
 En outre, il y a beaucoup de ressemblances entre l'auteur Proust et son personnage: tous deux ont passé leur vie dansl'apprentissage du métier d'écrivain, ils ont fréquenté des lieux analogues en Ile-de-France et sur la côte normande, ils sont tousdeux caractérisés par le même type de sensibilité et de fragilité affective, ils ont vécu dans un milieu familial analogue (même si,dans la Recherche, contrairement à la réalité, Marcel n'a pas de frère).
 Mais, par ailleurs, Proust n'a pas cherché à nous abuser sur la référentialité de son récit. Il s'est plu au contraire à modifier lesnoms de lieux réels ressemblant à ceux de son enfance, pour leur substituer des noms fictifs. Cabourg est ainsi devenu Balbec etIlliers Combray, lieux dont il est facile de vérifier l'inexistence sur la carte. Proust a donc délibérément importé des éléments fictifsdans une histoire d'allure autobiographique.
 Du coup, son Marcel personnage-narrateur ne saurait être identique à Marcel auteur. Une différence chronologique importanteles sépare d'ailleurs. Le temps retrouvé se déroule pour partie durant la guerre 14-18. A cette époque, Marcel personnage n'apas encore commencé à écrire. Mais Marcel auteur, pour sa part, a déjà publié Du côté de chez Swann en 1913, chez BernardGrasset.
 3.1.3. L'exemple d'Aziyadé de Pierre Loti
 Un autre exemple, plus complexe, va nous servir à poser de nouvelles questions au destin de cette triade auteur-narrateur-personnage dans l'autofiction.
 En 1879, l'écrivain Pierre Loti publie un livre intitulé Aziyadé, qui se présente comme un ensemble de « notes et lettres d'unlieutenant de la marine anglaise entré au service de la Turquie le 10 mai 1876, tué dans les murs de Kars le 27 octobre 1877 ».Ce lieutenant a pour nom Pierre Loti. Son ami Plumket aurait rassemblé après sa mort des notes et lettres racontant l'idylle deLoti avec une femme turque du nom d'Aziyadé.
 Si le Loti, auteur du livre, mentionne la mort du lieutenant Loti, il en découle que Loti auteur et Loti personnage sont deux êtresdistincts bien qu'ils partagent un certain nombre de traits communs. Loti auteur en effet a bien été officier de marine, mais pasdans la marine anglaise. Il s'est bien trouvé comme son personnage sur la frégate La Couronne en rade de Salonique, et commelui, il a assisté dans cette même ville à la pendaison de six condamnés à mort responsables de l'assassinat des consuls deFrance et d'Allemagne. Comme son personnage, il s'est épris d'une femme aperçue dans le quartier musulman et a vécu durantdix mois une idylle avec elle. Mais elle s'appelait Hatidjé et non Aziyadé. Il n'existe pas d'ami de Loti du nom de Plumkett, enrevanche un certain Lucien Jousselin a servi de confident au vrai Loti.
 Enfin Pierre Loti n'est pas mort en 1877, puisqu'il a signé le 16 février 1878 un contrat d'édition pour son livre Aziyadé. A vraidire, ce n'est d'ailleurs pas tout à fait Pierre Loti qui a fait cet acte juridique, car Pierre Loti est un pseudonyme. L'écrivain, officierde marine, s'appelle en réalité Julien Viaud et c'est ce nom qui figure sur le contrat.
 Le récit de Loti adopte donc une allure autobiographique. Mais il défait simultanément tous les aspects du pacte. Etant donnéque Loti est supposé être mort, il n'y a pas à proprement parler de narrateur, mais plutôt un éditeur fictif, Plumkett, censé avoirrassemblé des lettres et des notes de Loti. Quant à l'auteur et au personnage, bien qu'ils portent le même nom, ils sontévidemment distincts étant donné que le personnage est mort avant l'auteur. Enfin, en se choisissant un nom de plume, JulienViaud a sans doute voulu indiquer que ce n'est pas seulement le personnage et le narrateur qui sont des êtres fictifs, mais aussila figure de l'auteur (qu'il faudrait dès lors distinguer de l'écrivain, lequel a une identité civile et juridique irréductible à celle del'auteur).
 Si l'auteur, est toujours peu ou prou un être fictif, une construction du lecteur autant que de l'écrivain, cela remet en question unpostulat de l'autobiographie selon Lejeune: l'identité entre auteur (toujours fictif) et personnage (supposé réel) de l'écrivain, c'est-
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à-dire la possibilité même d'écrire une autobiographie qui ne vire pas à l'autofiction.
 3.2. La fictionnalisation de l'identité du narrateur
 Genette a classé les autobiographies, où l'identité du narrateur est distincte de celle couple auteur-personnage, dans lacatégorie des « autobiographies hétérodiégétiques ». Mais elles relèvent clairement de l'autofiction.
 3.2.1. L'exemple de l'Autobiographie d'Alice Toklas
 Bien qu'il en existe apparemment peu d'exemples, l'autofiction peut choisir de faire porter la fictionnalisation non plus sur lesévénements rapportés ou sur le personnage, mais sur l'identité du narrateur.
 En 1933, la romancière américaine Gertrude Stein a publié un livre intitulé Autobiographie d'Alice Toklas. Le paratexte est iciassez déroutant. Le titre nous présente le texte comme autobiographique, mais le nom de l'auteur, Gertrude Stein, différent decelui de la narratrice (et personnage), offre un démenti flagrant au statut autobiographique du texte.
 Alice Toklas a réellement existé. Elle était la confidente et compagne de Gertrude Stein. Cependant le livre de Gertrude Stein esten réalité centré sur elle-même et les souvenirs de sa vie à Paris dans un milieu d'artistes et de poètes avant la première guerremondiale. Alice Toklas partageait cette vie et pouvait donc passer pour un témoin privilégié. Sous couvert de fairel'autobiographie de son amie, Gertrude Stein a donc fait la sienne propre, en adoptant prétendument un point de vue extérieur.
 Le livre ne cherche d'ailleurs pas à dissimuler cette situation. Il se conclut sur ces lignes, supposément écrites par Alice Toklas, etqui révèlent explicitement l'identité de l'auteur:
 Il y a six semaines environ, Gertrude Stein m'a dit: “On dirait que vous n'allez jamais vous décider à écrire cette autobiographie. Savez-vous ce que je vais faire?je vais l'écrire pour vous. Je vais l'écrire tout simplement comme Defoe écrivit l'autobiographie de RobinsonCrusoé.” C'est ce qu'elle a fait et que voici.
 (Autobiographie d'Alice Toklas, p.264)
 On le voit donc, ici l'autofiction ne manipule pas les événements rapportés, qui sont tous exacts. On peut également considérerqu'il y a identité réelle entre l'auteur (Gertrude Stein) et le personnage central du livre (Alice Toklas y a une place très effacée etfigure principalement comme témoin). Mais Gertrude Stein a inventé une narratrice sous la figure de laquelle elle s'estdissimulée. Ce faisant elle a fictionnalisé son point de vue mais non son histoire...
 3.2.2. L'exemple de Sujet Angot
 En 1998, la romancière Christine Angot a publié un livre intitulé Sujet Angot dont le dispositif autofictionnel s'inspire pour partiede celui de Gertrude Stein dont elle cite d'ailleurs des extraits dans son livre.
 Là encore nous avons affaire à un ensemble perturbant. Le nom de l'auteur est le même que celui du personnage principal,explicitement désigné par le titre, Sujet Angot. Mais le pacte autobiographique est contrarié par deux éléments. D'une part, letexte est entièrement raconté par Claude, l'ex-mari de Christine Angot. D'autre part, le texte est présenté par le paratexte del'édition de poche comme un roman.
 A quoi avons-nous affaire réellement? C'est véritablement Angot qui tient la plume et qui nous propose son autoportrait(extrêmement louangeur) à travers le monologue intérieur supposément tenu par Claude. Angot, dissimulée derrière cetteinstance narrative n'hésite pas à écrire, par exemple, au sujet d'elle-même:
 Ton écriture est tellement incroyable, intelligente, confuse, mais toujours lumineuse, accessible, directe, physique. On y comprend rienet on comprend tout. Elle est intime, personnelle, impudique, autobiographique, et universelle.
 (p.50)
 En faisant fictivement parler son ex-mari, Claude, Angot n'a pas seulement travesti sa voix, elle a fictionnalisé Claude. Le Claudenarrateur ne peut être identique au Claude réel. On en trouve une confirmation dans un autre livre de Christine Angot paru en1999, L'Inceste. On peut y lire:
 Ce livre [L'Inceste] Marie-Christine ne le lira pas, comme Claude, elle ne veut pas. “ça tue des choses paraît-il”; Claude n'a pas lu SujetAngot non plus.
 (p.63)
 3.3. La fictionnalisation de l'identité du personnage
 Dans ce dernier cas, l'identité du personnage (mais pas nécessairement son histoire) est fictivement distincte de celle du coupleauteur-narrateur.
 3.3.1. L'exemple de Jules Vallès
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En 1878, Jules Vallès publie un livre intitulé Jacques Vingtras, qui deviendra un peu plus tard L'Enfant, dans une autre version. Ils'agit d'une autobiographie transposée de l'enfance de Jules Vallès. Pour l'essentiel, le livre relate des souvenirs authentiques deJules Vallès, les transpositions concernant surtout des noms de lieux ou de personnages.
 On peut penser que le nom fictif accordé à son personnage, a surtout pour fonction d'atténuer le caractère scandaleux de ce récitd'enfance où la violence des rapports familiaux et sociaux éclate au grand jour. En lui donnant une touche irréelle, on endésamorce le caractère documentaire et subversif. On remarquera cependant, que Vallès a choisi pour son personnage lesmêmes initiales que les siennes (J.V.), comme pour suggérer le caractère très relatif de cette fictivité.
 3.4. Fonctions de l'autofiction référentielle
 L'autofiction référentielle semble donc globalement avoir une fonction inverse de celle de l'autofiction stylistique: elle atténue larelation à la réalité plutôt que de l'accentuer. Cette atténuation peut répondre à une intention morale ou esthétique, voire aux deux.Il est cependant des cas où l'autofiction référentielle est pourvue d'une fonction heuristique.
 3.4.1. L'autofiction référentielle comme atténuation morale
 Dans le cas du récit de Jules Vallès, l'autofiction, en travestissant le nom du personnage, apparaît comme la stratégie auto-censurante d'une autobiographie qui n'ose pas dire son nom, en raison de sa trop grande charge critique. La révolte crue duhéros est projetée sur un quasi personnage de fiction, ce qui la rend sans doute plus acceptable.
 On pourrait en dire autant de certains aspects de la Recherche du temps perdu. Proust peut transposer en Albertine son amourpour Alfred Agostinelli sans avoir à assumer publiquement son homosexualité. L'autofiction permet ici d'exprimer réellement etdans toute leur précision les sentiments de jalousie éprouvés au cours d'une relation amoureuse, tout en masquant la véritablenature de l'attirance sexuelle qui s'y trouve impliquée.
 3.4.2. L'autofiction référentielle comme justification esthétisante de l'autobiographie
 Un autre avantage de l'autofiction, c'est qu'en se dénonçant presque explicitement comme fictif, le récit gagne de facto un statutlittéraire. Souvenons-nous en effet, comme le rappelle Gérard Genette dans Fiction et diction, que la fiction est un critèresuffisant de la littérarité d'un texte (alors que la qualité stylistique n'en est qu'un critère relatif et sujet à discussions): tout récit fictifest aussi un récit littéraire. La fiction, au prix de quelques transpositions, peut dès lors servir à hisser sur le plan de l'art un récitautobiographique toujours suspect de narcissisme, d'insignifiance ou de gratuité.
 Il y a là, pour légitimer l'autobiographie, une stratégie strictement inverse de celle proposée par Doubrovsky. Il ne s'agit plus de lasauver par la prime de réalité d'une écriture spontanée, mais de lui conférer une valeur esthétique analogue à celle des romans.En un sens, la Recherche du temps perdu peut nous apparaître comme un exemple de cette rédemption par l'art.
 3.4.3. L'autofiction référentielle comme fable heuristique
 Il faudrait évoquer ici le cas très particulier du récit de Georges Perec, W ou le souvenir d'enfance (1975). On sait que danscette autobiographie, Perec semble mettre en échec le genre en déclarant « Je n'ai pas de souvenirs d'enfance ». Les quelquesimages-souvenirs qu'il rassemble et dont il interroge la vérité alternent avec un récit franchement fictif, reconstitution d'un « fantasme enfantin évoquant une cité régie par l'idéal olympique ». Progressivement, la fiction enfantine va apparaître commel'allégorie de ce qui manque à la vérité autobiographique: une évocation indirecte du camp de concentration où a disparu samère.
 Perec n'écrit pas une autofiction référentielle au sens où nous l'avons défini plus haut. Ses deux récits, autobiographique et fictif,sont à la fois précisément juxtaposés et soigneusement distingués. Mais le lecteur est amené à constater qu'ils finissent paréchanger leur statut référentiel: là où le récit autobiographique s'égare dans les supputations imaginaires et s'avère impuissant àretrouver la réalité de l'enfance, c'est la fiction qui prend un poids de réalité et finit par mettre à jour la vérité ensevelie de ce quele petit Perec n'a jamais pu savoir.
 Conclusion
 Nombreux sont les critiques à avoir relevé le caractère impur du genre autofictionnel. Jacques Lecarme le qualifie ainsiplaisamment de « mauvais genre ». Gérard Genette ne lui concède une existence que du bout des lèvres. Et plus récemment,Marie Darrieussecq le présente comme un genre « pas sérieux ». Mais elle veut donner un sens précis à cette expression.
 Par « pas sérieux », Marie Darrieussecq entend désigner le caractère particulier de l'acte de parole impliqué par l'autofiction,acte de parole qu'elle oppose à celui de l'autobiographie. Selon elle l'acte illocutoire propre à l'autobiographie est simultanémentun acte d'assertion (« j'affirme que ce que je raconte est vrai ») et une demande de croyance et d'adhésion adressée au lecteur(« non seulement je le dis mais il faut le croire »). Dans le cas de l'autofiction, l'acte serait lui aussi double, mais contradictoire: « l'autofiction est une assertion qui se dit feinte et qui dans le même temps se dit sérieuse » (Darrieussecq, 377). Autrement dit,l'auteur d'autofiction tout à la fois affirme que ce qu'il raconte est vrai et met en garde le lecteur contre une adhésion à cette
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croyance. Dès lors, tous les éléments du récit pivotent entre valeur factuelle et valeur fictive, sans que le lecteur puisse trancherentre les deux.
 Ce « non sérieux » veut cependant sérieusement mettre en doute la vérité naïve de l'autobiographie. Il plaide pour le caractèreindécidable de la vérité d'une vie, qui se laisse peut-être mieux saisir dans les détours de la transposition fictionnelle ou dans lesrelâchements de l'écriture associative que dans la maîtrise d'un récit ordonné et prétendument fidèle.
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 Introduction
 Dès le milieu du XIXe siècle, l'étude des mythes est devenue une discipline universitaire. Le mythe a été considéré comme unobjet de réflexion dans la mesure même où il s'est retiré de l'espace social, puisque notre monde s'est passablementdémythologisé: la culture mythique s'est réfugiée dans la littérature ou dans l'art, qui en sont devenus une sorte de conservatoire.Les mythes n'ont plus d'impact religieux dans nos sociétés laïcisées. Toutefois, depuis quelques décennies, les recherches deshistoriens des religions, des anthropologues et des ethnologues ont porté sur la permanence de la pensée mythique dans lessociétés modernes. Dès lors, les mythes ont été envisagés dans leur nécessité, comme des systèmes de représentations quisont constitutifs de toute culture, et qui répondent à une structure fondamentale de l'imaginaire. Les mythes présentent donc unevaleur anthropologique universelle: ils ne peuvent disparaître, mais se modifient en définissant les fondements d'une culturedonnée. Il s'agit dans notre approche de voir en quoi la littérature participe de ces modifications, et quelle pertinence elle peuttrouver pour elle-même, pour sa propre invention, quand elle recourt au mythe.
 I. Qu'est-ce qu'un mythe?
 Le mythologue roumain Mircea Eliade (1963) a proposé la définition la plus simple et la plus souvent citée:
 Le mythe raconte une histoire sacrée; il relate un événement qui a eu lieu dans le temps primordial, le temps fabuleux des“commencements”. [...] C'est toujours le récit d'une “création”: on rapporte comment quelque chose a été produit, a commencé à être.
 I.1. Une forme narrative
 Le mythe est d'abord une histoire et se présente sous la forme d'un récit: il raconte. Cette structure narrative est fondamentale;elle permet de définir le mythe, par opposition au symbole ou à l'allégorie, qui sont des figures non narratives. C'est aussi ce quidistingue le mythe du thème, qui relève du concept abstrait. Ainsi, le personnage d'Œdipe peut être considéré comme le symbolede l'humanité; son histoire peut susciter une analyse des thèmes du désir, de la conscience humaine et de la mort; elle peutallégoriser le passage de la nature à la culture. Mais le mythe d'Œdipe est d'abord une histoire. D'ailleurs, lorsqu'Œdipe répondà l'énigme que lui pose le Sphinx (qu'est-ce qui a quatre pattes le matin, deux pattes à midi et trois pattes le soir?), c'est unehistoire qui est racontée, celle de l'homme, de son enfance à sa vieillesse.
 Tel est le sens étymologique du mot mythe, qui vient du nom grec muthos, signifiant précisément une histoire, un récit, une fable.Lorsqu'Aristote parle, dans la Poétique, de la tragédie, c'est le mot muthos qu'il emploie pour désigner l'intrigue, l'argument de lapièce de théâtre, qui le plus souvent est un mythe au sens où nous l'entendons aujourd'hui (l'Orestie, par exemple). Il définit lemythe comme ce qui a un début, un milieu et une fin: comme ce qui agence des séquences narratives et leur donne un sens.
 I.2. Mythe et Logos
 Le mythe raconte une histoire: c'est sa propriété principale, c'est aussi son principal défaut. C'est en effet ce qui l'a disqualifié
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historiquement, au profit d'un autre régime discursif, celui du logos, c'est-à-dire du raisonnement logique. C'est Platon qui adistingué le plus nettement ces deux types de discours, d'abord analogues dans la Grèce antique, et qui a instauré la suprématiedu logos vis-à-vis du muthos.
 Certes, Platon reconnaît au mythe une valeur pédagogique dans le discours philosophique. Il recourt au mythe dans Protagoras(320 c), c'est-à-dire à la fiction philosophique plutôt qu'à la démonstration théorique, parce que c'est plus agréable: on raconteune histoire. Dans la République (X, 621 c), Platon montre également que le mythe en appelle moins à la raison qu'à la foi. Ilsuscite une adhésion, une créance chez le lecteur: il se substitue à un discours rationnel et peut appréhender des vérités quidépassent l'entendement, rendre compte de l'inexplicable, de ce qui défie la raison.
 Cependant, dans ce même ouvrage de la République, Platon se livre à une violente attaque des fictions créées par les poètes,qui reposent sur l'illusion, l'incroyable, le mensonger: les mythes trompent et doivent être rejetés de la république (livres II et III).Ainsi s'établit une supériorité du logos, ouvrant l'ère du concept et de l'abstraction, sur le muthos, désormais associé au passé età la tradition. Cette supériorité va être entérinée par la développement de la pensée logique et de la science, lesquelles vontinfirmer les mythes d'origine et imposer des explications objectives, empiriquement prouvées, en lieu et place des histoiresfabuleuses et sacrées. Tel est le cas de la Genèse, mythe d'origine qui sera évincé dans sa réalité scientifique par la découvertede l'évolution des espèces au XIXe s.
 Au XIXe siècle, le philosophe Nietzsche cherchera à renverser cette hégémonie du Logos qu'a instaurée la métaphysiqueplatonicienne. Il concevra la tragédie comme une forme qui a permis historiquement de maintenir le mythe, aujourd'hui disparu: « Le logos l'a emporté sur le mythe, Apollon sur Dionysos. Aujourd'hui, l'homme est dépourvu de mythes » (Naissance de latragédie). Il s'agit donc pour lui de faire revivre le mythe, de préparer sa renaissance, en inventant une philosophie qui raconte lasagesse, plutôt qu'elle ne l'explique dans un discours logique (Ainsi parlait Zarathoustra).
 Si l'explication objective l'a emporté sur le discours mythique, celui-ci reste cependant à même de représenter des aspects quiéchappent à l'analyse rationnelle. La littérature a peut-être eu pour fonction d'accueillir le mythe supplanté par le langage logique,comme l'avance Nietzsche. Mais elle peut aussi y trouver un moyen de figurer des expériences qui ne relèvent pas del'explication conceptuelle, d'en éclairer le sens par d'autres biais que l'analyse objective.
 I.3. Le mythe, entre tradition orale et littérature
 Mircea Eliade considère également comme catégorie définitoire le fait que le mythe soit d'abord anonyme et collectif, et véhiculépar une tradition orale, avant d'être mis par écrit dans des textes singuliers. Dans cette perspective anthropologique, la scriptiondu mythe correspond souvent à un seuil de dégradation: le passage de l'oralité au texte littéraire marquerait une « exténuation dumythe », comme le dit Claude Lévi-Strauss dans une étude intitulée « Mythe et roman ». C'est par exemple la thèse que soutientFlorence Dupont, dans son ouvrage intitulé L'invention de la littérature: pour elle, le mythe ne serait vivant que dans satransmission orale, qui se faisait dans des récitations publiques, à la fin des repas communautaires. Le théâtre antique aurait eupour fonction de réactiver sa performance, de le reconduire à sa profération collective et à sa mise en jeu, dans le ritedionysiaque. Le texte écrit, lui, n'en serait que la trace, et il servirait de canevas à de nouvelles représentations sociales. Il n'étaitpas conçu comme un objet esthétique, mais comme le support d'un événement rituel. Ainsi la littérature naîtrait lorsque le mythemeurt, et avec lui, la parole vive. Elle est elle-même un mythe culturel de notre modernité.
 Cependant, Claude Lévi-Strauss définit le mythe par « l'ensemble de toutes ses versions »: on ne peut considérer qu'il y aurait unétat originel du mythe dans sa forme pure, une « version authentique ou primitive ». Le plus souvent, nous n'avons pas accès auxmythes antiques tels qu'ils auraient existé dans leur transmission orale, c'est par le biais des textes que nous pouvons lesreconstituer et en comprendre le sens. Et ces textes se présentent parfois d'emblée comme des oeuvres littéraires, même s'ilsne correspondent pas à notre conception moderne de la littérature (c'est le cas de L'Iliade et de L'Odyssée d'Homère).L'helléniste Claude Calame écrit ainsi qu'il n'y « pas de mythe comme genre, pas d'ontologie du mythe ». Nous ne connaissonsles mythes qu'à travers des mythologies toujours changeantes, qu'à travers des contextes particuliers, médiatisés, entre autres,par des textes.
 En tous les cas, cette perspective anthropologique montre qu'un texte qui recourt au mythe s'inscrit dans un espace culturel deparole collective: il est une nouvelle actualisation, singulière, d'un discours dont l'énonciation a déjà été partagée. C'est aussi vraide la littérature moderne. Lorsque Leiris, dans L'Âge d'homme, fonde son récit autobiographique sur des figures mythiques,telles Lucrèce et Judith, il manifeste cette collectivité énonciative en citant, par exemple, les rubriques du dictionnaire Larousse. Ilrejoue aussi la performance communautaire de l'énonciation mythique en comparant sa confession au rituel tauromachique et àson cérémonial. Le mythe lui permet d'élaborer une parole individuelle, un discours sur soi, mais l'intègre en retour dans unecommunauté culturelle.
 I.4. Une réduction du mythe, du récit à l'image
 À cette double évolution, conduisant du récit mythique à l'avènement du discours logique, et de la transmission orale à lalittérature, il faut encore ajouter un troisième point. En effet, le théoricien de la littérature Harald Weinrich montre que le mythesubit une réduction progressive, perdant peu à peu son statut narratif pour devenir un symbole. Dès l'Antiquité, le mythe s'estimmobilisé dans son caractère événementiel, sous forme de tableaux, de sculptures: de moins en moins traité comme récit, il estde plus en plus envisagé comme une image. Il ne raconte plus une histoire, mais il symbolise. Par exemple, on ne retient plus del'histoire de Narcisse que le moment où le héros se perd dans la contemplation de son propre reflet. La dénarrativisation dumythe serait ainsi un signe de démythologisation progressive.
 Dans « Du mythe au roman », Claude Lévi-Strauss n'est pas sans constater lui-même cette réduction du mythe qu'il appréhende
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lors de son passage dans la littérature. Les réécritures du mythe procéderaient ainsi à une dislocation du récit fondateur, et n'enconserveraient, éparses, que des images instantanées:
 Le romancier vogue à la dérive parmi ces corps flottants que, dans la débâcle qu'elle provoque, la chaleur de l'histoire arrache à leurbanquise.
 Cependant, cette dénarrativisation du mythe ne coïncide pas nécessairement avec une perte de puissance. Lorsque dans L'Âged'homme, Leiris mentionne la « psychologie » freudienne en disant qu'elle offre « un séduisant matériel d'images », il entérinecette réduction du mythe à une « image » signifiante. Il organise son autobiographie autour des deux figures mythiques deLucrèce et de Judith, qui apparaissent en tant qu'images peintes dans le diptyque de Cranach, figées au paroxysme de leurhistoire (le suicide et la décollation). Les mythes sont d'abord appréhendés en tant que pôles allégoriques: ils font image, en cequ'ils soulèvent des « analogies profondes » dans la mémoire autobiographique, et dans les représentations culturelles d'unecollectivité (la femme fatale, le sacrifice expiatoire, etc.). La dimension d'image l'emporte donc sur la dimension narrative.Certes, ces figures mythiques suscitent des scénarios que l'auteur rapporte en citant leur histoire; elles présentent desarchétypes narratifs qui permettront à l'autobiographe d'enchaîner ses propres récits de souvenirs. Mais elles sont d'abordenvisagées comme des images à haute valeur émotive et comme des représentations dotées d'une pertinence anthropologique.Elles permettent de maintenir une histoire personnelle dans ses lacunes chronologiques, ses aspects fragmentaires et ses zonesd'ombre, et de mettre en évidence des associations imaginaires entre les moments d'une vie. La réduction du mythe à l'image aplus ici l'effet d'une condensation magique que d'une débâcle historique comme le soutient Claude Lévi-Strauss.
 I.5. « Une histoire sacrée »
 J'en viens à la part sacrée de tout mythe. Comme le dit Philippe Sellier, le mythe correspond à « une irruption du sacré dans lemonde ». Il permet d'échapper à l'espace et au temps profanes, de remonter à l'origine, à l'aube de toute création. Il retrouvesymboliquement une totalité perdue, en mettant en scène un rapport d'unité immédiate de l'homme avec le cosmos. Il rend ainsile monde concevable pour une collectivité sociale, en situant la place de l'humain dans l'univers.
 Le mythe revêt dès lors une fonction sociale fondamentale: il conduit à l'identification et à la structuration d'une communauté. Il estégalement investi de valeurs affectives très fortes, en mettant en oeuvre des éléments primordiaux de la condition humaine: enpremier lieu, la génération et la mort. Comme l'écrit Roger Caillois dans Le mythe et l'homme, il est « une puissanced'investissement de la sensibilité » (1938, p.30). Il constitue donc un type de discours qui suscite l'adhésion, un discours del'engagement tandis que le Logos, à l'inverse, implique un désengagement, une distance analytique et critique.
 Ce caractère sacré du mythe offre à la littérature un modèle exceptionnel de pouvoir de la parole. Le discours mythique est dotéd'une efficacité magique, qui suscite l'identification, la reconnaissance et l'affect. Freud ne dit pas autre chose, lorsqu'il définitpour la première fois, dans une lettre du 15 octobre 1897, le personnage tragique d'Œdipe comme incarnant un complexenucléaire de la personnalité. Il écrit de la tragédie de Sophocle qu'« elle a saisi une compulsion que tous reconnaissent, parceque tous l'ont ressentie ».
 Lorsqu'un auteur moderne emprunte un mythe, c'est précisément le mode de réception qu'il sollicite chez le lecteur. Ainsi, quandRousseau, en ouverture de ses Confessions, convoque le mythe chrétien du Jugement dernier, il replace le récit personnel dansune culture collective qui accorde le pardon au pécheur: « Que la trompette du jugement dernier sonne quand elle voudra; jeviendrai, ce livre à la main, me présenter devant le souverain juge ». La référence biblique a une valeur pragmatique etidéologique; elle définit un cadre interlocutoire, où le lecteur est appelé à participer au récit sur le plan affectif, à s'y reconnaître entant qu'homme voué à l'imperfection – tout en étant effectivement exclu de la confession, adressée à Dieu:
 Etre éternel, rassemble autour de moi l'innombrable foule de mes semblables; qu'ils écoutent mes confessions, qu'ils gémissent demes indignités, qu'ils rougissent de mes misères. Que chacun d'eux découvre à son tour son coeur aux pieds de son trône avec lamême sincérité; et puis qu'un seul te dise, s'il l'ose: Je fus meilleur que cet homme-là.
 Le recours au mythe vise donc à conjurer la critique et à établir un certain type d'adresse, communielle. Il peut constituer unestratégie pour l'écrivain, même s'il implique comme ici une part sacrificielle: le rite de la confession, déplacé dans l'espaceprofane de la littérature.
 Chez Leiris, le caractère sacré du mythe est appelé à ritualiser les aspects les plus banals d'une vie, à les arracher à leurinsignifiance, en leur conférant toute leur force tragique et leur signification symbolique. La référence mythique agit ainsi commeun foyer d'affects, concentrant les passions et les fantasmes du sujet autour d'images partagées par toute une communautéculturelle. Elle les porte au plan métaphysique qui devrait révéler leur sens pour le moi comme pour autrui. Dans une conférenceprononcée une année avant la publication de L'Âge d'homme, en 1938, dans le cadre du Collège de Sociologie, Leiriss'interroge ainsi sur « Le sacré dans la vie quotidienne »:
 Qu'est-ce, pour moi, que le sacré? Plus exactement: en quoi consiste mon sacré? Quels sont les objets, les lieux, les circonstances,qui éveillent en moi ce mélange de crainte et d'attachement, cette attitude ambiguë que détermine l'approche d'une chose à la foisattirante et dangereuse, prestigieuse et rejetée, cette mixture de respect, de désir et de terreur qui peut passer pour le signepsychologique du sacré?
 Ce qui est défini comme sacré, c'est ce renversement, cette « attitude ambiguë », où une menace néfaste, celle de la mort enparticulier, se retourne en une représentation à la fois attractive et frappée par le tabou. L'horreur se renverse en fascination parle biais de l'image sacralisée, ce qui permet d'instaurer une médiation face à la mort.
 Dans L'Âge d'homme, les figures mythiques exercent clairement cette fonction du sacré: elles incarnent des terreurs originaires(sexualité, blessure et mort) sous une forme esthétique et attirante: les tableaux de Lucrèce et de Judith susciteront à la fois la
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peur, le respect et le désir. Grâce à la référence mythique, le sujet peut figurer ce qui le menace, le mettre en scène et ledépasser: il peut vivre symboliquement sa mort, par l'entremise des allégories féminines. Il peut aussi la transposer au plan de lacomposition esthétique et lui conférer une valeur métaphysique, révélatrice pour lui-même autant que pour la condition humaine.
 I.6. Mythe et Histoire
 Mircea Eliade insiste enfin sur le statut originaire du mythe, qui se rapporte à « un temps primordial », au « temps fabuleux descommencements ». Il se situe ainsi hors de l'Histoire, ou avant le début des temps historiques. Son temps est celui de l'éternité,de la permanence et de la répétition. Il relève d'un ordre archaïque et cyclique, et présente dès lors une vérité primordiale, nonpas une réalité objective: il donne sens à ce que l'homme ne parvient pas à saisir dans sa propre histoire. D'où sa fonctionessentiellement explicative, ou étiologique: il produit les causes symboliques de notre situation dans l'univers.
 C'est le propre du mythe de décrire des relations fondatrices, des dynamismes organisateurs. Par là, il intéresse également lalittérature, car il présente à nouveau le modèle d'une puissance de la parole, une capacité à réactiver un événement premier et àfaire vivre sa répétition. Il atteste le pouvoir fondateur du verbe, autant que sa pérennité. Discours mythique et création littérairesont tous deux des émergences, et mettent en évidence des processus de création.
 Par ailleurs, l'un et l'autre prétendent à la totalité, parce qu'ils cherchent à se déshistoriciser, à se configurer en un universautarcique, disposant de son temps et de son espace propres. Tout récit vise en effet à créer son propre monde référentiel, à seclore sur sa propre histoire. C'est donc dans la recherche d'une parole totale et perdue que la littérature, toujours ancrée dansune époque, retrouve le mythe. Kierkegaard écrit ainsi que « la mythologie consiste à maintenir l'idée d'éternité dans la catégoriedu temps et de l'espace » (Miettes philosophiques).
 Cependant, tous les mythes ne sont pas des mythes d'origine. On peut ajouter à cette première catégorie celle des mythesd'individuation, qui singularisent un héros, et des mythes finalistes, qui dessinent une fin de l'humanité (mythes eschatologiques,comme l'Apocalypse et le Jugement dernier). Les mythes de fin permettent d'orienter l'Histoire, de lui donner un sens, eninstaurant une temporalité qui n'est pas réelle, mais symbolique. Ils créent une destinée, en traçant un trajet de l'homme vers larévélation d'un sens.
 I.7. Les oppositions structurales
 Dans son Anthropologie structurale en 1958, Claude Lévi-Strauss a également mis en lumière une fonction structurelle du mythe:organiser des antagonismes primordiaux, et résoudre leur contradiction. « La pensée mythique procède de la prise deconscience de certaines oppositions et tend à leur médiation progressive. » L'auteur repère ainsi des oppositions structurales(vie/mort), que le mythe permet de dépasser par l'introduction de termes intermédiaires: là où il y a conflit, il crée une relation.
 Par là, Lévi-Strauss identifie des archétypes fondamentaux, des mythèmes, qui sont des unités signifiantes, des relationsfondatrices. Tout mythe serait une combinaison de mythèmes, organisés en un récit. Tout mythe présente donc des invariants(des mythèmes), qui sont disponibles pour des agencements nouveaux, c'est-à-dire pour d'infinies variations. L'organisationdualiste constitue pour lui le mythème fondamental, à partir duquel s'écrivent nombre de récits d'origine.
 On voit que le mythe propose une forme, une structure verbale, qui peuvent également avoir une valeur esthétique: lorsque Leirisagence ses souvenirs autour des deux pôles antagonistes de Lucrèce et de Judith, il croit avoir trouvé la clé et le « fil d'Ariane »de son fonctionnement imaginaire, tout en rendant son émotion partageable. Il pense que cela lui servira aussi de « canon decomposition ». Mais au terme de son entreprise, il se demande s'il n'a pas organisé son récit en répondant, plutôt qu'à unenécessité fondamentale, à un souci d'écrivain, qui veut avant tout donner une forme littéraire à son expérience. Le recours aumythe serait plus esthétique que révélateur:
 À mesure que j'écris, le plan que je m'étais tracé m'échappe et l'on dirait que plus je regarde en moi-même plus tout ce que je voisdevient confus, les thèmes que j'avais cru primitivement distinguer se révélant inconsistants et arbitraires, comme si ce classementn'était en fin de compte qu'une sorte de guide-âne abstrait, voire un simple procédé de composition esthétique.
 Par là, c'est la valeur du mythe en littérature qui est interrogée, de même que la spécificité et l'autonomie de l'oeuvre littéraire.Quelque chose de la pensée mythique et du sujet réel s'est dissimulé dans le livre, y a perdu son sens, à mesure que l'oeuvre seconstruit, vouant dès lors la quête du moi à l'inachèvement et au recommencement.
 Roger Caillois relève ainsi une « dialectique » à l'oeuvre dans le mythe, entre une « auto-cristallisation » et une « auto-prolifération ». Alors que Leiris attend de la référence mythique qu'elle organise le récit autobiographique autour de figurescentrales (auto-cristallisation), les personnages de Lucrèce et de Judith se démultiplient en de nombreuses figuresidentificatoires (auto-prolifération), aux résonances indéfinies (Méduse, Salomé, Cléopâtre, Marguerite, ...). C'est ce que Cailloisnomme « la plurivocité de la projection mythique », qui se renverse de principe organisateur en principe labyrinthique. Le recoursau mythe sollicite donc et fabule la multiplicité intérieure du sujet, en faisant éclater la structure narrative de son discoursautobiographique.
 I.8. Une « saturation symbolique »
 Enfin, il faut relever le caractère symbolique du récit mythique. C'est ce qui définit son statut, entre fiction et vérité sacrée: lemythe est en effet une fiction, mais qui n'est pas perçue comme telle pour pouvoir fonctionner en tant que mythe dans unecollectivité: il est tenu pour vrai. Philippe Sellier caractérise ainsi le mythe par sa « saturation symbolique », qui s'offre à de
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constantes réinterprétations et l'empêche de se réduire à une simple allégorie. Un célèbre mythocritique, Pierre Albouy, abeaucoup utilisé le terme de palingénésie, désignant en grec une renaissance et une métamorphose, pour décrire l'infinirenouvellement du mythe, en raison du caractère inépuisable de ses significations symboliques. Chaque réécriture littéraire dumythe ajouterait encore des signifiés à la référence empruntée, et créerait de nouveaux mythes en retour.
 Ce type d'analyse, cherchant à interpréter les significations symboliques du mythe, a mené à ce que l'on appelé, à la suite deDenis de Rougement: la mythanalyse. Sa fonction est d'établir les rapports entre textes mythiques et contexte social; GilbertDurand s'y est particulièrement consacré. Une autre discipline, plus restreinte, s'est spécialisée dans l'étude des mythes dans lestextes littéraires: la mythocritique, pratiquée entre autres par Pierre Albouy et Pierre Brunel. Ceux-ci ont distingué les mytheslittérarisés (repris par des textes littéraires) des mythes littéraires proprement dit, créés uniquement par la littérature (commeFaust ou Don Juan).
 Ils se sont également efforcés de distinguer le mythe en littérature du mythe sociologique. Selon Philippe Sellier, ce quicaractérise un mythe littéraire ou littérarisé, à la différence d'un mythe ethno-religieux, c'est avant tout sa puissance symbolique,son organisation complexe et sa portée métaphysique. Il n'est plus ni anonyme, ni collectif, il n'est plus tenu pour vrai et n'a plusde fonction sacrée. Mais il symbolise, sous une forme esthétique ordonnée, et son sens a une valeur essentielle.
 II. Autobiographie et mythographie
 S'il est une forme littéraire qui, par excellence, rencontre le mythe, c'est certainement la biographie, et a fortiori l'autobiographie.En effet, tout comme le mythe, ces genres littéraires se consacrent aux actions de personnes considérées comme mémorables.Aussi la référence mythique est-elle utile pour fonder le caractère exemplaire de l'individu appelé à s'immortaliser dans le récitde sa vie. De plus, biographie et autobiographie sont des récits d'origine: ils font revivre une réalité première de la personne, letemps de ses commencements, pour paraphraser la formule de Mircea Eliade. Ils racontent comment quelqu'un a commencé àêtre, comment il s'est produit. Et ils attribuent souvent une valeur étiologique, c'est-à-dire explicative, à ces événementsprimordiaux, susceptibles de déterminer une destinée, une personnalité. Ces moments originaires, de même que lespersonnages auxquels ils s'attachent, si ce n'est le héros même du récit auto/biographique, font aussi l'objet d'un culte, d'un ritueldu souvenir. Ainsi, Leiris forge un mythe en évoquant les premières années de sa vie, et recourt aux images d'Epinal de sonenfance:
 En définitive, la seule [image] qui reste vraiment chargée de sens pour moi est celle du “méli-mélo”, parce qu'elle exprime à merveille cechaos qu'est le premier stade de la vie, cet état irremplaçable où, comme aux temps mythiques, toutes choses sont encore maldifférenciées, où, la rupture entre microcosme et macrocosme n'étant pas encore entièrement consommée, on baigne dans une sorted'univers fluide de même qu'au sein de l'absolu.
 (L'Âge d'homme)
 Enfin, l'écriture d'une vie est appelée elle-même à fonder une nouvelle naissance, littéraire cette fois, qui s'arrachera à la réalitéhistorique et se placera sous le signe de l'éternité. Qui résoudra les incohérences d'une existence, les trous de mémoire et lesobscurités de la personnalité, en les comblant de sens. C'est particulièrement vrai de l'autobiographe, nécessairement confrontéà la tentation du mythe pour inventer le moi. Comme l'écrit le psychanalyste Pontalis, l'autobiographe réalise son acte denaissance mythique: il « restitue un Je à celui qui l'a perdu », il « donne par l'écriture un langage à l'infans » qui a disparu (l'infansse rapportant à l'enfant qui n'a pas encore fait l'apprentissage du langage). L'autobiographie construit le monument mythique d'unsujet profane.
 Tout récit d'une existence serait ainsi touché par une « vocation mythique », comme l'écrit Daniel Madelénat, qui rappelle quedans l'histoire de la littérature, les premières biographies se sont adossées au mythe: les Vies parallèles de Plutarque affabulentles récits de personnages historiques illustres, en les structurant sur un mode dualiste (Alexandre le Grand vs César). De même,les hagiographies médiévales reprennent des éléments mythoïdes, pour faire des vies de saints un nouvel héroïsme fondateurde la Chrétienté. Le mythe fournit donc un modèle narratif et symbolique, une forme archétypique, à la fois disponible etinévitable, qui structure d'emblée le récit biographique. Il construit une existence singulière en une destinée significative etuniverselle. Il fait d'une vie un récit et un symbole, en donnant forme à tout l'informe d'une existence.
 Cependant, biographes et autobiographes peuvent être conscients de cette inévitable mythographie. Ils peuvent l'avouer et larevendiquer: ils chercheront alors à composer une synthèse problématique entre les puissances du mythe et le vécubiographique. C'est ce que fait Leiris, lorsqu'il dit vouloir « être dans le mythe sans tourner le dos au réel, susciter des instantsdont chacun serait éternité » (Fibrilles); « parvenir à un mythe vrai, un mythe qui ne serait pas une fiction, mais la réalité même ».
 Ils peuvent aussi combattre cette tentation: le recours à la référence mythique sera alors l'objet d'une fascination et d'unerépulsion, un modèle à contredire. Dans Les mots, Sartre se projette ainsi bien au-delà de sa propre mort, en l'an 2013 où dejeunes lecteurs lui rendront un culte, semblable à celui qu'il a entretenu lui-même, enfant, autour des biographies d'hommesillustres. Il se moque ainsi de sa propre mythomanie, en dénonçant le mythe de l'écrivain:
 Je paradais devant des enfants à naître qui me ressemblaient trait pour trait, je me tirais des larmes en évoquant celles que je leurferais verser.
 En caricaturant l'identification du lecteur, en dévoilant la construction mythique de tout récit biographique, il désacralise le mytheculturel du génie, le démystifie pour le réduire à l'état de poncif.
 Par là, il rejoint la critique plus générale de notre société que fait Roland Barthes dans ses Mythologies. Relevant tel ou telaspect de notre quotidien, comme une automobile, le Tour de France ou un cabaret de strip-tease, Barthes les dénonce comme
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des mythes dont nous n'avons pas même conscience, des mythes qui sont devenus de « fausses évidences ». Il montre que leurstatut n'est plus religieux, mais idéologique: ce sont les signes de nos institutions culturelles, les paravents de nos valeurs et denos modes de pensée. Et tous ont pour vocation de rendre notre monde immobile, de transformer notre « culture petite-bourgeoise en nature universelle ».
 III. Le mythe romantique
 Il faut néanmoins remonter à l'époque romantique (début du règne bourgeois, dit méchamment Barthes) pour voir s'établir le lienintrinsèque et délibéré du mythe et de la littérature moderne. Les romantiques cherchent à réagir à une longue désacralisationdes récits mythiques. En effet, au XVIIe siècle, la querelle des Anciens et des Modernes a vu lesdits « Modernes » (Perrault,Fontenelle) contester l'usage des mythes, leur vraisemblance, leur bienséance. Cette laïcisation s'est poursuivie à l'Âge desLumières, où le même Fontenelle, puis les Encyclopédistes, adoptent une perspective scientifique et critique sur ce qu'ilsappellent les « fables ». Les traitant comme des superstitions, fondées sur l'ignorance et l'erreur, ils cherchent à établir lesconditions de leur apparition et leur nécessité pour l'esprit de l'homme. Ils leur dénient donc toute valeur de connaissance, autreque de ceux qui les ont inventés: ils fondent l'histoire des religions sur l'étude des « chimères » mythiques.
 Le romantisme, au contraire, vise à reconstruire le mythe, et à retrouver à travers lui un nouveau rapport de l'homme avec lemonde. Il veut inverser ce processus de réduction qui a conduit des récits fondateurs à des allégories ornementales. Lephilosophe Friedrich Schlegel propose ainsi, dans son Entretien sur la poésie en 1800, de transformer les symboles en mythe,et de ne plus faire dire aux mythes autre chose que ce qu'ils racontent: le mythe sera tautologique, « tautégorique ».
 III.1. L'autobiographie mythique
 À l'aube du XIXe s., le recours au mythe permettrait de recréer une Histoire symbolique, une Histoire idéalisée qui conduiraitd'une plénitude originelle à une rédemption suprême, par-delà les vicissitudes de la Chute. Alors que les romantiques allemandssont généralement enthousiasmés par la Révolution française, qu'ils envisagent comme le signe annonciateur d'unerégénération, les premiers romantiques français, d'origine nobiliaire, la considèrent souvent comme un événement traumatiquedont ils subissent eux-mêmes les conséquences (mort de leur famille, exil, isolement, pauvreté matérielle, etc.).
 Dès lors, de nombreux critiques ont vu dans la résurrection française du mythe un symptôme historique, une tentative dedénégation visant à suturer les ruptures du réel. Ainsi Chateaubriand produit-il dans René un mythe de lui-même, un double fictifqui porte une partie de son prénom (François-René), et qui vit au début du XVIIIe siècle, soit avant la coupure révolutionnaire.Confronté à un drame intime (l'amour incestueux de sa soeur), et non à un bouleversement socio-historique puisque sa vie est aucontraire désespérément ennuyeuse, il voyage en Amérique où il s'intègre à une société de sauvages, les indiens Natchez. Lemythe constitue donc un supplétif destiné à compenser une fracture idéologique et à la rendre signifiante: il conjure les failles dela conscience historique, tout en symbolisant l'époque présente, celle du début du XIXe s., faite du « vague des passions » et del'errance des individus. Il ne suffit pas cependant à arrêter l'Histoire, puisque René, massacré dans une révolte des Natchezcontre les Français, connaîtra une fin tragique: seul le « génie du christianisme » offrirait une véritable perspective rédemptrice.
 Par le recours au récit personnel, Chateaubriand instaure une forme d'autobiographie déguisée. Mais lorsqu'il rédige et faitparaître à titre posthume ses Mémoires d'outre-tombe, il consacre le genre de l'autobiographie mythique:
 Personne ne sait quel était le bonheur que je cherchais; personne n'a connu entièrement le fond de mon coeur. [...] Aujourd'hui que [...]parvenu au sommet de la vie, je descends vers la tombe, je veux avant de mourir, remonter vers mes belles années, expliquer moninexplicable coeur.
 L'incipit est d'emblée mythifiant, puisqu'il fait du sujet énonciatif un mort-vivant, parlant de sa tombe même: il fonde un tempsfiguré, situé entre la vie parmi les hommes et l'au-delà. Il fait aussi du moi une instance introuvable que « personne » ne peutconnaître, et que seule l'écriture posthume pourra mettre au jour: « je me reposerai en écrivant l'histoire de mes songes ». C'estdonc en un mythe spectral que le moi pourra se dire: en signifiant son existence par le biais de l'imaginaire, par-delà la mort, àl'aune de l'éternité.
 Cette automythification en un sujet posthume, Victor Hugo la reprend dans le genre lyrique en 1856, dans Les Contemplations: ilaffirme y livrer les « Mémoires d'une âme », le « livre d'un mort ». Dans son essai intitulé Mythographies, Pierre Albouy interprètecette posture métaphysique de l'outre-tombe comme une réponse au traumatisme de la révolution manquée de 1848, qui aimpliqué la mise en échec de la bourgeoisie éclairée et l'exil du poète. Plutôt que de mettre en évidence cette rupture historique,l'auteur place au coeur du recueil, comme son centre négatif, la mort de sa fille Léopoldine. Dès lors, ses « combats »s'inscrivent dans une téléologie spirituelle, menant des apparences illusoires de la jeunesse à la perspective rédemptrice de l'au-delà. Les six livres du recueil surdéterminent les étapes d'un itinéraire initiatique et d'une épopée de l'humanité. Le poète s'yaffronte pour finir aux spectres du néant, que Pierre Albouy considère comme des métaphores de la mort, incarnées en figuresmythiques. Ainsi, « la bouche d'ombre », ou le « rayon » divin, deviennent-ils des instances énonciatives, parfois même devéritables interlocuteurs ou des personnages.
 Par le mythe de la rédemption poétique, l'auteur réapparie les instances disjointes du sujet et de la communauté, de l'ici-bas etde l'outre-tombe. C'est aussi sa propre figure de poète qu'il sacralise, en se posant vis-à-vis des autres hommes en un « pasteur » ou un « prophète », capable de faire parler les gouffres du monde invisible. Le poète se mythifie sur le mode démiurgique, et ilsacralise tout à la fois son verbe et son livre. Le nom même de « Jéhovah! », créant la première constellation cosmique de sessept lettres dans le poème « Nomen, Numen, Lumen », est à l'image du pouvoir fondateur de la parole poétique:
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Et l'être formidable et serein se leva; Il se dressa sur l'ombre et cria: JÉHOVAH! Et dans l'immensité ces sept lettres tombèrent; Et ce sont, dans les cieux que nos yeux réverbèrent, Au-dessus de nos fronts tremblants sous leur rayon, Les sept astres géants du noir septentrion.
 Dans l'ultime poème du recueil en effet, l'ouvrage même des Contemplations est appelé à s'abolir en se faisant constellation àson tour: il s'accomplit à l'égal de la genèse divine, au moment même où il consacre son anéantissement dans l'infini. En sefaisant le mythe d'une création spirituelle, la littérature fonde son sacre et instaure son absolu.
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