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RÉSUMÉ



Le présent mémoire étudie la construction de l'image de l'Écrivain dans le recueil Corps du roi, de Pierre Michon (2002). Parce que la représentation est le résultat d'un processus figurai sensible et complexe, et qu'elle s'inscrit dans une riche filiation d'imaginaires littéraires et culturels, l'analyse s'attache à mettre en lumière les trois principaux volets qui lui donnent corps à l'intérieur du livre. La forme recueillistique est d'abord le lieu d'une sérialisation de portraits d'écrivains, qui tisse un propos particulier sur la littérature et la Création. La présence de la photographie, qui convoque un régime de perception distinct, vient ensuite alimenter la dynamique singulière d'une image en constante et fragile élaboration. Enfin, la mise au jour du procès figurai à l'œuvre, abordé du point de vue d'une lecture effective devant une figure d'écrivain donnée, tente de dégager le sens de la représentation qui dépasse de loin la simple mimé sis.



ii



INTRODUCTION



LA DEMI-FICTION AUX CONFINS D'UN IMAGINAIRE TRANSGÉNÉRIQUE



Le mythe de l'abbé Pierre dispose d'un atout précieux : la tête de l'abbé. C'est une belle tête, qui présente clairement tous les signes de l'apostolat : le regard bon, la coupe franciscaine, la barbe missionnaire, tout cela complété par la canadienne du prêtre-ouvrier et la canne du pèlerin. Ainsi sont réunis les chiffres de la légende et ceux de la modernité. Roland Barthes Notre héritage n'est précédé d'aucun testament. René Char



Dans l'introduction de leur essai sur l'état de la littérature contemporaine en France, Dominique Viart et Bruno Vercier convoquent cet aphorisme de René Char, pour dire qu'il



exprime avec force à la fois la conscience d'un héritage - à certains égards lourd à porter - et le besoin d'interroger le passé, non pour l'imiter (esthétique classique), ni pour en jouer (posture postmoderne), mais pour se connaître à travers lui, dans une sorte de dialogue qui revitalise des curiosités qu'une certaine modernité avait défaites au profit de sa pratique de la «table rase'».



Les livres de Pierre Michon illustrent bien cette condition contemporaine de la littérature, que l'on dit «inquiète», parce qu'ils interrogent de manière très libre le legs des siècles passés. Pour Michon, l'Histoire est en effet le matériau privilégié à partir duquel découlent toutes ses mises en fiction. Dans cette posture résolument contemporaine, l'auteur des Vies minuscules (1984) trace néanmoins sa voie originale en proposant des variations qui réinventent la mémoire culturelle et historique commune, notamment à travers des figures de Grands Auteurs du XIXe siècle qu'il revisite à coups de doutes et d'imagination. Ce



1



Dominique Viart et Bruno Vercier, La littérature française au présent. Héritage, modernité, mutations, Paris, Bordas, coll. «Bibliothèque Bordas», 2005, p.18.
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mémoire s'intéresse essentiellement au livre de l'auteur intitulé Corps du roi2, qui problématise la question du legs des anciens en passant par un questionnement périphérique, celui sur la figure et l'imaginaire de la création, et qui s'attache au passage à redonner un nouveau développement temporel à des photographies d'écrivains. Précisément, l'intérêt de ce livre réside dans le propos général tenu sur l'Écrivain et sa double corporéité qui traverse le recueil, propos qui dépasse de loin la simple anecdote autour des figures convoquées.



Corps du roi3 de Pierre Michon est un recueil de cinq textes qui présentent des portraits d'écrivains célèbres, dont deux se doublent d'une photographie de l'écrivain portraituré. Ce recueil, paru en 2002, s'inscrit dans une production qui débute en 1984 avec la parution des Vies minuscules. Entre 1984 et 2002, paraissent successivement dans différentes maisons d'édition: Vie de Joseph Roulin (1988), L'Empereur d'Occident (1989), Maîtres et serviteurs (1990), Rimbaud le fils (1993), Le Roi du bois et La Grande Beune (1996), Trois Auteurs et Mythologies d'hiver (1997), Corps du roi et Abbés (simultanément, en 2002). Si ces onze œuvres4 publiées jusqu'à ce jour forment un irréductible réseau thématique (le thème de la filiation faisant figure de proue), elles sont aussi le lieu d'écarts et de dissemblances profondes dont Corps du roi constitue sinon l'issue, du moins l'aboutissement logique. C'est en parcourant l'œuvre que s'établissent ces distinctions, souvent d'ordre générique, couramment liées à la revisite d'une époque outrepassée, toujours conflictuelles et mouvantes. Lors d'un entretien avec Thierry Bayle en avril 19975 — cinq ans, donc, avant la parution de Corps du roi — Michon subdivise sa production en cinq «moments» ou «manières» plus ou moins rigides qui nous semblent facilement permutables entre elles :



D'abord évidemment les Vies minuscules, l'écrivain qui n'écrit pas, ce Chariot qui glorifie des idiots du village, des deuils familiaux [...]. Le deuxième moment c'est toute la série de peintres avec leurs modèles, où il est question de façon flagrante de la représentation, de sa vanité et de sa nécessité, 2



Pierre Michon, Corps du roi, Lagrasse, Verdier, 2002. Par souci de clarté, les références à Corps du roi seront signalées dans le corps du texte comme suit : CR—suivi du (des) numéro(s) de la page (ou des pages) correspondante(s). 4 Pour les références complètes se référer à la bibliographie. 5 Entretien de l'auteur avec Thierry Bayle, «Un auteur majuscule», Le Magazine littéraire, no 353, avril 1997, p. 96-103.



3



2



mais où le plus important sans doute a été pour moi la mise à plat de la valeur, la recherche du petit dénominateur commun d'humanité entre de grands esprits indiscutables, Van Gogh, Watteau, et un facteur niais ou un abbé de cour mélancolique. Puis la série de demi-fictions, comme Rimbaud le fils ou Trois Auteurs : c'est encore une généalogie fantasmatique comme les Vies minuscules, mais littéraire, et un dialogue avec les morts [...], Et puis il y a une quatrième série qui est en train d'apparaître, dont je publie le premier morceau avec ces Mythologies d'hiver [...]. Ce sont des récits très brefs, dans les trois ou quatre pages, où je dirais bien que j'essaye de brasser l'histoire, c'est-àdire tout ce qui a été écrit, par des moines, des chroniqueurs ou des notaires, donc à des fins extralittéraires et de faire passer ça dans le giron de la littérature. Ça paraît très ambitieux dit comme ça, l'autobiographie du genre humain, etc., mais c'est très simple : je cherche des hommes dans l'archive, j'en trouve et j'essaye de leur redonner vie [...] Et il y a encore une cinquième manière, où prendraient place mon «roman» en cours sur la Terreur, et La Grande Beune.



Malgré leur évidente porosité, ces catégories peuvent éclairer notre questionnement sur la nature de Corps du roi. Car c'est aux confins de cet espace transgénérique, pour reprendre le constat d'Ivan Farron6, que Corps du roi se situe de plain-pied. De plus, si le recueil rejoint globalement cet espace (thématiquement, transgénériquement), il s'apparente surtout à ce que Michon nomme sa série de demi-fictions, parmi lesquelles on retrouve Rimbaud le fus et Trois Auteurs.



L'expression «demi-fiction» ne correspond pas à une pratique définie, mais sert plutôt à identifier certaines pratiques littéraires qui consistent globalement à mêler au réel des événements imaginaires7.



Les



demi-fictions



de Michon se distinguent



vraisemblablement par un recours partiel à la fiction, mais la dimension fictive de l'ouvrage prend rapidement le dessus sur sa dimension référentielle. Certes, les frontières que cette nouvelle désignation partage avec la biographie imaginaire, la bio-fiction et l'autofiction — pour ne nommer que ces autres pratiques qui empruntent à la légende, à la biographie, à la fiction — sont manifestement labiles. Mais il appert clairement que Corps du roi relève de la pratique de la demi-fiction étant donné son souci constant de modeler la réalité à l'aide de différents procédés fabulatoires jusqu'à la faire basculer dans un imaginaire de la littérature.



6



Ivan Farron, Pierre Michon : La Grâce par les œuvres, Berne, Peter Lang, 2003, p. 23. Par exemple : Queneau expliquant qu'il a aperçu un jeune homme à l'allure particulière dans l'autobus mais imaginé la suite. Nous tirons cette définition de La Clé : Répertoire des procédés littéraires, C.A.F.E., Département des littératures de langue française de l'Université de Montréal, 1998 [en ligne : http://www.cafe.edU/cle/cases/cl246.html#126236]
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Pourtant, pour peu que l'on s'y attarde, les trois œuvres qui rentrent dans cette catégorie proposent à l'évidence certaines nuances dans la pratique qui les caractérise. Une brève description de cette manière d'écrire différemment présente dans les œuvres en témoigne. D'abord, Rimbaud le fils est une reconstruction imaginaire de la vie d'Arthur Rimbaud qui prend racine dans l'archive photographique externe à l'œuvre : L'Album Rimbaud de La P\éiaàes.Corps du roi, pour sa part, intègre cette fois les photographies des écrivains Beckett et Faulkner directement dans l'œuvre. Enfin, bien que Trois Auteurs partage avec Rimbaud le fils et Corps du roi la reconstruction imaginaire à partir de l'archive littéraire, bien que l'œuvre soit aussi un recueil de portraits littéraires de Grands Auteurs (Balzac, Cingria, Faulkner), ce qui distingue résolument Corps du roi de ses sœurs demi-fictionnelles est la diversité des types d'archives convoqués. La photographie (qui convoque la littérature), nous l'avons dit, occupe une place de choix, mais aussi l'épistolaire, le traité de chasse et le quotidien de Pierre Michon lui-même. Si l'épistolaire et la vie de l'auteur demeurent par extension des types d'archivé littéraire évidents, il en va de même mais plus subtilement pour le traité de chasse qui, par son grand âge et son caractère documentaire, finit lui aussi par basculer dans la littérature. Par ce dernier type d'archivé vient aussi se greffer à Corps du roi le troisième «moment» revendiqué par son auteur : faire de la littérature à partir du document extralittéraire dans le but de redonner vie à des hommes de lettres oubliés9.



Par ailleurs, il ne s'agit pas non plus, comme cela apparaît clairement dans Rimbaud le fils, de suivre une voie biographique plus ou moins nette tout au long des chapitres, mais davantage de reconfigurer par l'affabulation certains pans de l'histoire de plusieurs existences devenues des mythes, indépendamment de toute fidélité au réel. De plus, nous le soulignons de nouveau, il s'agit également d'ajouter à l'affabulation littéraire un document d'archivé avec cette nuance de taille: la photo prend place à l'intérieur même de l'œuvre. Or, si Michon a rédigé Rimbaud le fils en se basant sur V Album Rimbaud de La Pléiade, l'auteur agit dans Corps du roi comme s'il dévoilait au grand jour ses sources 8



Henri Matarasso et Pierre Petitfils, Album Rimbaud, iconographie réunie et commentée, Paris, Gallimard, coll. «La Pléiade», 1967, 320 p. 9 Nous le verrons, le texte «L'oiseau» est emblématique de cette sorte de fouille archéologique, étant construit sur une phrase dite par un scribe dans un traité de chasse arabe du XIIIe siècle.
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d'affabulation, comme si cette fois il nous disait : «regardez, la photo le prouve, je n'invente qu'à demi, j'imagine l'image». Bien que l'image ait toujours occupé une place importante dans les œuvres antérieures de Michon10, jamais elle n'a été directement introduite dans l'œuvre, jamais elle n'a pris autant de place que dans Corps du roi. Par cet ajout iconique d'importance, une nouvelle configuration de l'espace littéraire se dessine dans la production michonienne. Elle propose aux lecteurs d'emprunter des passerelles et des corridors ambigus entre le texte et l'image, une construction qui se situe entre l'imaginaire et le document au grand profit d'une image poreuse de l'Écrivain portraituré par la narration.



L'image dont il sera question dans les prochaines pages désigne la représentation de soi-écrivain ou de l'autre-écrivain telle que fabriquée par un écrivain. Aussi, l'image littéraire renvoie à une représentation fabulée, à l'instar du mythe" . Puis l'image, dans son caractère exemplaire, structure l'imaginaire individuel et collectif — les images étant des configurations collectives de pensée qui structurent l'imaginaire. Autrement dit, nous ferons «la liaison entre le produit (image) et le mode de production, entre le texte et la lecture, entre la matérialisation de l'image et l'imagination de l'objet concerné12».
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Dès la parution des Vies minuscules, on remarque de la part de Michon un engouement certain pour les figures d'écrivains, si ce n'est pas explicitement pour leurs iconographies. Le chroniqueur des Vies invente par exemple un père Foucault illettré qui «était [cependant] plus écrivain que [lui], disait-il: à l'absence de la lettre, il préférait la mort.» (VM—158) L'écriture infatigablement est au coeur de l'œuvre, l'écrivain, toujours le centre d'une représentation fulgurante, figure à l'aune de laquelle se jauge le geste de création: «je ne savais pas que l'écriture était un continent plus ténébreux, plus aguicheur et décevant que l'Afrique, l'écrivain une espèce plus avide de se perdre que l'explorateur.» (VM—22) Les Vies laissaient par ailleurs déjà poindre le spectre obsessionnel du petit poète de Charleville, celui qui donnerait quelques années plus tard l'étonnant Rimbaud le fils. 11 L'idée d'un double mouvement - composé d'une mystification puis d'une démystification - certes opéré par la parole du narrateur devant l'image ne sera pas analysée de manière exhaustive dans ce mémoire. La notion d'image de l'écrivain telle que nous l'entendons flirte avec cette idée du mythe, mais elle se situe dans un spectre où l'imaginaire littéraire est une phase d'ancrage des représentations. L'extrémité de ce spectre serait le mythe dans sa forme canonique. 12 «C'est à ce point de liaison, souligne Éric Bordas, que l'imagologie en particulier, et les études de l'imaginaire en général, situent leurs recherches, à la jonction de la lettre et du désir manifesté sous forme oblique». Pour la définition complète du terme «Image», voir Éric Bordas, «Image», Le dictionnaire du littéraire, sous la direction de Paul Aron, Denis Saint-Jacques et Alain Viala, Paris, Quadrige/ Presses universitaires de France, 2004, p. 298. Si nous inscrivons ce mémoire dans cette perspective, ce n'est pas tant pour examiner, comme le font les psychanalystes depuis C.-G. Jung, la question de l'inconscient collectif (désir manifesté sous forme oblique), que pour mettre au jour les mécanismes et les stratégies littéraires qui mènent à la construction d'une certaine image, faite de savoirs non dépourvus de médiations culturelles et agissant sur nos constructions imaginaires collectives.
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Conséquemment, nous entendons le terme d'«imaginaire» dans un sens assez large. Dans le domaine théorique, le concept semble marqué d'un double handicap. D'une part, son usage dans le langage courant paraît banalisé, on l'utilise à plusieurs sauces comme un mot passepartout. D'autre part, l'enthousiasme moderne des recherches en sciences humaines à son sujet a entraîné une diversité des discours qui nuit à toute entreprise définitoire. Plusieurs domaines se sont en effet approprié le terme, et bien qu'ils aient tous développé un concept cohérent s'y rattachant, leurs réflexions ne se recoupent souvent que sur un nombre restreint d'éléments. Dans le flou définitionnel qui le caractérise et pour redonner dans le cadre de ce mémoire toute la pertinence scientifique au terme, nous garderons en mémoire une seule définition, celle de Jean-Jacques Wunenburger :



Nous conviendrons donc d'appeler imaginaire un ensemble de productions, mentales ou matérialisées dans des œuvres, à base d'images visuelles (tableau, dessin, photographie) et langagières (métaphore, symbole, récit), formant des ensembles cohérents et dynamiques, qui relèvent d'une fonction symbolique au sens d'un emboîtement de sens propres et figurés13.



Précisément, ce mémoire tente de montrer comment se construit l'image de l'écrivain dans Corps du roi de Pierre Michon. En voulant caractériser l'oeuvre de Michon, son imaginaire, Dominique Viart note pertinemment que c'est le style (qui penche vers l'archaïsme et qui ronfle dans la forge de l'écriture) et l'évocation de personnes réelles (en partant des petites gens aux vies minuscules et allant jusqu'aux grands mythes de l'écrivain majuscule) qui retient son attention14. Or ces deux axes mettent sur le devant de la scène la notion défigure qu'ils se partagent. La première réfère en effet à une construction de la langue, la seconde, à la puissance de suggestion de cette dernière. Nous suivons donc cette logique de la figure en proposant une progression qui débute dans la figure de l'écrivain convoquée dans le recueil, en passant par la figure comme image visuelle (la photographie), jusqu'à la figure dans le discours et le processus figurai exercé par le lecteur devant celle-ci. Par l'examen de la dynamique interne de l'œuvre, dont il faut garder en tête la fragmentation textuelle propre à la forme recueillistique, nous souhaitons cerner les modes de constitution et d'émergence de l'image de l'Écrivain. Cette 13



Jean-Jacques Wunenburger, L'imaginaire, Paris, Presses universitaires de France, coll. «Que sais-je ?», 2003, p. 10. 14 Dominique Viart, « Pierre Michon : un art de la figure », Ivan Farron et Karl Kiirtôs [dir.], Pierre Michon entre pinacothèque et bibliothèque. Actes de la journée d'études organisée à l'Université de Zurich le 31 janvier 2002, New York / Berne, Peter Lang, coll. «Variations», vol. 4, 2003, p. 15-33.
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entreprise pose donc le problème du visible dans son acception la plus large—non seulement de l'image, mais aussi de la manifestation de cette image et de sa réception—conçu comme moteur de l'écriture et vecteur de l'imaginaire. Il s'agit en somme de démontrer comment l'œuvre (par la mise en recueil des portraits, le recours à une forme d'interface que constitue la photographie, les développements figuraux induits lors de la lecture) fabrique une image fugace de l'Écrivain, d'autant plus qu'elle opère une virtualisation du sujet15 à travers le portrait photographique.



Ainsi, le premier chapitre s'attardera à la notion de recueil (René Audet, «Le recueil : Enjeux poétiques et génériques», 2003) et aux différentes répercussions que génère cette forme particulière sur l'édification d'un propos général sur l'Écrivain. Comment une image de l'Écrivain et un discours cohérent sur celui-ci arrivent-ils à prendre place au sein d'une structure morcelée et brève qui freine par essence toute mise en récit, tout développement narratif? Nous proposerons l'idée selon laquelle le recueil de textes hybrides devient dans le cas qui nous occupe une véritable stratégie de construction, faite de béances et d'intertextualité qui en appellent à une lecture plus attentive et participative devant le livre. Le deuxième chapitre étudiera ensuite la mobilisation des portraits photographiques des écrivains Beckett et Faulkner afin de dégager l'impact sur la lecture d'une dynamique intermédiale propre au rapport texte-image dans le recueil. À l'aide de réflexions sur l'image au sens large et la photographie (Anne-Marie Christin, L'image écrite ou la déraison graphique, 1995 et Poétique du blanc, 2000; Roland Barthes, La chambre claire, 1980), nous démontrerons comment le portrait photographique agit comme l'interface d'un imaginaire littéraire en constante élaboration. Enfin, le troisième et dernier chapitre de ce mémoire s'intéressera aux figures d'écrivains afin de comprendre les différentes modalités d'appropriations particulières auxquelles elles donnent lieu (Bertrand Gervais, Figures, lectures, 2007). Nous entreprendrons au final un déplacement de la perspective en passant de



15



L'expression «virtualisation» proposée par Philippe Ortel qualifie bien la transformation du sujet à travers l'image photographique. Suivant ses propres mots : «Un processus de virtualisation affecte simultanément l'identité de l'autobiographe et son image photographiée [que Michon, ici, trouvera à voir de manière dédoublée dans l'image de l'autre], si bien que la littérature préfigure ici les décloisonnements que l'imagerie numérique opère aujourd'hui entre trace et modulation, document et fiction, idiosyncrasie et idéalisation. Si virtualiser c'est transformer des données en variables, alors le "retour du sujet" proclamé par les années 1980 signifiait en réalité l'émergence d'un nouveau sujet». Ces propos ont été tenus lors d'une conférence intitulée «Les virtualités du sujet photographié (Simon, Duras, Robbe-Grillet)», prononcée au colloque «Images (Auto)biographiques», dans le cadre du 74e Congrès de l'Acfas qui a eu lieu à l'université McGill en mai 2005.
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considérations entourant le concept de figuration au concept de représentation tel que problématisé dans le recueil. La notion de figure est au centre de ce dernier chapitre, parce que nous défendons l'idée selon laquelle le recueil de Michon illustre avec force cette circulation des figures emblématiques de la littérature, qui est ce qui structure au premier plan notre imaginaire collectif de lecteurs contemporains.
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CHAPITRE 1 LE RECUEIL DE TEXTES HYBRIDES COMME STRATÉGIE DE CONSTRUCTION



Le vivant imagine la vie éternelle comme la planète imagine la tangente. Chaque instant est composé. Une force l'éloigné du terme, du fini; une autre l'y attire. Paul Valéry



La poétique de Corps du roi, qui est celle de la reprise propre au recueil16, engage des enjeux de composition qui mobilisent différentes tensions (sémantiques, génériques, lecturales). Afin d'aborder cette poétique particulière et de dégager son implication dans la modulation de l'image de l'Écrivain, nous pouvons d'abord réfléchir sur la dialectique que le recueil entretient avec le livre, objet emblématique s'il en est de la notion de totalisation. «Ersatz du livre (entendu dans son régime unitaire), le recueil ne peut échapper au parallèle : c'est en lien avec cette notion obsessionnelle du livre qu'il se définit17», nous rappelle René Audet. Souvent escamotée au profit de présupposés, généralement d'ordre institutionnel, la réflexion critique sur cette dialectique place les deux entités aux antipodes du spectre des possibles en matière d'ordonnancement matériel des discours, le recueil faisant ainsi image du disparate devant le livre. Ce schéma, qui relève somme toute du général, est nouveau à l'époque moderne. Car bien que l'on constatait sa présence depuis des siècles sous des formes distinctes, l'idée du livre qui s'est construite et imposée avec le XIXe et le XXe siècle est depuis peu bousculée par des pratiques récentes (où placer dans un spectre générique, par exemple, un recueil qui présenterait des textes ne pouvant se comprendre que dans une lecture interdépendante de chacun d'entre eux, à la manière des 16



Reprise comme repiquage et comme suture, explique René Audet dans sa thèse portant sur les enjeux poétiques et génériques du recueil; pour cette première partie, nous nous intéresserons aux chapitres I et II (sections «nouvelle» et «essai») de cet ouvrage critique, lequel représente la réflexion la plus à jour sur la problématique. Voir René Audet, «Le recueil : Enjeux poétiques et génériques», thèse de doctorat, Département des littératures, Faculté des lettres, Université Laval, 2003, p. 64-136. 17 René Audet, «Logique du tout et du disparate», dans Irène Langlet [dir.j, Le recueil littéraire. Pratiques et théorie d'une forme, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2003, p. 213-222.
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chapitres d'un roman?). Si maintes propositions ont été faites sur les pratiques de négociation entre le roman, qui est la forme narrative «majeure» du livre, et le recueil18, toutes ne concernent cependant pas Corps du roi.



Un aspect de l'oeuvre qui a d'abord retenu notre attention explique notre désir originel de pousser plus avant cette relation du recueil avec le livre: aucune mention générique pouvant orienter le lecteur vers le livre (roman, récit) ou vers le recueil (nouvelles, récits, recueil de, ou tout autre mot substitut tel «feuillets» ou «carnet de notes») ne figure dans le paratexte de l'ouvrage. Cet aspect est d'autant plus intéressant qu'il s'inscrit au sein d'un recueil — en ouvrant le livre, on constate rapidement les différentes sections, leurs titres indépendants et la table des matières qui suffisent à nous le faire croire — qui propose un discours sur le Livre comme but et incarnation matérielle de l'Écrivain19. Nous nous questionnerons ici sur l'influence du recueil de textes brefs sur l'image de l'Écrivain dans le livre-recueil. Comment la dissémination d'une réflexion et d'un imaginaire de l'Écrivain à travers un recueil vient-il bonifier ou contrecarrer le discours?



Pour saisir cette tension entre le recueil et le livre, deux dimensions de Corps du roi seront examinées : la condition du recueil (son état, sa situation dans l'espace des différentes pratiques recueillistiques), ce dernier oscillant entre le recueil homogène et le recueil hétérogène; sa composition, ou tout ce qui a trait à l'arrangement des textes entre eux (le paratexte compris). Nous verrons comment Corps du roi mobilise certains procédés



18



Nous pensons notamment aux travaux de Bruno Monfort («La nouvelle et son mode de publication», 1992), qui s'articulent autour du rapport entre roman et nouvelle. Montfort souligne entre autres que ce rapport peut être pensé dans la conception du sens qui s'élabore à travers une conception du Livre que ces pratiques convoquent. Selon lui, le livre comme rassemblement (c'est le cas du recueil de nouvelles) est un «livre dans sa forme mineure », qui n'arrive pas à atteindre l'absolu du «livre-monument». {Ibid, p. 169-170) Audet souligne pertinemment que cette vision du recueil, en plus d'être dévalorisante, n'est plus de mise au moins depuis l'époque moderne, où le roman est apparu aussi disparate dans sa forme que le recueil. (Audet, «Le recueil : Enjeux poétiques et génériques», 2003, p. 100) L'époque contemporaine fait tout autant éclater cette idée idéale du livre comme totalité cohérente; le roman contemporain, tel que pratiqué par Pascal Quignard, Régis Jauffret et d'autres, fait la part belle au fragment, brouillant de ce fait les frontières entre une prose tout de même cohérente et son mode de rassemblement. Dans le domaine québécois, notons également la thèse d'Anne-Marie Clément qui consacre un premier chapitre à la notion de fragment. Voir Anne-Marie Clément, «Formes et sens de la discontinuité dans la prose narrative québécoise contemporaine», thèse de doctorat, Département des littératures, Faculté des lettres, Université Laval, 2005. 19 Cette idée, à laquelle nous reviendrons, est centrale dans le texte sur Flaubert, intitulé «Corps de bois».
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qui problématisent son rapport avec le livre, l'autonomie des récits étant constamment renégociée au profit d'indices structurant l'ensemble (le rapport inverse est aussi observable : si le recueil tend vers le livre, l'autonomie de ses textes l'en détourne aussi sans cesse). Ultimement, la mise en recueil, nous le verrons, empêche une image unique de se mettre véritablement en place dans le récit, lui-même fuyant au profit d'un ordre narratif général qui supporte des «capsules fictionnelles», pour emprunter une expression de Audet20. Cette négociation entre le recueil et le livre nous conduira à constater que le recueil peut être envisagé comme une stratégie de construction menant à l'édification d'une image de l'Écrivain aussi fragile que les liens qui l'auront édifiée. Entre une image de l'Écrivain unique et plusieurs spécimens de la même espèce (l'Écrivain) se cache une tension qui n'a de terminaison que dans la lecture (et ses stratégies interprétatives) propre à chaque lecteur21.



CONDITION



La question qui se pose d'abord à nous concerne la condition du recueil Corps du roi. À quel type de rassemblement de textes appartiennent les cinq fictions brèves que contient le livre de Michon? Dans leur article «Le recueil de nouvelles22», André Carpentier et Denis Sauvé récupèrent pour la caractériser la distinction courante entre recueil homogène et recueil hétérogène23. Le mot homogène est employé de manière relativement



20



L'expression nous a séduite, malgré que Audet l'utilise pour qualifier de petites structures formelles distinctes à l'intérieur d'un récit global, les «narrats» d'Antoine Volodine qui sont en fait des nouvelles. Nous récupérons l'idée dans un tout autre sens : certains passages, inextricablement mêlés à la narration biographique qui caractérise globalement le recueil, sont de véritables petites amorces de fiction, font bifurquer le récit vers un imaginaire en élaboration dont le potentiel fictionnel semble en gestation. Le recueil en entier paraît basé sur ces dérives du récit, qui pourtant s'ancrent dans l'événement de type biographique. Voir René Audet, «La fiction au péril du récit? Prolégomènes à une étude de la dialectique entre narrativité et fictionnalité», Protée, vol. 34, no 2-3, 2006, p. 193-207. 21 Pour cette fois, parce que ce dernier point ne trouvera pas dans ce mémoire d'analyse à la hauteur de sa problématique (laquelle mériterait un mémoire entier) nous nous baserons sur nos propres stratégies interprétatives. 22 André Carpentier et Denis Sauvé, «Le recueil de nouvelles», dans François Gallays et Robert Vigneault [dir.], La nouvelle au Québec, Montréal, Fides (Archives des lettres canadiennes, IX), 1996, p. 11-36. 23 L'utilisation de ces deux termes par Sauvé et Carpentier s'éloigne vraisemblablement de leur origine grecque ( le suffixe gène, commun aux deux termes, vient de genês, de genos ), qui fait référence à la naissance, à l'origine. Selon eux, la présence du suffixe qui renvoie à l'idée d'une genèse suffit à nous faire
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large, il désigne «une réunion de semblables (homos) engendrant un tout relativement structuré, un ensemble dominé par des récurrences qui régularisent la production et la lecture et qui assurent un effet de continuité, de cohésion, voire d'unité». De la même manière, hétérogène est à comprendre dans son acception la moins restreinte, il désigne « la réunion de dissemblances {heteros) sous la forme d'un agrégat peu marqué par le principe d'unité, une forme où les récurrences sont minimales, ce qui compromettra la réception du recueil à titre de tout continu. Cela suggère que le modèle d'accueil des nouvelles ne relève pas d'une intention d'auteur24.» Il va sans dire que, comme le soulignent eux-mêmes les auteurs de l'article, les catégories ici révisées servent de balises critiques et ne peuvent que de manière imparfaite contenir tous les recueils : ces derniers ne peuvent être ni pleinement homogènes ni totalement hétérogènes. Il faut envisager ces catégories comme des tendances, des prédispositions du recueil à tendre soit vers l'homogénéité, soit vers son contraire, l'hétérogénéité. Cela dit, dans cette perspective relativiste, il nous semble tout de même étonnant que Sauvé et Carpentier omettent de mentionner la tout aussi forte probabilité qu'un recueil ne puisse pleinement se définir dans l'équilibre parfait, le point zéro de ces deux tendances, en plein cœur de l'ambiguïté homos-heteros25. On pourrait penser que tout recueil possède nécessairement une tendance plus marquée pour l'un ou pour l'autre des deux pôles. La critique reste néanmoins assez vague sur cette zone médiane du spectre-recueil, oubliant par conséquent tout un pan de la production nouvellière qui se situe dans l'interstice26. Nous tenterons ici de voir laquelle de ces tendances correspond le mieux à Corps du roi; nous postulons en première hypothèse que le livre de Michon se situe au cœur même de cette brèche dont la nature du livre entier est la — redevable? — corollaire.



induire une relation d'intentionnalité entre l'auteur et le livre, ce qui viendrait biaiser notre réception du recueil. 24 Pour ces deux définitions, voir Carpentier et Sauvé, op.cit., p. 13. 25 Notre remarque rejoint celle de René Audet qui souligne dans sa thèse la principale lacune de la dichotomie homogène/hétérogène, qui est «l'absence d'un descriptif pour la zone intermédiaire.» Voir René Audet, op.cit., p.78. 26 II existe bien une tradition théorique anglo-saxonne qui tente depuis les années soixante-dix de décrire cette zone grise. Les travaux de René Godenne {La nouvelle, 1995) et ceux d'Ingram et Luscher élaborés autour du concept du spectre des possibles abondent en ce sens. Mais ces tentatives, comme le souligne Audet, font cependant affleurer certains partis pris qui finissent par s'éloigner de l'idée de tension qui nous occupe. Voir aussi Maggie Dunn et Ann Morris {The Composite Novel : The Short Story Cycle, 1995), qui avouent ouvertement leur préférence pour le roman au détriment du recueil,
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Pour identifier la condition d'un recueil, plusieurs paramètres doivent être envisagés par les lecteurs. Il existe en effet des indices formels qui nous aident à la mettre au jour. Bien que les critères qui sont à la base de cette identification prennent racine dans des effets de lecture subjectifs, les constats formels peuvent nous aider à fixer une gamme d'effets susceptibles d'influencer notre entreprise de nomination. D'abord, l'organisation narrative du recueil homogène peut se construire de manière à créer un effet de cohérence et d'unité27. Elle peut aussi se constituer sur un partage d'univers fictionnels ou sur l'enchaînement chronologique des événements qui impliquent les personnages, suggérant cette fois un effet de continuité. Or, pour l'instant, nous pouvons aisément rattacher Corps du roi à ce type de recueil pour plusieurs raisons, qui sont toutes d'ordre thématique28. La première : le recueil propose un leitmotiv thématique révélateur d'une poétique homogénéisante du livre. Ce leitmotiv est la doctrine médiévale théologique élaborée par Ernst Kantorovitch29 sur laquelle s'ouvre le recueil.



Intitulé «Les deux corps du roi», le premier texte s'accapare cette doctrine (sans jamais qu'il soit fait référence à son auteur); ainsi la résume le narrateur: Le roi, on le sait, a deux corps : un corps éternel, dynastique, que le texte intronise et sacre, et qu'on appelle arbitrairement Shakespeare, Joyce, Beckett, ou Bruno, Dante, Vico, Joyce, Beckett, mais qui est le même corps immortel vêtu de défroques provisoires; et il a un autre corps mortel, fonctionnel, relatif, la défroque, qui va à la charogne, qui s'appelle et s'appelle seulement Dante et porte un petit



27



Le critère d'unité est un critère relatif, qui ne s'établit que sur la base d'une lecture personnelle. Voilà pourquoi on en parle peu, en suivant le sentiment commun qu'un livre présente une unité d'ensemble si ses textes sont relativement liés entre eux (thématiquement, fictionnellement, sémantiquement), et proposent une certaine cohérence d'ensemble. Une phrase suffit à résumer la tendance générale des critiques à ce sujet : intuitivement, l'unité d'un livre est inversement proportionnelle au morcellement de sa forme. 28 Ce qui exclut d'emblée du moins dans leurs formes pures les deux autres possibilités de structuration interne: le partage d'univers fictionnels et le développement chronologique de personnages. Si un effet de séquence est bien ostensible du fait de la présence d'un narrateur commun à tous les textes, — le Je non métaphorique et le caractère autobiographique le confirmant — nul effet, cependant, de continuité narrative dans Corps du roi. 29 Dans The King's Two Bodies, A Study in Médiéval Political Theology, Kantorowicz a rigoureusement dégagé la fonction fondamentale de modèle juridique et politique jouée par la théologie catholique du corpus mysticum (le corps mystique) dans l'élaboration de la théorie de la royauté. En résumé, et c'est ce qui nous intéresse ici, c'est la représentation du roi dans son caractère supplémentaire, détaché de son réfèrent, c'est l'image royale qui possède le pouvoir de gouverner, c'est le roi en tant que «lieu d'être» de l'État lorsqu'il énonce «L'État, c'est moi» qui possède la force du pouvoir. Bref, le livre de Michon reprend à son compte cette division des King's two bodies que Kantorowicz a élaborée afin d'éclairer la thèse du pouvoir incontestable de l'image royale dans la sphère juridique médiévale. Se référer à E. H. Kantorowicz, The King's Two Bodies, A Study in Médiéval Political Theology, Princeton, Princeton University Press, 1957.
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bonnet sur un nez camus, seulement Joyce et alors il a des bagues et l'œil myope, ahuri, seulement Shakespeare et c'est un bon rentier à la fraise élisabéthaine. (CR— 13-14 et quatrième de couverture)



Dans ce premier texte, la doctrine est arrimée à une affabulation provoquée par l'image photographique de Beckett. Beckett y est vu comme la parfaite (et enviée) incarnation des deux corps du roi, l'écrivain céleste, conscient de l'être et affranchi de toute soumission vis-à-vis de ses pères; Beckett «accepte» d'être le roi, il est à la fois l'homme et l'icône de son œuvre. Cette bipartition de l'Écrivain prend une importance capitale tout au long du recueil, c'est-à-dire qu'elle guide notre compréhension à des degrés divers au cours de notre lecture des quatre textes qui suivent. Nous pourrions même dire que le recueil s'inscrit dans une interdiscursivité théologique avec la doctrine des «deux corps du roi», faisant du coup de chacun des textes une réécriture contemporaine qui ne conserve que le motif du double et ses paradigmes. Mais, nous le verrons, l'effet de cohérence thématique ne peut être réalisé que partiellement, révélant dans un effet pervers la tout aussi patente incohérence ou fragmentation thématique. Car bien que la doctrine soit reprise dans chaque texte qui la met en pratique, elle se présente dans chacun sous des modulations assez différentes qui nous révèlent en filigrane la tendance à Y hétérogénéité du recueil. L'ambiguïté, qui demeure même une fois le livre refermé, vient du fait que si la doctrine agit comme élément itératif tout au long de ce dernier (en supposant une lecture continue du recueil), elle est investie par le mode de la variation qui dépasse la seule césure entre les textes. En effet, cette manière de raconter met en scène la doctrine, tantôt sous l'aspect de son axe vertical (la transcendance du corps dynastique de l'écrivain), tantôt sous celui de son axe horizontal (l'immanence du corps physique du même écrivain). Phénomène de parallaxe étant, une accentuation sur l'un ou l'autre des axes trace à chaque fois une image particulière de l'écrivain dont il est question.



Une première modulation de la doctrine se dessine dans «Corps de bois» sous la moustache d'un Flaubert aux prises avec son masque, jouant le rôle de l'écrivain comme on jouerait, non sans risque, sa propre vie. La doctrine des «deux corps du roi» est dans ce texte (le deuxième du recueil) problématisée d'une manière bien précise : selon le narrateur, Flaubert feignait de ne pas avoir de vie personnelle; l'homme niait la part «mortelle», 14



«fonctionnelle» et «relative» de son être. Il se croyait écrivain, et seulement écrivain, et ce, «pas seulement pour la galerie, mais à ses propres yeux» (CR—21). C'est ce que signifie le passage qui ouvre la longue réflexion du narrateur au sujet de ce que nous pourrions nommer, en restant fidèle au texte, la «misère» de Flaubert, ou pour ramener l'idée dans notre problématique de départ, le déséquilibre de sa persona (la négation de sa défroque au profit de l'image correspondante de sa profession d'écrivain): «Privé de vie personnelle, de maison, de patrie, de parti, etc., il a fait de la littérature sa seule raison de vivre, et le sérieux avec lequel il considère le monde littéraire serre le cœur.» Le narrateur emprunte ouvertement ces mots à Pasolini, qui parlait alors de Gombrowicz, mais il ajoute qu'ils peuvent tout autant décrire la personnalité de Flaubert. «Car Flaubert, s'il eut une vie personnelle [...], affecta de n'en pas avoir [...]» (CR —20) D'où le titre de ce texte qui métaphorise par l'expression «corps de bois», d'une part, le «digne» but de l'écrivain (but qui est aussi exprimé par une métaphore, celle de l'arbre qui surplombe l'humanité et dont le feuillage est «les livres»), d'autre part, Vautonégation partielle et fatale — qui «serre le cœur» — de Flaubert (vouloir être l'arbre implique la mort de l'auteur sous le «masque de bois» qu'il s'est fabriqué). La doctrine trouve ici à se déployer dans le sacrifice du corps biologique au profit du corps dynastique de Flaubert, le «monde littéraire» si cher à ce dernier participant de ce sacrifice en l'intronisant au temple de la renommée littéraire. Dans le texte qui suit, intitulé «L'oiseau», se distingue une seconde extension de la doctrine kantorowiczienne, laquelle nous semble capitale eu égard au recueil dans son ensemble.



«L'oiseau» est un court texte de cinq pages qui raconte sur le mode de la fable la vie en condensé d'Ibn Manglî, celui qui a écrit vers 1370 une «phrase parfaite» dans un traité de chasse arabe: «Quand il bat large, il est démesuré; quand il se repaît, il fait vite; quand il frappe, il met à mal; quand il donne du bec, il tranche et quand il fait prise, il se gave.» (CR—49) Ce qui est décrit dans cette phrase, avoue quelques lignes plus loin le narrateur, c'est un faucon gerfaut, l'image qui dans le contexte de la fiction représente la mort de celui qui décide de suivre son destin. Filant la métaphore jusqu'au bout, le narrateur nous raconte que le faucon gerfaut finit par tuer Ibn Manglî après que ce dernier ait décidé de se soumettre à «la phrase qui tue»:
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Il y a deux sortes d'hommes - ceux qui subissent le destin, et ceux qui choisissent de subir le destin, Ibn Manglî était du nombre des seconds, si j'en crois son goût pour cette phrase du coran : "celui qui a cru trouver la marque d'une grâce divine en quelque occupation, qu'il s'y maintienne." {CR—50)



Ainsi, c'est par une voie détournée que la doctrine des «deux corps du roi» est investie par le narrateur. Cette voie est celle d'une anthropomorphisation violente de la mort qui attend celui qui se consacre exclusivement à l'entreprise dynastique de l'écriture, à l'instar de Flaubert.



C'est bien différemment que le quatrième texte du recueil met en scène la doctrine médiévale théologique. En effet, intitulé «L'éléphant», le texte propose William Faulkner imaginé par le narrateur à partir d'une photographie prise en 1931 dans le studio de James R. Cofield. Le discours qui est tenu par le narrateur peut être résumé en ces termes : Faulkner était un imposteur, un homme piégé sous le modèle de fer d'un aïeul mythologique, un pauvre farmer qui n'était pas à la hauteur de sa vocation. S'il était puissant comme un éléphant, il était aussi et peut-être davantage faible et désarmé devant ses maîtres, Shakespeare, Joyce, Melville. Le propos met l'accent sur la condition physiologique et psychologique de l'écrivain, faible et fort obsédé par la filiation dans laquelle il tente de s'établir. Mais pour s'y établir, il faut d'abord s'en émanciper. Ce paradoxe est bien mis en relief lorsque le narrateur décrit la photographie de Faulkner. Le motif qui est alors au centre de la description affabulatrice est le regard du portraituré, dans lequel le narrateur voit quelque chose que Faulkner voit : l'éléphant, c'est-à-dire l'aïeul qui représente par extension sa propre mort (puisqu'il est incapable de s'en affranchir ) :«Faulkner a vu quelque chose que sous nos yeux il regarde toujours, et qui n'est pas Cofield, qui n'est pas le kodak depuis des lustres jeté au rebut, qui n'est pas vous ni moi, les lecteurs, les rhéteurs. Appelons ce qu'il voit: l'éléphant.» (CR — 59) Puis, quelques lignes plus loin, le narrateur ajoute cet éclaircissement sur la nature de la supposée apparition : «[...] L'éléphant qu'il voit, que Cofield voit qu'il voit, c'est peut-être celui dont la grosse patte est levée au-dessus de nous dès que nous naissons, à qui pourtant nous sourions, et qui nous nourrit : c'est la famille, les filiations où le dernier-né est toujours le dernier des derniers [...]» (CR—61) En fait, l'aïeul, c'est le maître à surpasser, le destin de tout écrivain, mais c'est aussi pour Faulkner ce père haï depuis son enfance qu'il n'a jamais 16



vaincu, le colonel William Clark Falkner. De manière implicite, le narrateur propose ici l'idéologie selon laquelle un aspect biographique de l'écrivain empêcherait ce dernier d'accéder pleinement au statut de roi, les filiations biologique et virtuelle lui étant des obstacles insurmontables malgré son talent d'écrivain. De surcroît, un passage élabore encore plus explicitement une variation très intéressante de la doctrine théologique de Kantorowicz, laquelle opère cette fois une sous-division de la représentation virtuelle du corps éternel (en contradiction avec la part charnelle qui lui est malgré tout indissociable) de l'Écrivain : l'éléphant. En effet, l'éléphant qui représente les différents obstacles (la filiation, le whisky pour Faulkner) serait «une entité à deux sexes et à tête multiple qui vit en état de guerre et dont la moitié mâle, écrit Faulkner, with love hâtes and cohabits, et dont la moitié femelle with hâte loves and cohabits; [...] des hommes [en parlant des Faulkner j régressant un peu plus à chaque génération, piégés qu'ils étaient tous sous le modèle de fer d'un aïeul mythologique [...]» (CR—61-62) Voici une bien différente réécriture de la doctrine, qui prend à bras le corps cette relation love-hate qu'entretient tout écrivain avec lui-même, confronté qu'il est devant l'image éléphantesque de la filiation et de son héritage. En prenant le «jeune dipsomane cultivé d'un mètre soixante-trois [né] dans le cul-de-sac d'Oxford» comme exemple, le narrateur dévoile «l'infigurable dans la figure», «le Créateur dans la créature», pour emprunter les mots de la demi-fiction suivante qui s'inscrit, quoique différemment, dans le même sillage discursif.



Le dernier texte propose la variante la plus éloignée de la proposition théologique de départ. Prenant à première vue la forme traditionnelle d'une autobiographie, «Le ciel est un très grand homme» met en scène quelques événements de la vie de Pierre Michon vus à travers le prisme textuel — et fictionnel? — de certaines de ses lectures, Booz endormi de Victor Hugo déclenchant le plus vaste déploiement narratif. Si, d'une part, «la Ballade des pendus [de VillonJ peut être dite pour une mère morte», d'autre part, «Booz endormi peut être dit pour une fille née vivante et vivable30», à la manière d'une prière. Cela dit, c'est un discours critique sur Booz endormi qui renouvelle à sa manière la vision transcendantale de l'écrivain. En effet, le narrateur nous révèle alors que l'Étrangère dans le poème d'Hugo, en laquelle on peut entrevoir une proche parente de la moitié femelle dont parle Faulkner, est à En italique dans le texte.
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la source de «l'événement prodigieux» : «L'Incarnation». «Sans elle, dit le narrateur, pas de toute-puissance accrochée là-haut qui rend les hommes libres31.» (CR—82) L'intertextualité biblique est omniprésente dans le recueil. Le but de cette étude n'est cependant pas d'approfondir ces évidentes parentés; nous voulons simplement souligner ici la part incontestable de l'imaginaire — un fondu est opéré entre les époques, leurs croyances et rituels — dans la construction de la représentation d'une instance «au pouvoir» (au sens transcendant du terme), à savoir celle de l'Écrivain dans le cas qui nous préoccupe. Car malgré cette perspective marquée du sceau de la métaphysique, la doctrine prend ici une dimension beaucoup plus terre à terre, elle est porteuse d'une vision du monde (celle d'un écrivain) qui, dans la trame narrative du récit qui nous est rapporté, est mise à l'épreuve à plusieurs reprises dans le quotidien de Pierre Michon. Elle se trouve actualisée à la toute fin dans un événement banal — Michon se retrouve couché par terre, couché comme Booz, après avoir été expulsé d'un bar pour avoir bassement tenté de séduire, dans l'euphorie de la paternité, une jeune barmaid — qui du coup devient extraordinaire par son aspect rédempteur :



Je me dis : tu es Booz, tu es couché, tu dors. Tu en as le droit. Tu as tout le jour travaillé dans ton aire [Michon avait fait une lecture publique de Booz endormi dans un colloque]. J'ai rejoint le vieux. On m'avait sagement couché à ma place ordinaire, près du vieil homme endormi avec qui j'ai partie liée. Il est bon que les pères dorment [...] J'étais couché comme eux, seulement je n'étais pas mort. Je voyais les étoiles que porte l'air. Nous aussi, nous sommes comme cela en l'air. Le ciel est un très grand homme. Il est père et roi à notre place, il fait cela bien mieux que nous. (CR—102)



Cette finale et clôture du recueil nous révèle que l'écrivain —au sens large puisque Michon utilise le Nous de majesté, qui est un Je qui parle au nom de tous — à l'instar de l'étoile 31



II faut noter que si Michon emprunte copieusement à l'univers biblique, qui est d'ailleurs l'origine de Booz, il faut davantage y voir une manière d'exprimer une foi sans borne dans l'art, comme en témoignent ses propres mots : «Je ne suis pas chrétien mais les catégories chrétiennes conviennent à ce que j'ai à dire. L'art me paraît bien immérité, comme la grâce [...] Seul Dieu pourrait me donner le sens s'il existait, si je pouvais en faire mon affaire.» Voir les propos recueillis par Nadia Tazi, «Le sacre de la langue», L'Autre journal, no 8 (Janvier 1991), p. 17-21. Corrélativement, l'écrivain est perçu par Michon comme un Roi, sorte de légataire privilégié de Dieu sur terre. Ce transfert rappelant le déplacement opéré dans l'Histoire d'une théologie du sacrement à une théologie royale, l'originalité de Michon se situe dans la mise en relief d'une abolition temporelle entre les époques et les écrivains, superposant du coup les deux expressions métonymiques qui cristallisent les rituels propres aux théologies mentionnées : «Ceci est mon corps» et «L'État, c'est moi» se trouvant en adéquation dans chacun des textes, suivant la mention «Je suis le texte» virtuellement dit par Beckett en ouverture du recueil (CR—15), le «Il [Faulkner] est le grand rhéteur, l'éléphant» (CR—68) ou encore le «Tu [le narrateur s'adressant à lui-même] es Booz» écrit dans le dernier texte (CR—101).
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dans le ciel, est le fils qui sera toujours le dernier-né d'une lignée d'écrivains rois. Mais il est surtout dit que dans son quotidien, l'écrivain fait face à la fatalité, un homme qui aspire corps et âme à la force céleste qui gouverne la Création, ce mystère d'entre tous les mystères ou le hasard biologique d'un Beckett, d'un Ibn Manglî, d'un Faulkner et d'un Michon. En conséquence, si réécriture de la doctrine des «deux corps du roi» il y a dans cette dernière demi-fiction, c'est davantage dans l'immanence d'un quotidien personnel qu'elle s'ancre, que dans la réflexion qui passe par la médiation de l'image de l'autre écrivain, l'aïeul mythologique dont finalement le narrateur est le représentant par phénomène de filiation.



Ainsi, le panorama thématique que nous venons de dépeindre n'est pas lisse. En dégageant l'appartenance de chacun des textes à la doctrine kantorowiczienne des «deux corps du roi», nous constatons au même moment le ravin qui se creuse entre les différentes modulations qui en découlent. S'il est juste de prétendre à une interdiscursivité théologique avec la doctrine médiévale, il est aussi important de souligner qu'elle opère sur le mode de la variation, le livre nous offrant cinq parallaxes bien distinctes. Or cette variation est notable, car elle renouvelle à chaque fois le discours sur l'Écrivain; des visions différentes dessinent des images d'écrivains qui divergent selon que l'accent est mis sur l'axe vertical (le corps céleste) ou l'axe horizontal (le corps mortel) de la persona de l'Écrivain. Il nous apparaît donc que le recueil, par son ambivalence thématique évidente, se situe dans la zone médiane du spectre des possibles en ce qui concerne sa condition. Il nous est impossible de statuer sur sa pleine appartenance tant au recueil homogène qu'au recueil hétérogène tels que définis par Sauvé et Carpentier. Nous pouvons cependant constater que Corps du roi, d'un point de vue strictement thématique, possède une tendance plus évidente à l'homogénéité, l'effet fragmentaire des variations sur un même thème étant en général plus rapidement estompé par le thème englobant — la double nature de l'Écrivain — lors d'une première lecture macrotextuelle d'un recueil32. Enfin, l'économie du recueil, nous le verrons davantage dans le point suivant, commande une lecture qui ne peut être définie en 32



Dans les pratiques de lecture courante, on sait que la deuxième lecture est en général la seule véritablement susceptible de révéler la microstructure thématique d'un livre — cependant que cette relecture, plus attentive aux détails et aux sens seconds de l'oeuvre, n'est faite la plupart du temps que par un faible pourcentage de lecteurs. Or en surface, il appert que Corps du roi possède vraisemblablement une tendance à l'homogénéité.
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termes de classes. Une analyse du contenu des textes nous montrera comment ce dernier s'articule encore une fois dans l'entrelacs, la dénivellation.



COMPOSITION



La tension entre la propension du recueil au tout livresque et la dimension singulière des différents morceaux textuels qui le produisent doit être également jaugée du point de vue de sa composition.



On ne saurait en effet passer outre ce deuxième critère



d'ordonnancement dont l'importance sur la construction d'une image se mesure à l'aune de sa réception, comme instrumentation d'une lecture efficace (qui produit l'effet qu'on en attend). En tant que manière de former un tout en assemblant plusieurs éléments, la composition du recueil détermine les rapports des textes entre eux. Elle peut être appréhendée selon deux logiques : elle peut s'analyser de l'intérieur, par le dénombrement des pièces textuelles et l'analyse de ces pièces comme espaces textuels rassemblés — il s'agit alors d'un choix de combinaisons préalablement pensé ou non par l'auteur33; ou encore de l'extérieur, c'est-à-dire au niveau de l'espace éditorial dont les principaux agents, selon les règles de la maison d'édition, en commandent parfois l'aspect paratextuel.



La composition de Corps du roi est à l'évidence clairement différente d'ouvrages totalisants comme l'est, en règle générale, le roman. Le recueil résiste en effet à son intégration dans le foyer des formes pleines du livre du fait de sa gestion de cinq textes qui ne visent pas une cohérence hégémonique. Sans pour autant souscrire à la prétention d'une incohérence interne — un filon thématique et une instance narrative régissant quand même le tout —, nous pensons que l'arrangement du recueil semble néanmoins répondre à une poétique de la résistance, se plaçant en porte-à-faux par rapport à une idée rigide de totalisation. Plusieurs éléments structurants appuient cette position en marge de la forme livresque entendue comme la dimension totalisante du livre. D'abord, autant la quantité de textes du recueil que la qualité intrinsèque de chacun d'entre eux nous révèlent l'absence ou 33



Que le choix des combinaisons relève d'une intention d'auteur ou non nous importe peu, dans la mesure où nous constatons qu'une composition agit comme «un système organique d'existences» (Etienne Souriau, Vocabulaire d'esthétique,\990) en soi, puisque ce système, ensuite, suggère une orientation de lecture.
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presque d'une forte hiérarchie de l'ensemble. D'un point de vue quantitatif, Corps du roi nous présente cinq textes de longueurs inégales, dont l'ordonnancement ne régit en rien une évolution (progressive ou régressive) de ses parties. Rien n'indique en effet qu'un texte prime sur un autre, aucune préface n'est là pour expliquer la création et la lecture qu'on y aurait programmée, ne figure pas non plus de système de numérotation — loin de toute forme de recueil «dirigé», si l'on peut dire, Corps du roi n'a rien de l'esthétique programmatrice de l'ère expérimentale structuraliste qui engageait son lecteur dans un sillage minutieusement préétabli. La répartition des textes du point de vue de leur longueur respective suggère davantage une lecture «en dénivelé», pouvant accueillir une multitude de considérations divergentes et même contradictoires sur sa réception. En effet, se succèdent un texte de six pages, un texte de trente pages, un troisième de huit pages et un de quatorze pages, puis enfin, un texte de trente-quatre pages clôt le livre. Mettre en relation la quantité de textes — cinq — et la brièveté relative qui les caractérise n'assure aucune réception particulière sinon l'approximative rapidité avec laquelle nous pouvons traverser le recueil. L'érudition et les intertextes commandent une lecture minutieuse cependant; lorsque l'on considère l'extrême érudition du vocabulaire employé et la richesse des références intertextuelles de ces cinq petits textes, s'impose une lecture parcimonieuse et tout au contraire du succinct, lente et infiniment curieuse vis-à-vis du détail, du mot, voire de l'ellipse.



Cet aspect, qui met l'accent sur le détail enfoui dans le texte, pourrait bien être la contrepartie au caractère désorganisé du recueil, dans la mesure où il construit une forte complémentarité littéraire entre des textes qui se répondent sans que toutefois soit inscrit un filon narratif entre chacun d'eux. C'est une forme d'intertextualité s'exerçant à hauteur d'oeuvres — interpellant la bibliothèque intime de Michon et celle de son lecteur, cette forme établit des échos et assure de ce fait la cohésion implicite des entités dans l'ensemble. Ce type de relation intratextuelle paraît plutôt simple, mais elle s'avère vite chez Michon d'une complexité périlleuse du fait de l'enchâssement des références, de leur pullulement et de leurs contextes géographico-historiques passant librement de l'Antiquité classique au XXe siècle, du Caire de l'Empire ottoman au Paris d'aujourd'hui, où règne en maître la statue de François Mitterrand. Notons par exemple le titre du dernier texte de 21



Corps du roi, «Le ciel est un très grand homme», lequel est entre autres une référence au titre du chapitre voué à Balzac dans Trois auteurs34: «Le temps est un grand maigre», aphorisme qui trouve son origine dans La Comédie humaine. Cette référence fait aussi écho à l'épigraphe de ce dernier texte du recueil de Michon, attribuée à Baudelaire : «D'ailleurs, Swedenborg, qui possédait une âme bien plus grande, nous avait déjà enseigné que le ciel est un très grand homme» (CR—71). De surcroît, l'élément important de cette citation ne réside pas tant dans la reprise de la phrase balzacienne par Baudelaire que dans son association avec le théosophe suédois Swedenborg. Cette association n'est pas vaine puisque Swedenborg est l'auteur de textes qui proposent une doctrine selon laquelle tout a un sens spirituel que Dieu seul connaît35. Mystère d'entre tous les mystères, la création est le sujet de l'épigraphe qui agit comme motif structural implicite dans le recueil. Si ce n'est de manière explicite à l'échelle du recueil, cette association contribue du moins à la mise en place d'un solide filon thématique avec le texte qu'il annonce, ce dernier s'ouvrant avec une phrase qui s'inscrit dans la même orientation : «Il m'est rarement arrivé de prier.»



(CR-ll)



On le voit, l'économie du recueil sollicite constamment l'encyclopédie du lecteur qui doit, pour citer un autre exemple, avoir lu Les Misérables de Victor Hugo pour saisir une phrase isolée dans le texte «Corps de bois», au moment où le narrateur imagine une 34



Pierre Michon, Trois Auteurs, Lagrasse, Verdier, 1998. TA est consacré à Balzac, à Cingria et à Faulkner. Puisque ne figure aucune mention générique sur les couvertures de ces deux oeuvres, le doute sur le genre du recueil à chaque fois soulevé s'installe facilement dans notre esprit : cette lacune, voulue ou non, programme en quelque sorte notre réception avant même la lecture du recueil. À supposer que celle-ci soit remarquée par le lecteur, elle acquiert d'emblée une fonction d'ordre contextuel, nous voyons davantage l'objet que nous tenons entre les mains comme une œuvre dont la position dans le milieu éditorial nous échappe de prime abord. Cela peut être interprété de différentes manières : soit le lecteur est déconcerté avant même qu'il ait commencé à lire le livre, soit ce manque agit plutôt comme indice de son contenu éclaté et pique la curiosité du lecteur avide de nouvelles aventures lecturales. 35 Contre les lois scientifiques proposées au XVIIIe siècle, Swedenborg, qui se basait sur la Genèse, prétendait entre autres que «l'âme humaine a la forme du corps; [qu'jelle devient de plus en plus immatérielle, à mesure que l'homme se purifie [...] Les lois de l'ordre divin ne permettent l'entrée du ciel qu'à l'âme repentante et plus ou moins accessible à l'influence céleste. Le germe du salut peut se développer dans l'autre vie; mais si l'homme est confirmé dans le mal, au moment où se termine son épreuve terrestre, le séjour du ciel serait pour lui une cause d'indicibles tortures.» Ces extraits que donne La grande encyclopédie éclairent de manière frappante le dernier texte de Michon, voire le recueil entier. Se référer à E.-H. Vollet, article «Swedenborg» de La grande encyclopédie: inventaire raisonné des sciences, des lettres et des arts, sous la direction de MM. Berthelot, Hartwig Derenbourg, F.-Camille Dreyfus [et al.], Tome trentième (Sigillateur-Thermopole), réimpression non datée de l'édition de 1885-1902, Paris, Société anonyme de «La grande encyclopédie», p. 738-739.
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Emma Bovary (protagoniste, faut-il le rappeler, du chef-d'œuvre de Flaubert, sur lequel porte le texte de Michon) qui descend de l'Hirondelle (le coche qui l'a conduite à Yonvillel'Abbaye): «Pour cette Cossette, où est Jean Valjean?» (CR—39) L'analogie avec Charles Bovary est claire : pauvre bougre de campagne, Jean Valjean est le voleur illettré qui lie les différents tomes de l'oeuvre hugolienne; tout comme Charles, il ne sait rien36. À la différence du premier, cependant, le personnage flaubertien n'«excit[ait pas] d'émotion37»; la phrase interrogative de Michon insiste sur l'absence d'homme au caractère de Jean Valjean autour d'Emma, et sous-entend plus particulièrement l'incapacité de Charles Bovary à animer ses passions intérieures38. En somme, dans l'économie du texte sur Flaubert, cette intertextualité se comprend pleinement de manière narrative, c'est-à-dire en la reliant à l'épisode qui la suit. En effet, l'épisode montre un narrateur — qui coïncide ici avec l'auteur par l'utilisation du Je réflexif et non métaphorique de l'essayiste, pour reprendre la définition de Jean Marcel39 — qui prend en quelque sorte la place du beaumari ou de l'amant d'une jeune étudiante : lors d'une danse avec la jeune blonde, l'auteur fait figure de substitution au cavalier absent, et se demande : «Qui la fait souffrir aujourd'hui jusqu'à la mort? Quel beau mari, quels beaux amants?» (CR—40) Isolé dans un 36



Charles savait lire et écrire, il pratiquait la médecine à domicile, mais il le faisait comme il le pouvait et peu s'en fut qu'Emma le traite pareillement à un illettré, elle le voyait véritablement comme un bon à rien: «La conversation de Charles [était pour Emma] plate comme un trottoir de rue [,..] Il ne savait ni nager, ni faire des armes, ni tirer le pistolet, et il ne put, un jour, lui expliquer un terme d'équitation qu'elle avait rencontré dans un roman». Gustave Flaubert, Madame Bovary, Paris, Gallimard, coll. «folio», 1996, p. 72. 37 Si Jean Valjean suscite l'admiration parce qu'il a vendu son âme pour le bonheur de Cossette et expié mille fois ses fautes et celles des autres, Charles Bovary était le plus mauvais des médecins et le plus aveugle des maris, ses fautes médicales ont été passées sous silence et il avait beau être aux genoux de sa femme, il était tout ce qu'il y a de plus ordinaire et bête aux yeux d'Emma : «Un homme, au contraire, ne devrait-il pas tout connaître, exceller en des activités multiples, vous initier aux énergies de la passion, aux raffinements de la vie, à tous les mystères?», se demandait la pauvre Emma. Ibid. 38 Nombreux sont les exemples qui pourraient être cités pour illustrer la forte présence de l'intertextualité dans CR, intertextualité qui ne se limite guère aux oeuvres et aux auteurs canoniques du dernier siècle, elle déborde parfois dans d'autres âges et d'autres sphères culturelles. Nous nous limiterons ici à souligner entre d'autres une ribambelle d'icônes royales — ou à tout le moins d'autorité — qui se développe au fil du recueil et produit un écho à la suprématie de l'Écrivain : Beckett est comparé à Guevara, père politique des Cubains (CR—16); Achab, roi d'Israël par filiation en 874 av. J. C , est cité dans une référence à YAchab de Melville (CR—30); Chéops (CR — 35) et Makoko (CR— 36) ont respectivement été des rois égyptien et africain, ils sont cités lorsqu'il est question de la personnalité de Flaubert; la Mulier dolorosa (CR—40) est le personnage emblématique de la littérature italienne, etc. Force nous est de constater que le recueil de Michon déborde largement ses frontières temporelles, il se construit pour bonne partie sur la Grande littérature passée. 39 L'individualisation que constitue cette intrusion progressive du Je dans le récit — débuté avec l'instance de la non personne (le II) — est «processus générateur et non métaphorique du discours [,..], le moi à la fois sujet et objet de la réflexion que constitue le discours.» Voir Jean Marcel, «Formes et fonctions de l'essai dans la littérature espagnole» [article d'abord paru en 1972 dans la revue Études littéraires), dans François Dumont, Approches de l'essai. Anthologie, Québec, Nota bene, coll. «Visées critiques», 2003, p.84-103.
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paragraphe, cet épisode autobiographique vient ajouter du sens à la référence : séduit par la naïveté de l'étudiante qui a peine à retenir le nom de famille d'Emma, Michon, homme de lettres40, avoue par la forme interrogative son impuissance devant les «débordements» des femmes. Car, entame-t-il par la suite, «Madame Bovary est toutes les femmes. C'est ma mère. C'est les pleurs des femmes, la frustration terrible, qui toujours va déborder, déborde.» (Ibid) L'écrivain fait ainsi figure d'un être qui malgré son grand savoir possède un certain handicap au regard des femmes, il ne parvient pas à saisir ce «signe» de «blessure» qu'elle incarne, scène qui pourrait d'ailleurs être lue à l'aune de l'épisode de la séduction dans le bar [«Corps de bois»]. Le même épisode vient d'autre part allouer une couche sémantique supplémentaire à l'hypotexte : nous relisons évidemment Madame Bovary d'une nouvelle manière à la suite de cette lecture narrative du texte sur Flaubert dans Corps du roi4'.



Truffé, donc, de références et d'ellipses, l'espace textuel du recueil michonien oblige à une lecture «active», il postule la présence d'un narrataire (Genette) cultivé (idéalement le «lecteur modèle», selon la terminaison d'Eco) qui, s'il ne coïncide pas avec le «lecteur réel» (Picard), risque fort d'engendrer un court-circuit dans la compréhension et le plaisir de la lecture globale des textes et de Corps du roi en entier42. Précisons également que le plaisir, ici, est intellectuel et produit par une lecture «critique ou avertie» à l'opposé 40



De la même manière que s'opposent, dans l'exemple donné par Jean Marcel, le Je des essayistes espagnols du XVe siècle selon Ortega y Grasset et le Je de Montaigne qui «marque le passage de l'individualité à l'homme universel», le Je de Michon «réalise un passage semblable non pas en direction de l'homme universel mais de ce JE collectif que constitue [l'Écrivain ou l'homme de lettres dans son ancienne acception, englobant ainsi plus largement le rôle joué par l'auteur-professeur de lettres dans le récit michonien).» Ibid, p. 89. 41 Pour une étude de la notion d'intertextualité, se référer au travail de Sophie Rabau, L'Intertextualité, Paris, Flammarion, coll. «GF-Corpus/Lettres», 2001. 42 Une certaine évolution théorique mérite ici qu'on prenne le temps de préciser la terminaison propre aux théories de la lecture. D'abord,«Narrataire» a été le premier terme visant à cerner la figure du lecteur inscrite dans le texte. Il a été proposé par Gérard Genette dans Figures III, Paris, Seuil, coll. «Poétique», 1972, p. 265. Il faut par ailleurs connaître la posture d'Umberto Eco qui, dans un ouvrage fondateur des nouvelles perspectives sur la réception, postule la présence d'un «lecteur modèle» dans le texte, instance qui désigne ce que devrait faire le lecteur pour répondre totalement aux sollicitations des structures textuelles. L'approche sémiotique d'Eco, suite aux analyses de Genette, visait davantage à voir comment un texte programme sa réception. Voir à cet effet Umberto Eco, Lector in fabula, traduction française, Paris, Grasset, 1985. Par la suite, Michel Picard, jugeant insuffisants les modèles théoriques proposés par Genette et Eco, offre une perspective théorique qui se détourne du lecteur implicite pour s'orienter vers le lecteur dit «réel», la personne qui tient le livre entre ses mains et qui est, selon lui, la seule instance à même d'éclairer la lecture effective d'un texte littéraire. Voir Michel Picard, Lire le temps, Paris, Minuit, 1989.
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d'une lecture «naïve ». Il va sans dire que compte tenu de l'extrême érudition qui caractérise Corps du roi, la lecture «avertie», la relecture donc, est certes la plus «plaisante», au sens où Roland Barthes l'entendait, c'est-à-dire une (re)lecture qui «multiplie le livre dans son divers et son pluriel44». Cette lecture «avertie» va nécessairement de pair avec l'ambiguïté relative à la dynamique des textes entre eux, à la compréhension du recueil dans toutes ses couches de sens et, à la fois, à son unité sémantique. Ce fait étant, nul doute que la composition laconique et sémantiquement plurielle du recueil soutienne un discours sur l'image de l'Écrivain qui se construit dans l'inégalité. Chaque figure convoquée ne peut d'abord se saisir qu'à travers ses comparants au sein du recueil (saisie qui peut être faite lors d'une première lecture «naïve»), ses comparants au sein même des textes (saisie des références faites lors d'une lecture «avertie»), de sorte que prospère une sorte de babélisation autour de l'image de l'Écrivain dans sa forme universelle, qui empêche la fixation de quelque figure isolée que ce soit. Au contraire de cette fixation idéelle se construit une forme de fraternité littéraire entre plusieurs figures qui, une fois découvertes par le lecteur, produit une image de l'Écrivain indissociable de sa mosaïque de références, de ses pairs; l'Écrivain est à reformuler à chaque trouvaille dissimulée dans la narration. La sérialité du recueil composé de cinq textes inégaux et pluriels empêche une image unique de s'établir, architecture (ou architexture, dirait Genette) ouverte que surdétermine aussi le contenu des textes qu'elle charpente.



D'un point de vue pragmatique externe, la composition de Corps du roi peut se saisir à deux autres niveaux : au niveau générique et au niveau paratextuel qui lui est
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Dans un ouvrage critique, Vincent Jouve répertorie les différentes approches théoriques qui se penchent sur les divers parcours de lecture inscrits dans le texte. «Le choix théorique fondamental, nous dit-il, oppose la lecture «naïve» (c'est-à-dire la première lecture, celle qui se conforme au déroulement linéaire du livre) à la lecture «avertie» (où le lecteur, disons plutôt le «relecteur», peut utiliser sa connaissance approfondie du texte pour déchiffrer les premières pages à la lumière du dénouement)». L'aspect sur lequel nous voudrions insister est le suivant : Jouve écrit par la suite que «[s]i la lecture linéaire est la plus respectueuse des règles du jeu [qui se passe entre le texte et le lecteur lors d'une lecture naïve fondée sur la simple linéarité - jeu qui est un des charmes essentiels de la lecture], ce n'est pas nécessairement la plus intéressante [...] le texte n'est pas seulement une "surface", mais aussi un "volume" dont certaines connexions ne sont perceptibles qu'à la seconde lecture.» Voir Vincent Jouve, La lecture, Paris, Hachette Supérieur, coll. «Contours littéraires», 2002, p. 17-18. 44 Roland Barthes, «Combien de lectures?», dans S/Z, Paris, Seuil, 1970, p. 23.
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habituellement consubstantiel. Or dans le recueil de Michon, on dénote encore une fois une ambiguïté de taille. Cette ambiguïté point lorsque vient le temps d'assigner un genre aux différents textes présentés, ce qui coïncide avec une position en résistance face au tout unifiant qui ne comporterait qu'une seule mention générique (pour mémoire notre tout premier constat de l'absence d'un renvoi à un genre sur la matérialité apparente du recueil). Si le premier et le quatrième texte respectivement consacrés à Beckett et Faulkner apparaissent dans l'ensemble comme des vecteurs unifiants du fait de leur parenté avec le genre du portrait d'écrivain, les trois autres textes font contrepoids à ce duo en proposant des affinités génériques multiples et métissées. En effet, le deuxième texte convoque de manière inégale et conflictuelle l'essai, la chronique et la biographie (pour ne nommer que les plus probants); le troisième fait office de texte mystère consacré à un oublié de l'histoire arabe médiévale, en plein centre du recueil il en appelle au genre de la chronique, du commentaire ou encore de l'hypotypose; le dernier texte emprunte notamment à l'autobiographie, au récit ainsi qu'à l'essai. De fait, le recueil se situe vraisemblablement dans un espace transgénérique, berceau d'une tension qui repositionne constamment le lecteur devant ses idées préconçues à l'égard du livre — idées parfois biaisées par la cohérence que conduit inévitablement à postuler la lecture et qui se révèle par conséquent dans l'unicité du genre. Une tension qui demeure irrésolue dans trois des cinq textes du recueil. C'est donc dire à quel point Corps du roi résiste devant l'idée du livre qui proposerait, par exemple — ce serait l'extension la plus rapprochée de sa composition réelle, mais non la plus juste — un recueil de cinq portraits d'écrivains. La variation participerait ainsi d'une construction parcellaire de l'Écrivain, elle manifesterait malgré tout une cohérence d'ordre générique flirtant avec une image unique consolidée (au moins) par la pratique du portrait. Ce n'est pas tout à fait le cas de Corps du roi, car ses parties ne sont pas assujetties à un seul genre, elles se présentent de plus en fragments facilement interchangeables.



En effet, le recueil ne semble pas reposer sur une pratique générique singulière, et les différences marquées entre les textes nous poussent à le lire en procédant par comparaison, de manière à relever la différence entre chacun. Le geste comparatif est une activité inhérente à la lecture, mais semble ici exacerbé par le caractère multigénérique du 26



recueil. Cette multigénéricité nous entraîne dans des horizons fragmentés où la comparaison, si elle ne donne pas nécessairement au lecteur les clés de lecture les plus intéressantes, interroge néanmoins la cohérence de l'objet et cherche, par la réduction éventuelle des différences, à retrouver une trame commune. Même si, nous le savons, les textes ont leurs paramètres qui nous orientent assez fortement, cet aspect du recueil nous accorde une plus grande liberté quant au geste de les assigner à un univers générique quelconque. En d'autres termes, la prétention initiale au morcellement dans Corps du roi se trouve renforcée par la possibilité tangible d'une lecture non linéaire des cinq textes du recueil, davantage gouvernée par le hasard que par le geste de comparaison qu'entraînerait la lecture d'une œuvre dont l'unicité serait plus forte entre les textes. Mais l'aspect générique ne gouverne pas à lui seul l'orientation de lecture qui sera faite de Corps du roi; d'autres facteurs sont à prendre en considération, lesquels viennent à leur tour bousculer toutes les certitudes. Parmi ces facteurs, notons le contexte éditorial qui joue un rôle fondamental — souvent oublié — dans la réception du recueil.



Le contexte éditorial de Corps du roi se prête d'abord au jeu de l'éparpillement devant l'unité du livre. En effet, les cinq textes qui composent le recueil ont d'abord été écrits de manière indépendante et à différentes périodes, périodes qui croisent, fait intéressant, la rédaction d'Abbés aussi paru le même jour que Corps du roi45. Quelques faits et paroles puisés dans la réception immédiate de l'œuvre attestent des différentes origines d'au moins trois des cinq textes. D'abord, soulignons que le texte consacré à Flaubert a été écrit pour accompagner un livre d'art photographique, celui de Semnadji paru en 200246. Aujourd'hui oeuvre en soi, le texte michonien n'était d'abord pas considéré comme un objet littéraire mais comme un texte d'accompagnement, qui avait conséquemment moins d'importance que les images photographiques de Semnadji. Il acquiert donc au sein de Corps du roi une plus-value à la fois esthétique qui le consacre objet littéraire à part 45



Abbés est un recueil de trois récits qui se partagent un univers commun, celui des premières générations de bénédictins venus établir leurs monastères dans les lieux marécageux de Vendée, vers l'an mille. Malgré de nombreuses différences (le genre de la chronique domine, des personnages sont inventés, etc.), les deux œuvres ne sont pas si éloignées l'une de l'autre : AB présente également une réflexion autour du mystère de la création et problématise à sa façon également la notion d'archivé. Une étude plus exhaustive de cette œuvre éclairerait sûrement des liens souterrains qui existent entre les deux recueils qui semblent d'abord si distincts —leur publication simultanée, d'ailleurs, n'est certainement pas vaine. 46 Magdi Semnadji, Bovary, Paris, Marval, 2002.
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entière , et sémantique du fait de son union avec les autres propos tenus dans le recueil. Ensuite, les textes voués à Beckett et Faulkner ont été écrits sur commande de l'éditeur48. Selon Michon et malgré l'importance capitale — mais moins probante — du texte central, seul le dernier texte autobiographique a été composé dans l'optique de produire une synthèse pour le recueil. Les différents contextes éditoriaux participent à la fois de la pluralité relative à chacun des textes et de celle du recueil dans sa totalité recomposée.



Le choix des cinq textes, leur nombre, leurs genres, les prépublications et l'ordre de leur présentation à l'intérieur du recueil ont des incidences sur le choix du titre de ce dernier — il est à noter que cette nomination est souvent faite après coup, après que le rassemblement des textes ait été effectué, de manière à les subsumer ou à leur donner un thème intégrateur (un recueil peut aussi développer un titre tout à fait original, mais ce fait est plutôt rare). Dans le cas du dernier recueil de Michon, le titre Corps du roi est «à la fois élément mobilisateur de l'œuvre et "artefact de réception ou de commentaire49"». Il s'agit en effet d'un titre qui permet d'émettre certaines hypothèses intéressantes. Il semble de 47



Même dans leur cadre englobant, nous considérons que chacun des textes de Corps du roi mérite d'être lu comme texte littéraire en soi, puisque minimalement il respecte le critère de littérarité, une stabilité textuelle et une valeur littéraire étant acquises lors du transfert d'un contexte éditorial à un second. En passant du livre d'art d'un autre auteur au recueil de textes de Michon lui-même, le texte «se détache de la "circonstance particulière" [...] et [est projeté] dans un contexte littéraire qui est "un nouveau système de rapports"», pour reprendre Irène Langlet citant Laurent Mailhot, dans «Le recueil comme condition, ou déclaration, de littérarité : Paul Valéry et Robert Musil», dans François Dumont, Approches de l'essai. Anthologie, Québec, Nota bene, coll. «Visées critiques», 2003, p. 260. 48 «À l'origine, dit Michon lors d'un entretien, ces deux textes-là étaient des commandes.»Voir «Écrire avant l'autodafé», entretien avec Pierre Michon, Magazine littéraire, n° 415, décembre 2002, p. 96-101, propos recueillis par P.-M. de Biasi. Comme le souligne Mahigan Lepage dans son mémoire, nous pourrions nous surprendre de la relative désinvolture avec laquelle s'exprime Michon lui-même à propos de leur contexte de rédaction : «Le Faulkner a été écrit en trois jours et le Beckett en une matinée [...] je les ai écrits d'instinct et dans l'urgence, à partir d'un portrait photographique, sans doc, presque sans contenu». Cette désinvolture manifestée devant une œuvre qui s'éloigne rapidement du document scientifique et qui se crée dans la fulgurance poétique appuie logiquement, nous semble-t-il, l'imaginaire mis en place dans le recueil. S'il y a substrat biographique, ce livre se rapproche davantage de la poésie dans son traitement de la métaphore, du bref, de l'ellipse. Voir Mahigan Lepage, «La restauration biographique par le portrait photographique: Pierre Michon, Jérôme Prieur et Michel Schneider»,Département d'Études littéraires, Université du Québec à Montréal, 2005, 116 f. 49 Nous reprenons ici une expression de Gérard Genette qui, comme Charles Grivel et Léo Hoek, s'est attardé à la question du titre. Voir Gérard Genette, Seuils, Paris, coll. «Poétique», 1987, p. 54-55; Charles Grivel, Production de l'intérêt romanesque, La Haye, Mouton, 1973, p.166-181; Léo Hoek, La marque du titre : dispositifs sémiotiques d'une pratique textuelle, La Haye, Mouton, 1982. Carpentier et Sauvé résument comme suit cette définition commune du titre, définition qu'ils n'hésitent pas à appliquer au recueil et que nous reprenons comme balise : «le titre désigne l'ouvrage, peut désigner son contenu - sur un mode factuel, symbolique ou formel - et peut mettre ce dernier en valeur». Voir Carpentier et Sauvé, op. cit., p. 21.
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prime abord ne faire qu'un avec le premier texte dans lequel nous est présentée la doctrine des «deux corps du roi» de Kantorowicz, et laisser de ce fait les quatre autres textes du recueil dans l'ombre, ou pour le moins davantage orphelins du point de vue du livre. En effet, nous avons déjà soulevé l'appartenance interdiscursive du recueil entier avec la doctrine médiévale des «deux corps du roi» qui, lorsque déchiffrée par un lecteur averti, peut être un élément de réponse au choix du titre. Néanmoins, bien que la doctrine soit présente de manière thématique (ou symbolique pour reprendre la terminaison de Carpentier et Sauvé) dans le titre du recueil — il s'agit bien là d'une figure de rhétorique, la synecdoque, qui a pour effet de prendre la partie (le corps du roi) pour le tout (l'âme et le corps mortel du roi) —, les liens qui la relient aux titres de chacun des textes ne sont pas évidents. En fait, ils ne sont perceptibles, toujours de manière thématique, que dans les deux premiers textes, «Les deux corps du roi» et «Corps de bois». D'une part, le premier reprend mot pour mot la division suggérée dans la doctrine, d'autre part, les deux textes font écho au grand titre par la reprise explicite du mot «corps». Cette lecture laisse entendre que la double corporéité (de l'écrivain en l'occurrence, mais le paratexte ne le laisse sousentendre que dans sa quatrième de couverture) est le thème central de l'ouvrage, mais que celui-ci tend à perdre de son importance au cours de la lecture. Une certaine évolution serait en effet dictée par le titre lorsque ce dernier est mis en relation avec la table des matières. En témoignent les trois autres titres présents dans le recueil, lesquels ne contiennent aucun indice nous laissant prétendre à une appartenance logique avec le grand titre, ce dernier pouvant notamment les exemplifier : «L'oiseau», «L'éléphant», «Le ciel est un très grand homme». Nous pouvons certes soupçonner que le corps dont il s'agit est dans un texte l'éléphant, dans un autre l'oiseau, dans un dernier le ciel, tous faisant ainsi figure allégorique d'une certaine puissance (le roi); mais cette interprétation relève de la supposition et elle se voit rapidement démentie lors de la lecture. Seule, en effet, une lecture des textes entiers nous permet d'établir les liens qui véritablement existent entre le grand titre et les cinq titres qu'il subsume, ce dont notre remarque sur la doctrine médiévale a précédemment rendu compte : c'est de l'écrivain dont on parle à chaque fois, de sa royauté et de sa double corporéité; on parle ainsi de la création, de la littérature (et de sa mort) et de ses figures emblématiques, voire de ses incarnations allégoriques dans toute leur puissance de suggestion. 29



D'ailleurs, la dimension grammaticale du titre du recueil nous le laissait déjà sousentendre : le mot «corps» est un mot invariable, il peut désigner à la fois un seul corps ou plusieurs corps. De ce point de vue, deux interprétations sont possibles. Puisque au sein du premier texte repose l'essentiel de la doctrine médiévale aussi comprise dans le titre du recueil, nous pourrions avoir tendance à accorder plus d'importance à ce texte portant sur Beckett, ouvroir du recueil dans lequel reposerait la paternité des écrivains convoqués par la suite. Le corps (et le roi), pris au singulier, désignerait sans doute Beckett. Dans une autre optique, qui est celle que nous privilégions ici parce qu'elle apparaît plus justifiable, le mot «corps» doit être saisi dans sa pluralité. Titre thématique et Thématique à la fois, il souligne les multiples interprétations possibles du recueil entier, surdéterminant les fragments qui le forment, suggérant au demeurant qu'il existe plusieurs images de Grands écrivains gouvernés par une même instance : la Littérature. Le mot «corps» est ainsi perçu dans l'une de ses acceptions la plus abstraite, au sens de «corps de métier, ensemble organisé de personnes exerçant la même profession» (Le Robert) et ayant pour synonyme le terme «corporation» dont David Vrydaghs a pertinemment évalué la portée dans son étude de Corps du roi50. Cette voie d'appréhension du titre du recueil en regard de sa table des matières vient ainsi brouiller la première interprétation qui octroyait l'ultime royauté, si nous pouvons nous exprimer ainsi, à Beckett au détriment des autres écrivains convoqués dans l'œuvre. Les titres qui ne sont pas directement en lien avec le grand titre étaient alors quasi incompréhensibles d'un point de vue paratextuel avant la lecture du recueil. Or il advient qu'après la traversée intérieure (la lecture) de ce dernier, c'est plutôt un texte plus énigmatique qui semble contenir la clé de lecture de l'œuvre : très bref, sans photographie et ne portant pas sur un écrivain connu mais sur un oublié de la littérature médiévale, «L'oiseau» articule par métaphore animalière la mort de l'écrivain (nous l'avons vu plus haut). Thème profond voire sujet du recueil Corps du roi, la mort — ou le désir de création représenté par le faucon gerfaut — finira par dévorer Ibn Manglî. Comme la phrase parfaite dont il est question, «L'oiseau» se situe aussi «au centre exact du livre [de Michon], et 50



Vrydaghs résume ainsi son article : «Dans Corps du roi, paru en 2002, l'écrivain français Pierre Michon développe l'idée que les écrivains appartiennent, au-delà du temps terrestre, à un même corps : celui de la littérature. Cette idée est, dans le même temps, contestée. Nous montrons alors, par une analyse des cinq textes de ce recueil, que l'ambivalence de Michon pose la question de la croyance en la littérature et met en évidence la fragilité de celle-ci, en même temps que sa nécessité». David Vrydaghs, «Pierre Michon et la corporation des écrivains : une lecture de Corps du Roi», Etudes françaises, vol. 41, no 1, 2005, p. 91-106.
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[nous aimons] penser qu'elle en est le secret apogée.» (CR—49) En effet, dans le cadre du recueil, «L'oiseau» semble faire figure de noyau autour duquel se greffent les quatre autres textes. Sa position pivot et son caractère a priori étranger, ainsi que sa mise en évidence du thème profond du recueil font selon nous de «L'oiseau» la pièce capitale de l'oeuvre: non seulement ce texte est central de par sa position «physique», mais il donne également une sorte de clé dejecture au recueil; il recentre les textes malgré leur éclatement narratif et il a une répercussion non négligeable sur la dynamique d'ensemble du recueil d'un point de vue sémantique. Ce texte révèle le véritable sujet de Corps du roi, qui est celui de la Création artistique et du «miracle» qu'elle semble incarner pour Pierre Michon, lequel sujet anime tous les textes sans pour autant les inscrire dans une lecture narrative commune et uniforme; «L'oiseau» trouve un écho dans le mouvement des textes dont le dessin thématique opère un retour au mystère de la création qu'il illustre.



L'incidence de la condition et de la composition du recueil sur l'édification d'une image de l'Écrivain est manifeste. Poétiquement, de nombreux paradoxes viennent tour à tour bousculer l'autonomie des textes face à l'autonomie du livre-recueil. La mise en récit détournée par l'aspect fragmentaire de l'ouvrage déjoue celui qui voudrait voir dans Corps du roi une image d'Écrivain singulière. Au contraire, se côtoient plusieurs images qui sont sources de possibilités interprétatives et qui participent, à des degrés divers, à la construction d'une œuvre ouverte dont le lecteur est un acteur à part entière. Nous avons déjà souligné que nous considérons les textes de Corps du roi comme des entités pouvant être qualifiées d'objets littéraires en eux-mêmes, indépendamment du livre. Chacun des textes peut en effet prendre son sens hors de sa contextualisation recueillistique. Comme pour la nouvelle, il est juste de prétendre que le texte «entre dans une double perspective de lecture : lecture d'un objet esthétique singulier et autonome : [la demi-fiction michonienne comprise] comme unité textuelle; et la lecture d'un objet composite : le recueil51.» Malgré les procédés structurants du recueil, certains éléments montrent comment ce dernier reste une œuvre éclatée dont la lecture demeure problématique au regard du degré d'autonomie de chacun des textes, et corrélativement, de chacune des images d'Écrivain mises en place.
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Carpentier et Sauvé, op.cit. p. 22.
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Il faut en outre savoir que la notion d'autonomie est en elle-même problématique, mais qu'elle relève habituellement de la subjectivité du lecteur qui établit ou non des ponts entre les différents textes du recueil selon qu'il fixe son attention sur l'un ou l'autre de ses aspects textuels. Cela dit, avec Corps du roi, même si aucun critère nous permettant de trancher hors de tout doute n'a été fortement établi, une certaine autonomie peut néanmoins être postulée. L'autonomie sémantique des textes à l'étude n'est en effet plus à défendre, nous avons bien vu que chacun des textes propose sa propre histoire indépendamment du fait de son rassemblement dans un projet recueillistique les subsumant. Si le recueil participe en effet d'une mise en scène fabulée de Grands écrivains, qu'il suggère un propos général itératif d'un texte à l'autre, il n'en demeure pas moins que chacune des entités textuelles peut faire sens isolément, ce qui se fait bien entendu légèrement aux dépens de la valeur sémantique de la représentation d'ensemble. Nous n'avons qu'à penser aux imaginaires littéraires qui s'ouvrent à toutes les fois, et ils sont nombreux, où le lecteur se retrouve devant une référence intertextuelle qui le plonge ou le replonge dans d'autres lectures. Les cinq textes possèdent leurs propres amorces de fiction qui, même s'ils ouvrent toujours sur la Littérature au sens large, ils possèdent une clôture assez nette du point de vue de l'unicité de leurs références (on ne parle jamais deux fois du même écrivain). Nous ne pouvons en dire autant, cependant, de l'autonomie éditoriale des textes du recueil. En effet, comme nous l'avons vu, certains textes («Les deux corps du roi», «Corps de bois» et «L'éléphant») présentent une plus grande autonomie au sein de l'ouvrage du fait de leurs prépublications distinctes. Or il va sans dire que les deux autres textes, à savoir «L'oiseau» et «Le ciel est un très grand homme» présentent des degrés d'autonomie matérielle et sémantique beaucoup plus faibles, ils n'ont qu'un seul et unique contexte de publication qui est celui de Corps du roi. Malgré cela, le «Le ciel est un très grand homme» pourrait tout aussi bien être publié seul, alors qu'on pourrait supposer que le texte sur Flaubert, en revanche, pourrait être bien différemment reçu en dehors d'un contexte flaubertien. L'autonomie sémantique des textes peut quant à elle être perçue de manière variable. Le lecteur pourrait en outre considérer les textes accompagnés de photographies d'écrivains comme davantage autonomes que les autres, étant admis que leur ajout iconique révèle une sorte d'auto-justifiation, et donc essentiellement unique du point de vue des paramètres de lecture qui demandent à être considérés (ce point fera l'objet de notre deuxième chapitre). Il 32



serait par ailleurs tout aussi possible et juste qu'un lecteur accorde plutôt une plus grande autonomie au dernier texte, vu l'écriture autobiographique qui le caractérise particulièrement, c'est-à-dire en raison de la plus-value rattachée à la référentialité supposée.



Nous voyons donc avec ces exemples, qui sont tous liés aux dimensions précédemment interrogées (la condition et la composition du recueil), que Corps du roi propose une certaine stratégie de construction. En effet, il soumet l'autonomie de ses textes à une double logique. Si ceux-ci répondent à une logique du disparate parce qu'ils présentent à différents degrés une certaine autonomie dans l'ensemble, ils répondent tout autant à une logique du tout52 qui les présente comme cinq fragments d'un projet littéraire unique (avec un sens englobant, une édition particulière qui est celle du recueil, une écriture à demi fictionnelle). Seul bémol à cette double logique, le texte central intitulé «L'oiseau», qui semble sceller toutes les parties entre elles en dévoilant la clé de lecture du recueil. Le sens profond de Corps du roi ne pourrait être (véritablement) compris sans la présence de ce texte pivot. «L'oiseau» peut bien être lu isolément, mais il ne prend tout son sens que dans le recueil entier, et, conséquemment, le recueil entier est dépendant de son texte pivot qui le révèle comme projet cohérent. La poétique de Corps du roi apparaît donc comme une stratégie donnant à voir une image plurielle de l'Écrivain, à l'image d'une représentation cubiste qui dévoilerait toutes ses facettes sur une seule toile; elle est aussi en constante remise en question et relancée à chaque mot, chaque phrase, par les facultés cognitives de son lecteur.
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Nous reprenons encore ici cette expression utilisée par René Audet dans son article «Logiques du tout et du disparate», dans Irène Langlet [dir.], op. cit. p. 213-222.



33



CHAPITRE II



L'IMAGE COMME MATRICE : LE PORTRAIT COMME INTERFACE DE L'IMAGINAIRE LITTÉRAIRE



Ce serait considérablement réduire la photographie que de l'amputer de sa dimension d'absence, de perte, de ratage et de ne vouloir continuer à y voir, inlassablement, qu'un rendezvous réussi avec le réel. Alain Bergala En interrogeant la dialectique tensive produite par la poétique du recueil, nous avons vu que Corps du roi déroge au modèle canonique du régime unitaire du Livre. Fondé sur la fragmentation, le recueil implique un décalage perceptif avec lequel le lecteur doit composer. Ce dernier doit d'une part s'ajuster à une forme qui bouscule (par sa condition et sa composition) son horizon d'attente du Livre, il est invité d'autre part à combler les trous laissés par l'espace textuel en entrelacs, l'espace de la demi-fiction michonienne, fait de non-dits de tout ordre (générique, métaphorique entre autres) et d'intertextualité (surtout externe). C'est dans la spécificité de la lecture recueillistique de Corps du roi, dans sa dynamique incertaine et contradictoire que s'illustre une image évanescente de l'Écrivain. Toutefois, l'examen dans le précédent chapitre de la forme du recueil agissant sur la construction de cette image d'Écrivain montre qu'un élément d'importance intervient dans cette édification et dans la lecture que nous en faisons : la photographie. La présence de la photographie au sein du recueil est un aspect supplémentaire qui ajoute une discordance lors de l'activité lecturale: si en effet un écart persiste entre le Livre et ses cinq entités, à un sous-niveau un rapport problématique s'illustre également entre les textes et l'image photographique. Pour nous y intéresser de plus près, nous aborderons dans ce second chapitre le rapport texte-photographie sous l'angle de l&poïétique, ce qui nous permettra de réfléchir plus avant sur ce que nous nommons la poïésis de l'image au sein d'un recueil accompagné de photographies.
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Dans le recueil Corps du roi, on retrouve deux images photographiques — ce sont deux plans américains des écrivains Samuel Beckett et William Faulkner qui correspondent aux premier et quatrième textes, «Les deux corps du roi» et «L'éléphant» — qui nous amènent à postuler la présence de deux iconotextes, portraits autonomes à l'égard des autres textes de l'ouvrage. L'iconotexte est «une oeuvre dans laquelle l'écriture et l'élément plastique se donnent comme une totalité insécable [...] Ce "genre" essentiellement dialogue soulève de nombreux problèmes quant à sa stricte délimitation théorique53». Le défi est donc d'aborder le duo Beckett-Faulkner à la lumière de certaines théories dont nous questionnerons parfois la pertinence à l'égard de la dynamique particulière qui caractérise le recueil de Michon, tout en tenant compte des ramifications théoriques que nous prescrivent néanmoins les particularités du cas Corps du roi. Dans ce cadre, nous serons notamment amenée à discuter certaines hypothèses pensées sous l'angle d'une poïésis de l'image dans les théories sur la photographie — travaux qui occultent parfois l'ampleur du système interprétatif mis en branle dans certaines œuvres composites contemporaines, lesquelles appellent à l'évidence, nous en aurons un exemple avec l'étude de Corps du roi, d'autres régimes de perception.
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Ses deux voisins, nous apprend Alain Montandon, sont la légende et l'illustration. Alain Montandou, «Iconotexte», Jean-Marie Grassin |dir.|, DITL [en ligne]. hil.p://vvww.ditl.inlo/arl.tcst/ari2202.php.
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Samuel Beckett, photographié par Lutfi Ôzkôk en 1956. Crédit photographique Spina Press. (CR—12)
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William Faulkner, photographié par James R. Cofield en 1931. Crédit photographique Cofield Collection, Southern Media Archive, University of Mississippi Librarires. (Ci?—56)
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Avant d'entreprendre l'analyse, notons quelques précisions. D'abord, il sera question des portraits photographiques tels qu'ils apparaissent dans Corps du roi, mais aussi question des portraits linguistiques qui les accompagnent. Habitués à s'interroger sur le signifié d'un texte, le qu'est-ce-que-ça-racontel,



nous préférons dans ces pages nous



intéresser au signifiant, à l'espace même du texte. Nous évacuons aussi d'emblée la question de la photographie dans son rapport au réel, non pas parce qu'elle est vaine, mais parce que nous voulons explorer l'idée que la représentation photographique est aussi une fiction — d'autant plus lorsqu'elle sert d'interface à une autre création qui relève des mécanismes de la lecture. Ensuite, il faut noter que nous associons l'expression interface au portrait que nous entendons comme une surface conversationnelle où s'activent, se rencontrent, dans le cadre d'une œuvre littéraire fragmentaire, un système graphique — la photographie — et un système qui est de l'ordre de la perception, de l'imaginaire. Enfin, nous concevons par imaginaire littéraire l'imaginaire du lecteur ou d'une communauté de lecteurs qui transite par le langage écrit dans une sphère sociale qui est celle du champ artistique restreint.



Les portraits proposés dans Corps du roi sont l'occasion de montrer comment peut être dépassée l'idée de la photographie comme empreinte et du portrait comme pure représentation. Outre le questionnement sur la matière même de ce qui est rapporté dans ces portraits, l'œuvre met en scène le questionnement sur le possible commentaire de cette matière et sur la part d'imaginaire qu'une telle entreprise engage. Nous avançons l'idée que les portraits présents dans le recueil sont des interfaces, dans la mesure où la pensée du narrateur s'érige dans et par l'image, se construit un imaginaire littéraire à travers elle. En discutant de photographies de Samuel Beckett et de William Faulkner, le narrateur renouvelle l'instant de la pose en dehors de la sphère de la représentation, de la mimèsis, dans une sorte de dialogue atemporel avec ses écrivains mythiques54. Affabulation autour de monstres de la littérature excédant d'emblée la simple ekphrasis, l'œuvre met en jeu les pouvoirs de l'image et ses modes de fonctionnement, que nous aborderons à partir 54



Cette idée est présentée dans un article co-écrit avec René Audet, intitulé «Lire des imaginaires en élaboration : Enrique Vila-Matas et Pierre Michon». L'article paraîtra sous peu dans les Actes du colloque international «Pouvoirs de l'imaginaire : paroles, textes et images», organisé en collaboration avec le centre Figura de l'Université du Québec à Montréal en novembre 2006.
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de la relation entre le lecteur-narrateur et l'image («Le face à face», «Le hors-champ photographique»), puis à partir de la manifestation textuelle de la lecture de l'image («Une certaine science du sujet»).



LE FACE À FACE



Discutant le «regard-caméra» en cinéma versus le «regard-caméra» en photographie, Philippe Dubois nous rappelle qu'en photographie, le «regard-caméra» est «une chose tout à fait courante, reçue, instituée même55». Dans une formulation certes abusive qui requerrait quelques nuances, mais que nous retenons ici parce qu'elle a néanmoins le mérite de susciter le questionnement sur ce que nous croyons acquis à propos du portrait photographique, Dubois écrit : «À peu près tout le portrait [...] fonctionne sur le principe fondamental du face à face entre le photographe et le modèle56». Du coup, dès que ce type de portrait fait l'objet d'un commentaire, les deux instances en relation de face à face sont moins le photographe et son modèle que le lecteur-narrateur et une représentation graphique où, incidemment, figure une représentation du modèle. Cela dit, la représentation photographique dans Corps du roi est certes une empreinte, mais c'est une empreinte qui fait l'objet du regard par le lecteur — une trace investie qui n'a plus tant pour visée le juste témoignage d'un passé que les histoires qu'il reste encore et toujours possible d'inventer à partir d'elle. La photographie est de la sorte dépossédée de son «acte photographique» originel : dépassant sa condition d'artefact, elle devient objet actualisé à chaque fois présent et autre au regard de ce dernier.



Devant les portraits à l'étude, l'alternative est claire, comme l'écrit Anne-Marie Christin: «Ou bien l'on s'intéresse, dans une trace, à l'individu qui l'a produite [...] — ou bien l'on privilégie le support sur lequel cette trace se trouve inscrite. Alors [...] intervient la lecture. Ce qui fonde une lecture, en effet, n'est pas l'identification, la "figure", d'une



Philippe Dubois, L'acte photographique et autres essais, Paris, Nathan, 1990, p. 175. Idem.
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trace particulière, mais le réseau que crée cette trace avec celles qui l'a voisinent57». Dans Corps du roi, ces figures avoisinantes se trouvent dans le commentaire, c'est-à-dire d'abord dans le raisonnement fait par le lecteur-narrateur, comme l'exprime la citation de Joubert mise en exergue du recueil. «Le raisonnement n'est que figure», écrit en effet Joubert, dans l'idée que le geste de raisonnement est lui-même une figure qui crée d'autres figures. Le mot figure, ici, est à comprendre en tant qu'instance fictionnalisée et non seulement en terme de métalogismes ou de simples figures de pensée qui opèrent depuis leurs référents, comme pouvait l'entendre la rhétorique ancienne (litote, hyperbole, allégorie, chiasme, etc). À cet égard, Dominique Viart souligne pertinemment que le propos de Michon dans Corps du roi est bien «de parler des figures qu'il compose au moment même où il s'emploie à le faire, d'exhiber en les dissimulant cependant les ficelles de son art58». Viart propose en plus que la véritable question qui hante Pierre Michon est celle du «miracle» que l'art accomplit, ce miracle «qui fait tenir des évocations notoires par l'entrelacs des mots, qui bâtit des figures, "pierres vides" qui sont hommes59». De la sorte, force nous est d'envisager l'image dans sa totalité, en y distinguant chacune de ses composantes intrinsèques. L'image est d'abord faite des figures, elle se compose aussi de ce que nous pourrions nommer des figures d'imaginaires, puis elle ne saurait se former sans l'intervention d'un support que l'on a trop souvent tendance à oublier. Loin de considérer les premières, les figures, comme décisives, notre attention se tourne tout d'abord vers les secondes, à savoir les figures d'imaginaires qui découlent directement du support60. Ainsi, il apparaît que le portrait photographique est une surface où se fusionnent des figures d'imaginaires. Ces figures sont d'abord celles qu'appelle déjà l'image (certains embrayeurs nous laissant croire qu'il s'agit, par exemple, de Samuel Beckett, sa figure se confronte instantanément aux données factuelles de notre mémoire qui se souvient, notamment, qu'il était un Irlandais d'expression anglaise et française, qu'il naquit à Dublin le 13 avril 1906, etc.). Mais ces figures sont également des figures résultantes de l'interprétation de la trace (nous apparaît 57



Anne-Marie Christin, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de l'alphabet, Leuven, Peeters Vrin, coll. «Accent», 2000, p. 28-29. 58 Dominique Viart, «Pierre Michon : un art de la figure», dans Ivan Farron et Karl Kiirtôs [dir.|, Pierre Michon entre pinacothèque et bibliothèque. Actes de la journée d'études organisée à l'Université de Zurich le 31 janvier 2002, New York / Berne, Peter Lang (Variations, vol. 4), 2003, p. 15-33; p. 4. 59 Idem. Viart souligne. 60 Cette idée nous vient d'Anne-Marie Christin, dans L'image écrite ou la déraison graphique, Paris, Flammarion, 1995, p. 6.
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soudain une figure qui émerge des premiers réflexes cognitifs, qui sont souvent de l'ordre de la pure association mentale entre les données factuelles de notre mémoire, elle pourrait être celle d'un Henri Michaux comme celle d'un «minuscule» agriculteur; soudain l'on se demande comment Samuel Beckett l'homme a pu écrire L'innommable, etc.). Car la prose de Michon semble bien s'éloigner d'une idée maîtresse ou d'une parole principale et unique; la digression à la Stendhal est la formule qui la porte, le détour, pour dire comme Dominique Viart, en est sa méthode61.



De plus, il appert que le portrait linguistique est une excroissance langagière du portrait photographique. Ce portrait qui accompagne la photographie est en effet généré par une lecture fictionnalisante sur une autre surface, celle de l'écriture. L'espace de l'écriture crée à son tour ses propres analogies de pensées sur la page, la pensée étant le support de la perception, la perception étant elle-même une image62. Ainsi, le narrateur se souvient de la doctrine juridico-politique élisabéthaine des deux corps du roi étudiée par Ernst Kantorowicz, revoit la figure de Bruno, de Dante, celle de Vico, de Joyce... Autrement dit, le texte déploie en phrases successives ce que l'image lui suggère dans l'instantané. De surcroît, une telle réception en deux temps — perception de la photographie et actualisation par l'écriture de l'interprétation qui en découle — «permet autant un regard critique sur les "clichés", icônes des stéréotypes et donc de la banalisation idéologique, qu'une ouverture aux remises en cause de clichés et aux images neuves63». «Voyez cet auteur qui partage avec le métallo sa condition humaine, mais voyez également dans cette même silhouette, lecteurs, la posture divine de l'Écrivain», nous dit carrément le narrateur de Corps du roi. Suivant ce dernier, la figure mythique de l'écrivain apparaît directement sur la surface photographique, seulement, on ne la voit pas; ou plutôt : elle n'est visible que par son énonciation, n'existe que dans et par le langage verbal. C'est cette double corporéité que le texte nous donne à voir en ouverture du recueil: «Ce Turc a pour manie, ou métier, de



Dominique Viart, op.cit., p. 17. «L'appareil [photographique ou linguistique à l'instar] du théâtre, nous persuade que la perception mérite d'être qualifiée elle-même d'image, car le spectacle qu'il nous propose, loin de réfléchir l'univers, l'interprète, l'arrange», dit François Dagognet, Philosophie de l'image, Paris, Librairie Philosophique J. Vrin, 1984, p. 57. m Passage tiré de la notice «Image», signée par Alain Viala, dans le Dictionnaire du littéraire, Paul Aron, Denis Saint-Jacques et Alain Viala [dir.], Paris, Presses universitaires de France, 2004, p. 296-298. 62
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photographier des écrivains, c'est-à-dire, par grand artifice, ruse et technique, de tirer le portrait des deux corps du roi, l'apparition simultanée du corps de l'Auteur et de son incarnation ponctuelle, le Verbe vivant et le saccus merdae. Sur la même image.» (CR—14) Au-delà, donc, de l'icône, se trouve «la littérature en personne» : «|oJn ne peut guère [faire le portrait] du saccus merdae nommé Samuel Beckett sans qu'apparaisse dans le même moment le portrait du roi [...]» (CR—15) «Reste que le portrait s'achève sur une finale comique: Beckett est tour à tour comparé à Bogart, à Guevara et à un métallo. Cette note a son importance, dit David Vrydaghs, en ceci qu'elle réduit la portée de l'admiration dont Beckett est l'objet. Comparer la prestance d'un grand écrivain à celle d'un métallo introduit une distance critique, qui rend la croyance en la grandeur absolue de Beckett incertaine64». Partant, la perception esthétique peut être envisagée comme un «regard double» (Pierre Ouellet65) où l'œil et l'esprit sont engagés dans une attitude d'exploration guidée par les offres de l'image (elle-même double), image visuelle et image verbale pouvant se joindre de façon symptotique.



Or nous le voyons, l'expression «un écrivain est d'abord un lecteur» prend ici tout son sens, puisque la création littéraire témoigne de la manifestation d'une expérience perceptive des plus intimes avec une surface graphique. Il importe dès lors de s'attarder quelques instants sur cette surface, la considérant comme un système qui déborde sa simple sémiosis. Oublions donc volontairement l'empreinte qu'elle est pour tenter de mettre au jour une dimension qui échappe à la stricte perception visuelle. Parlons manifestement de photographie.



64



David Vrydaghs, «Pierre Michon et la corporation des écrivains : une lecture de Corps du roi», dans Études françaises Vol. 41, no 1, 2005, p. 10. 65 Voir Pierre Ouellet, Voir et savoir. La perception des univers du discours, Candiac (Québec), Les Éditions Balzac, 1992, plus particulièrement les pages 99-119.
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LE HORS-CHAMP PHOTOGRAPHIQUE



Dans son ouvrage L'acte photographique et autres essais , Philippe Dubois considère la photographie comme une découpe du réel d'où découle une certaine composition écranique. Cette proposition intéressante ne nous semble cependant pas sans écueil lorsque l'on songe à l'incorporation de la photographie dans le recueil de Michon. En effet, la proposition de Dubois selon laquelle la prise photographique, qu'il nomme «l'acte» photographique, exclut le réel non cadré, c'est-à-dire le hors-champ, se trouve ici fortement questionnée. Dubois considère la découpe en tant que composition spatiale dont le cadre même participerait d'une extériorité hors de la production. Le chercheur omet par le fait même de considérer l'espace imaginaire du sujet percevant lors de la lecture photographique.



[...] le hors-champ photographique, loin d'opérer par continuité et narrativité, se donne toujours dans l'arrêt, dans une stricte coupe temporelle, toute continuité tranchée, dans une convulsion instantanée. Un «personnage» (notion complètement inadéquate en photographie, précisément parce que la part essentielle d'un personnage se constitue par l'imaginaire du hors-champ narratif) ne pourra jamais sortir de l'espace photographique ni a fortiori y revenir «plus tard» [comme le ferait, à l'inverse, un personnage au cinéma, pense bizarrement Dubois]. Quand il est dans le champ |en parlant du pseudo-personnage] il y est, saisi une fois pour toutes, en dehors de toute durée, de tout mouvement, de toute consistance fictionnelle. [...] Dès lors, le hors-champ photographique n'a pas cette valeur de dynamisation (narrative, psychologique, etc.), il n'est pas un lieu de relance et de relais du récit, il ne fait pas partie d'un ensemble plus vaste où il aurait un statut fonctionnel, comme une pièce articulant une structure qui la subsumerait et lui attribuerait une finalité ailleurs qu'en elle-même67.



Cette posture commune peut être contestée, car le cas de Pierre Michon illustre parfaitement comment le hors-champ photographique, agissant d'abord sur la lecture de la photographie, intervient ensuite dans la constitution de l'imaginaire d'un écrivain. En effet, si Dubois parle bien d'un hors-champ, ce hors-champ est curieusement assimilé à une certaine troisième dimension intérieure de la photographie68. Force nous est de constater que, plastiquement, l'image ne possède aucune profondeur matérielle. Il nous semble plus pertinent de parler d'une troisième dimension qui se situe plutôt autour de la photo, dans un 66



Philippe Dubois, op.cit. Nous intéressent plus particulièrement les pages consacrées à la coupe spatiale, et davantage la page 172. 67 Philippe Dubois, op.cit. p. 172. œ Ibid,p. 175.
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hors-champ extérieur, invisible, qui finit par l'englober et la fondre dans l'ensemble au profit d'autres images relevant du système perceptif du lecteur. Si cette conception relève tout autant de la métaphore, elle a néanmoins le mérite de se rapprocher davantage de cet espace qu'on a peine à identifier et qui est en somme le carrefour entre l'imaginaire de la photo et celui d'un lecteur. Nous sommes dès lors enclin à nous demander quel est l'agent qui articule champ et hors champ photographique. Quelle part doit-on accorder à l'imaginaire du lecteur dans cette opération? Cette interrogation sur la place du lecteur devant la photo dans le recueil nous amène à considérer une veine encore assez récente des études cinématographiques qui conçoit «la pensée du hors-champ comme concept qui s'ouvre sur l'imaginaire de l'absence. Les tenants de cette conception étudient le hors-champ de façon fondamentale comme phénomène constitutif de la représentation69». Il nous semble en ce sens prometteur de voir le hors-champ photographique de la sorte, c'est-à-dire comme une fenêtre s'ouvrant sur un imaginaire de l'absence à actualiser lors de la lecture. Le lecteur participe de la sorte en tant que négociateur-concepteur du champ. Cette manière de comprendre le hors-champ de la photographie n'est pas très éloignée des propositions de Wolfgang Iser à propos des «blancs» que rencontre le lecteur lors de sa traversée d'un texte. S'édifiant sur la base d'une tradition (Ingarden, Jauss et Stanzel) qui s'opposait aux tenants de l'approche sémioticostructurale de la réception (Barthes, Genette, Riffaterre, Eco), W. Iser a postulé la présence d'un lecteur implicite dans le texte, capable d'actualiser les non-dits à partir des données textuelles dissimulées qui lui étaient progressivement révélées70. Si cette interprétation de la réception d'un lecteur devant un texte a eu le mérite d'insister sur le moment primordial de la lecture, sur la coopération du récepteur, elle a malheureusement fait fi de toute subjectivité (du lecteur) pouvant entrer en interaction avec le texte71. Néanmoins, ce



69



Voir Jacqueline Nacache, «Territoires de l'imaginaire : histoire et théorie du hors-champ au cinéma», Le hors-champ, pouvoir invisible, Actes du séminaire de formation ENS-IGEN-DESCO des 24 et 25 octobre 2005, [en ligne]. hitp://vvvv\v.diffLision.ens.fr/index.php?res=conf&idconf=925. 70 Wolfgang Iser, L'acte de lecture : théorie de l'effet esthétique, trad. de Evelyne Sznycer, Bruxelles, Mardaga, coll. «Philosophie et langage», 1985. 71 Erreur que Roland Barthes, dans une volte-face théorique des plus étonnantes faite quelques années plus tard dans La chambre claire, nous le verrons, tentera de corriger en octroyant une place centrale et quasi obsessionnelle à cette subjectivité. Se référer à Roland Barthes La chambre claire. Note sur la photographie, Paris, Gallimard, 1980.
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rapprochement du hors-champ de la photographie avec les blancs du texte postulés par W. Iser nous pousse à reconnaître que la réflexion de Philippe Dubois précédemment mentionnée retire trop radicalement au lecteur son rôle même de lecteur, à savoir oublier ses réflexes cognitifs et sa capacité à actualiser les «blancs» d'une photographie, puis à imaginer et à se narrer sa propre histoire. En étant sensible à la poétique de Corps du roi, nous n'avons d'autre choix que de proposer un raisonnement qui a pour but de nuancer celui du chercheur. Car Corps du roi est en effet un livre dans lequel le lecteur joue un rôle fondamental dans la saisie du hors-champ et ce à quoi il l'introduit. Pour le dire plus clairement en renversant les certitudes émises par Dubois, la photo, incluant son horschamp, possède une consistance fictionnelle, elle est d'abord narrative en soi et peut-être davantage l'est-elle de par son hors-champ, entendu comme le contexte de sa réactualisation lecturale. Nous envisageons de la sorte le hors-champ comme l'ensemble des éléments imaginaires qui découlent des éléments du champ, éléments imaginaires qui lui sont forcément rattachés dès lors que le lecteur active la mise en marche de la sémiosis, la lecture se trouvant inévitablement alimentée des présupposés contenus dans le champ.



Dans Corps du roi, on le voit bien, le hors-champ naît avec l'arrivée de l'imaginaire qui le rend visible autrement qu'en le désignant comme simple auxiliaire narratif, pur réfèrent. Le hors-champ devient une dimension vaste et plastique réunissant ce qui rebute a priori la critique, c'est-à-dire toutes les figures de l'implicite et du non-dit, dans un échange entre l'espace et le temps. Il désigne indubitablement la géographie de tout ce qui est imaginairement autour de l'image: les espaces contigus, certes, mais aussi bien les ailleurs fictifs, ceux que génère le lecteur-narrateur. Or, s'il va de soi que la coupe permet d'isoler un espace-temps, le lecteur, lui, restaure l'espace off par son imagination, au même titre qu'il comble les «blancs» de n'importe quelle écriture, qu'il fait du photographié (s'il s'agit d'un portrait comme dans les cas qui nous concernent), par exemple, un vrai personnage, dans la mesure où son réfèrent est réel mais que sa consistance dans l'instant de la lecture est fictionnelle et en partie instaurée par l'espace off. En fait, le narrateur investit les silences de l'œuvre photographique comme ceux de l'Histoire, et c'est précisément dans ces silences visuels et du discours historique que l'affabulation prend place. On pourrait même croire que chez Michon c'est l'absence suscitée par la présence qui crée de la fiction. 45



Comme si la fiction avait constamment besoin de rejouer l'Histoire, mais en quelque sorte en la niant, puisqu'elle est contournée, évitée, pour advenir pleinement et accéder à une certaine dimension critique. Dans «L'éléphant» par exemple, Viart note que le narrateur «commente non seulement la photographie, dont il met la prise en scène, comme il le fait aussi pour ce portrait tiré par Carjat dans Rimbaud le fils, mais aussi son devenir dans la postérité des lettres72». Les portraits de Corps du roi mettent à profit le hors-champ d'une manière qui crée de l'art avec l'Histoire, mais surtout à partir de ce besoin primordial propre au conteur de tous les temps, qui est celui de raconter en imaginant les figures emblématiques du passé. La volonté du conteur est modeste, elle consiste à vouloir redorer le blason des figures qui ont marqué son parcours de lecteur, à redonner un peu de magie aux histoires qu'elles lui ont léguées. Mais il ne faut pas si méprendre, car si Michon semble avec Corps du roi faire un certain éloge des anciens, il n'en demeure pas moins que ce qu'il décrit, ce qu'il voit dans les photographies d'auteurs, est particulièrement ce qu'il y investit. «Ce que la photographie révèle c'est le regard qui s'y porte, et ce qui l'habite. Elle est un miroir des intentions73», rappelle Dominique Viart.



Le hors-champ photographique détient au demeurant cette valeur de dynamisation qui alimente le récit déjà dans l'image, qui même l'englobe. La finalité de la photographie produite dans un cadre esthétique, artistique (s'il en est une...), et en particulier dans Corps du roi, est définitivement ailleurs : elle est dans le champ imaginaire du lecteur, programmé en partie par le hors-champ photographique à l'intérieur du recueil michonien. En redonnant ainsi au lecteur, seul dépositaire de l'opération qui consiste à articuler champ et hors-champ, la capacité de formuler le hors-champ comme une hypothèse sans cesse renégociable, nous lui restituons le droit d'imaginer que semblait résolument lui soustraire Philippe Dubois. Dans Corps du roi, ce droit trouve son plein épanouissement dans le texte.



En guise de transition vers la manifestation textuelle de la lecture de l'image, notons une observation d'ordre général. Dans le texte, l'organisation hiérarchique des détails témoigne vraisemblablement de l'orientation perceptive que nous amène à prendre l'image 72 73



Viart, op.cit., p. 20. Viart, op. cit. p.22.
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en rapport avec l'événement perceptivo-cognitif qui a d'abord été vécu par Michon. En d'autres mots, cette orientation témoigne de l'expérience de l'énonciateur face à l'image qu'il met en discours. En effet, si l'on s'attarde au rendu textuel des portraits dans le recueil de Michon, on peut clairement voir la progression du regard sur la photo. Dans les deux cas, le regard du lecteur s'attache d'abord à des traits physiques qu'il commente librement pour, en bout de course, s'arrêter sur la représentation d'une cigarette. La cigarette est, nous l'aurons compris, la métaphore par excellence de «l'acte photographique», parce que dans l'action de combustion lente mais limitée qu'elle induit, et la mort à petit feu qu'elle annonce, elle semble condenser le temps de toute une vie en un simple instant de consommation mortelle. De manière imagée, nous dirions que la cigarette est cet objet qui dans l'espace photographique regardé par Michon réduit du temps à l'instant. Ce simple exemple montre jusqu'à quel point il est inconcevable de penser le temps en dehors d'une dimension spatiale, et inversement de penser l'espace en dehors d'une dimension temporelle. Le procès du regard sur l'image — procès qui relève pour partie du hors-champ — est la représentation spatiale qui signe un temps historique précis, l'espace restreint de cette vision s'exprime aussi dans une linéarité nécessaire au geste de raconter l'image. C'est bien au lecteur d'articuler ces deux dimensions à sa pensée du hors-champ, de l'absence, de l'intervalle, puisque que l'on procède par choix à travers quelques détails que l'on décide d'interpréter librement. En bref, la progression spatiale que nous venons sommairement d'esquisser est le fait d'une microlecture qui est fort ressemblante à celle que fait Roland Barthes de certaines photographies. Si Roland Barthes nourrissait effectivement une obsession pour la lecture de l'image comme coupe temporelle (pour Barthes, la photographie est indissociable de son réfèrent et doit nécessairement être pensée en fonction de son origine historique) qui laisse moins place à la découpe spatiale considérée par Philippe Dubois, il aura au moins permis un décloisonnement certain de l'image par une approche lecturale des plus sensibles. Parlons sensiblement d'une certaine science du sujet.



47



UNE CERTAINE SCIENCE DU SUJET



Roland Barthes, dans La chambre claire , ne cherche à analyser ni l'art photographique ni la pratique du photographe, il fonde ce qu'il appelle «une science du sujet». Cette science du sujet met l'accent sur l'observateur, en l'occurrence lui-même, et sur les effets que provoque la photographie chez lui. Il s'interroge en somme sur la «lecture» photographique. Il dégage ainsi plusieurs idées intéressantes comme celle des «biographèmes».



Si j'étais écrivain et mort, comme j'aimerais que ma vie se réduisît, par les soins d'un biographe amical et désinvolte, à quelques détails, à quelques goûts, à quelques inflexions, disons des «biographèmes». {La chambre claire— 811)



J'aime certains traits biographiques qui, dans la vie d'un écrivain, m'enchantent à l'égal de certaines photographies ; j'ai appelé ces traits des «biographèmes». ( préface de Sade-Fourier-Loyola)



La proposition des biographèmes brouille les frontières entre auteur, lecteur, texte et mise en valeur de la subjectivité, ce qui, selon Alexandre Gefen, constitue la condition de possibilité du sens et de sa transmission75. Et nous ajoutons que ces «détails, ces «goûts», ces «inflexions», sont moins de l'ordre du perçu que du conçu, ils relèvent d'une lecture subjective qui s'ancre dans l'intervalle. «Car "l'intervalle", comme le propose Anne-Marie Christin, est tout autre chose qu'une figure, un mot ou une lettre. S'il peut occuper le même espace, il a une autre fonction, celle d'établir entre les éléments d'une image des effets de voisinage qui feront interroger l'un par l'intermédiaire de l'autre76». Dans Corps du roi, le lecteur-narrateur ne procède pas autrement: il accomplit l'extraction d'un biographème du réel (l'image de l'écrivain) pour le discuter à l'intérieur de sa sémiosis77, faisant du coup de son discours le déploiement de son affabulation résultant d'une lecture de l'intervalle, de 74



Roland Barthes, op. cit., repris dans Œuvres complètes, Paris, Seuil, tome V, 2002, p. 785-889. Alexandre Gefen, «Le jardin d'hiver», dans Marielle Macé et Alexandre Gefen [dir.j, Barthes, au lieu du roman, Paris/Québec, Desjonquières/Nota Bene, 2003, p. 159-171. 76 Anne-Marie Christin, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de l'alphabet, Leuven, Peeters Vrin, coll. «Accent», 2000, p. 65. 77 «C'est un processus qui se déroule dans l'esprit de l'interprète ; il débute avec la perception du signe et se termine avec la présence à son esprit de l'objet du signe. C'est un processus inferentiel» selon Claude et Robert Marty, La sémiotique, Montpellier, CRDP, 1992, p. 60. 75
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l'écart. En cela, l'utilisation du terme «apparition» et le recours au registre du divin (notamment perceptible dans le vocabulaire : éternel, sacre, Crucifixion, etc.) pour commenter le portrait de Samuel Beckett ne cessent de surdéterminer cette impression de mystère face à la mort d'un mi-homme mi-roi, discours fragmentaire qui semble flotter à l'image de l'indicible entre le profane et le sacré. Par ailleurs, dans le portrait de William Faulkner, dont l'incipit textuel met en place une certaine dramaturgie de l'espace par l'utilisation d'un présent scénique, «le mystère ne se situe pas seulement à l'intérieur de l'image, il ne se résout pas non plus dans l'énigme de son affleurement, que révèle de façon furtive l'entrebâillement de deux motifs [le tweed, la cigarette], il est présent à la surface même, il est le principe moteur de l'association de ses figures78.» Pour éclairer davantage cette idée d'un mystère comme matrice des rapprochements entre les figures, il importe de rappeler également les concepts du studium et du punctum, espèce de rituel lectural qui peut être brièvement résumé dans ces termes: toujours selon Roland Barthes, une photographie retient ou ne retient pas l'attention de l'observateur. Cette attention est ou n'est pas selon qui regarde. Les photos qui retiennent son attention possèdent la co-présence de deux éléments : d'abord un studium, c'est-à-dire un sujet général qui éveille un intérêt humain dans lequel le regard veut s'investir; puis un punctum, un détail, qui vient casser le studium et qui renvoie à «quelque chose de sublime». «Le punctum d'une photo, dit Roland Barthes, c'est ce hasard qui en elle me point (mais aussi me meurtrit, me poigne)79».



Il est difficile de ne pas faire le lien entre cette démarche ritualiste, sorte de quête liée à un effet de fascination indescriptible — ou presque —, et la démarche qu'effectue le narrateur de Corps du roi. L'exemple le plus patent se trouve encore une fois dans l'incipit du texte «L'éléphant», qui correspond au portrait de William Faulkner. Dans ce passage, nous pouvons associer le tweed, sorte d'icône vestimentaire de l'Écrivain américain de l'époque, au studium, puis la lucky strike qui deviendra l'objet de toute son attention au punctum. Le punctum devenant ainsi prédominant, le narrateur inverse la première hiérarchie - celle de la lecture photographique - en écrivant que «la fracassante apparition»
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Cette phrase, qui a été écrite par Anne-Marie Christin, porte à l'origine sur la peinture chinoise de paysage. Elle nous semble pouvoir s'appliquer tout aussi bien à notre corpus. Voir Poétique du blanc, op.cit.. p. 66. 79 Roland Barthes, La chambre claire, Paris, Seuil, 1980, p. 48-49.
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de William Faulkner est née d'une lucky strike et d'un tweed. De fait, nous comprenons bien que cette apparition résulte d'une coprésence simultanée sur la photographie, mais le narrateur témoigne de sa vision en écrivant néanmoins qu'elle est d'abord née de la cigarette et ensuite du tweed que porte le portraituré. Au-delà du geste d'écrire qui se fait obligatoirement de manière linéaire et donc hiérarchique, il nous semble que le narrateur fait ici un choix d'importance quant à la valeur sémantique de ces deux objets. Il appert en effet que la narration s'attarde de manière volontaire à la cigarette de Faulkner pour dire qu'elle est l'élément symbolique qui en représente le mieux les contours, et qui présente par extension une certaine image de l'Écrivain comme éphémère dans le temps, parce que l'écrivain est aussi mortel que le plus «minuscule» des hommes. La cigarette est aussi une mise en abyme de l'acte photographique en lui-même : Susan Sontag écrivait à cet égard que «prendre une photo, c'est s'associer à la condition mortelle, vulnérable, instable d'un autre être (ou d'une autre chose). C'est précisément en découpant cet instant et en le fixant que toutes les photographies témoignent de l'œuvre de dissolution incessante du temps80». D'ailleurs, à l'échelle du recueil, ce qui accroche le regard c'est aussi cette figure double des écrivains, notamment traduite par l'expression polysémique «corps du roi», à la différence que l'ambivalence persiste entre les deux corps du roi : dès que «le texte intronise et sacre» le corps éternel de l'auteur, du même geste il le relaie à son corps mortel, sa «défroque». Il y aurait donc un échange permanent entre ce qui tantôt est punctum, tantôt studium. Le rapprochement que nous faisons entre Barthes et Kantorowicz nous permet d'illustrer comment procède Michon face à la photographie qu'il commente; nous nous situons toujours, suivant le regard de Michon, dans un régime perceptif où le narrateur choisit librement les éléments qu'il investit dans un geste qui met au jour la dialectique tensive entre les deux corps de l'Écrivain. Pour le dire avec les mots de Michon lui-même dans Vie de Joseph Roulin, œuvre avec laquelle Dominique Viart établit plusieurs parallèles intéressants, le narrateur joue de l'opposition comme ces «petits personnages des romans russes hésitant toujours entre le père céleste et la bouteille d'ici-bas81».
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Voir l'ouvrage de Susan Sontag, Sur la photographie, Paris, Christian Bourgois, coll. «Choix-Essais», 1993, p. 29. 81 Pierre Michon, Vie de Joseph Roulin, Lagrasse, Verdier, 1988, p. 11.
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En somme, c'est en représentant des absents de l'Histoire qui sont par la suite investis librement par le narrateur que les portraits faits par Michon font figure de vases communiquants à l'intérieur du recueil. Rappelons-nous ce retour du narrateur des Vies minuscules à Mazirat : «Un absent en pleurait un autre dans cette maison d'absents, des disparus communiquaient comme des médiums par des portraits I...J82» C'est dire comme déjà à l'époque cette maison d'absents préfigurait la volonté de Pierre Michon de rassembler les corps (les figures, faut-il entendre) de ceux qu'il considère comme étant ses rois. Des figures qu'il n'a depuis lors cessé de réunir et qui, dans Corps du roi, lui permettent aujourd'hui de figurer à sa manière la littérature en personnes (qui se fait plus que jamais au pluriel). Ce qui ressort de ces observations, c'est également une nouvelle configuration du rapport entre un sujet, une image et son texte. En retrait d'une littérature du moi, une instance qui se cache derrière la non-personne (le II) nous donne à voir des images dans un intimisme nouveau, à distance : cette entité racontante brille par le détournement de sa propre subjectivité. Le sujet est dédoublé dans le texte, mais on sent partout sa présence, une présence-regard qui s'érige sur les bases de la représentation visuelle et des figures de Grands Auteurs. Subjectivité et mise à distance participent de la sorte de ces contraires qui fondent un sujet-écrivain tentant de se réfléchir à travers l'Autre — un Autre condensé dans le portrait. Le dernier texte du recueil étant autobiographique, nous pouvons d'autant plus affirmer que ces portraits interfacent la relation d'un sujet avec le monde, puis celle d'un écrivain avec les monstres qui le hantent et qu'il admire. Avec le rôle central que joue la perception dans la construction du propos autour des photographies dans le recueil, l'expression de Jean-Yves Pouilloux qui qualifiait jadis les textes de Pierre Michon de «prose de voyant83» se voit aujourd'hui complètement entérinée.



Dans une quête de la littérature toujours réactualisée par la forme du recueil se dévoile une ambition : celle d'obtenir son trône dans la corporation virtuelle des écrivainsrois. On le voit, notre propos se situe au-delà d'une description ekphrastique de l'image, audelà même d'une discussion de l'icône; les textes de Michon sont des tentatives de restitution d'un «quelque chose» qu'on pourrait appeler une bibliothèque ou un imaginaire 82 83



Pierre Michon, «Vie d'Eugène et de Clara», Vies Minuscules, Paris, Gallimard, coll. «folio», 1984, p. 83. Voir Jean-Yves Pouilloux, «Une prose de voyant», dans Critique, no 534 (novembre 1991), p. 866-873.
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littéraire qui se perd. Cette littérature en péril, pour emprunter une expression de Tzvetan Todorov84, est néanmoins relancée ici, soit par les portraits photographiques d'écrivains, soit par les images mythiques qui ont été modelées par une histoire littéraire qu'on se plaît à explorer à nouveau, comme autant de reliques ornementant la littérature présente. Ces images, en plus de remplir un rôle d'ancrage des textes dans un contexte historique précis, en plus de témoigner et d'incarner un mythe, assurent la mise en place visuelle à partir de laquelle le processus fabulatoire peut être engendré dans l'écriture. La photographie fixe de manière explicite certaines balises visuelles — l'expression d'un visage, la pose exécutée par le modèle, le décor ou les éléments qui composent l'apparence de l'écrivain — qui rendent leur détournement par la fabulation plus perceptible au lecteur. Une portée plus grande semble ainsi être accordée à l'imaginaire du narrateur du fait que le lecteur se rend clairement compte de la dérive opérée à partir de la représentation qu'il a sous les yeux et dont il peut constater tous les écarts avec le texte. Le jeu entre les régimes de perception — d'abord externe ou visuelle, ensuite mentale et actualisée dans l'écriture — est clairement exploité au profit des dérives imaginaires du lecteur-narrateur. Mais le passage d'un régime de perception externe au régime de perception mental qui sera traduit par l'écriture ne s'effectue pas toujours sans embûches pour le lecteur, et bouscule significativement notre conception de la relation texte/photographie lorsque la présence de cette dernière n'a pas pour seule visée d'illustrer le texte. Ainsi est-il pertinent de s'interroger sur la textualisation de ces images qui se perdent, des images qui passent du régime de perception visuelle engendré par la représentation, au régime de perception mentale menant à l'interprétation de cette représentation et à son expression écrite.
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Se référer à Tzvetan Todorov, La littérature en péril, Paris, Flammarion, 2007. Dans cet ouvrage critique, Todorov soutient l'idée que la production contemporaine est une «littérature en péril» qui ne présente que des «jeux formels, [des] complaintes nihilistes et [un] nombrilisme solipsiste». Ces propos ont été rapportés par un journaliste du journal Le Monde à l'occasion d'un débat public autour de la sortie de l'essai. Voir Patrick Kéchichian, «La critique littéraire ou la vie », dans Le Monde, article publié le 17 Janvier 2007. Voir aussi Dominique Maingueneau, Contre Saint-Proust ou la fin de la littérature, Paris, Belin, 2006. Le constat va dans le même sens : «La littérature est morte, mais l'immense foule de ses fidèles semble l'ignorer» (p. 7). On dit en somme que la littérature actuelle « est de moins en moins engendrée par une dynamique avant-gardiste ou du retour, elle ne s'organise plus comme par le passé en suivant les lignes de forces qui structurent le champ social, [elle puise au contraire dans] une immense bibliothèque désinvestie d'enjeux» (p. 155). La littérature contemporaine se conditionnerait à première vue selon une logique de l'archive qui aplatirait en quelque sorte la temporalité.
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D'abord, on remarque que les portraits linguistiques de Corps du roi sont volontairement non descriptifs (nous pouvons supposer que la description est considérée comme faite par la photo), ils sont fragmentaires (en témoignent l'attention portée à des biographèmes, l'affabulation, les expressions latines comme fragments de temps rapatriés) et ils sont écrits, sauf exceptions, au présent. De fait, cette écriture fragmentaire qui fait éclater les frontières spatio-temporelles entre sujet et représentation photographique, semble être fidèle aux pouvoirs de l'image, une image qui est par essence temporelle — la photographie est le fragment d'une mémoire sociale, l'icône, un fragment de mémoire littéraire. En effet, le retour à la mémoire est le nerf de l'œuvre, l'écriture s'organise d'ailleurs comme une dynamique mnémonique à l'instar de plusieurs autres récits modernes. Mais, comme le souligne pertinemment Dominique Viart à propos de certains récits contemporains, un élément fondamental de cette dynamique narrative s'est déplacé :



Alors que dans la tradition du récit, l'acte narratif et le contenu diégétique avaient pour visée principale une projection du narrataire — et souvent du narrateur lui-même —, le récit contemporain [nous] semble mettre l'accent sur le présent de son énonciation. Le récit qui nous est revenu est un récit de présent, fut-il un récit de mémoire. Loin d'arracher son public à son temps pour l'immerger dans un autre temps, un autre espace, loin même d'actualiser cet autre espace ou cet autre temps, il met l'accent sur la discordance qui se creuse entre la position du narrateur et la matière de sa narration. Le récit est ainsi devenu une forme toujours en question, en déséquilibre. Tenue, mais tenue dans l'incertitude même de ses modes85.



À une mémoire qui s'articule, donc, dans un présent incertain (en creux) de renonciation, s'ajoute la forte valeur iconique du langage qui est aussi au cœur du décentrement créatif. En effet, le portrait photographique, comme système sémiologique de l'icône d'un écrivain disparu, est loin d'être une simple représentation, il est un lieu d'extension inépuisable de l'imaginaire littéraire. «Étant idée, quoique "ressemblance", l'icône, suivant Peirce, se distingue de son "objet" dans la mesure où celui-ci ne fait que la motiver et l'inspirer et où elle-même constitue, en tant qu'"apparence", un "objet", réclamant à son tour qu'on l'envisage comme un moteur direct de la pensée86». À l'instar de l'idéogramme peircien, l'icône Samuel Beckett ou William Faulkner, d'autant plus parce qu'il est inséré dans un nouveau contexte qui est le livre, ne possède plus de lien avec son passé, «fut-il l'objet 85



Dominique Viart, «Mémoires du récit. Questions à la modernité», Écritures contemporaines 1, Paris, Lettres modernes Minait, 1998, p. 26. 86 Anne-Marie Christin, op.cit. p. 43-44. 53



même qu'il représente : il appartient au futur, il est initiale nouveauté, proposition, découverte87». Dans cette optique, nous ne pouvons pas cerner l'icône d'une manière articulée. Le seul geste de l'affirmer, sa simple énonciation dans le récit lui fait perdre son «innocence caractéristique88». L'affirmation suppose en effet la négation de quelque chose d'autre, une entreprise de définition ne peut en ce sens qu'aboutir à la fausseté, «les fausses fenêtres se dessinant d'elles-mêmes», pour emprunter la belle expression de Paul Valéry89. En ce sens, le parti pris pour une narration non descriptive nous semble être une façon d'admettre que peu importe le discours tenu par le narrateur sur les images présentes dans le recueil, le sens de celles-ci restera ad vitam eternam rebelle aux mots. Le narrateur perçoit nettement les effets que provoquent en lui les photographies de Beckett et Faulkner, mais le geste de les raconter semble impossible à faire sans que la prise en compte de leur valeur cognitive soit pleinement intégrée au récit. La photo — Beckett, Faulkner— , prise par le regard du narrateur, devient une idée «formatée» par l'écriture, l'écriture ne naissant pas autrement, du coup, que dans et par l'image. Car traiter l'apparence comme une idée, suivant Peirce, c'est-à-dire «poser en principe que la pensée du sujet se trouve pleinement mobilisée dès le moment où ce sujet perçoit, est la seule façon de rendre compte de l'invention de l'écriture90».



Ainsi, il apparaît que le portrait photographique dans Corps du roi est le carrefour ou le centre de quatre imprégnations : celle du réfèrent de l'icone-empreinte, celle des images produites par le lecteur-narrateur, qui le marque de ses avoirs et affects, celle en plus du texte qui le transforme ou qui en «sensibilise» la perception, sans compter in fine la lecture du lecteur, qui perçoit à sa façon et confronte sa lecture à celle du narrateur. Une certaine porosité entre le texte et l'image nous conduit finalement à croire que le portrait dans Corps du roi constitue bel et bien une surface d'interférences diffuses, un espace propice à l'interpellation et à l'interprétation qui nous rappelle cet «art à l'état gazeux» dont parle Yves Michaux. Constatant l'évanescence de l'art contemporain, ce dernier soutient
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Idem. L'expression est de Peirce. 89 Paul Valéry, «Variété sur une pensée», dans Variété I et II, Paris, Gallimard, coll. «folio essais», 2002, p. 122. 90 Peirce cité par Anne-Marie Christin, Jbid.
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que «l'art se réfugie dans une expérience qui n'est plus celle d'objets entourés d'une aura, mais d'une aura qui ne se rattache à rien ou quasiment rien. Cette aura, cette auréole, ce parfum, ce gaz, comme on voudra l'appeler, dit à travers la mode l'identité de l'époque91». Or est-il un domaine aujourd'hui qui ne soit marqué par cette mode de l'image se répercutant dans toutes les réalisations? Corps du roi, de par sa mise en scène d'une image d'Écrivain en élaboration, ne fait pas exception : ce qui s'impose en effet comme centre dans la relation du sujet-narrateur-écrivain avec son texte est sans conteste l'image, par laquelle l'imaginaire transite et se construit. Le sujet quitte sa position de regardeur pour devenir actif, il projette son discours dans un petit labyrinthe de trajectoires, d'idées, à travers la paroi gazeuse des interfaces. Il devient, de manière métaphorique, plus agent d'un trajet, dicté par les aléas d'une pensée en élaboration devant l'image, que strictement sujet qui regarde. Défocalisé, il prend possession de l'image et «pénètre» sa surface quitte à s'y perdre, jusqu'à ce qu'il se voit lui-même agir comme écrivain. Par son discours, Michon devient alors image dans l'image. Corps du roi nous permet en somme ce passage intermédial d'un art de l'objet à un art de l'expérience de la lecture — d'un art de la contemplation absorbée à un art de la réception.
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Yves Michaux, L'art à l'état gazeux : Essai sur le triomphe de l'esthétique, Paris, Stock, 2003, présentation de l'éditeur en quatrième de couverture.
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CHAPITRE III



DE LA REPRÉSENTATION À LA FIGURATION



Tout écrivain est un hybride où cohabitent les influences d'écrivains réels et celles d'écrivains inventés. C'est très rare que je parle de moi-même dans mes livres, j'ai toujours préféré regarder les autres, le monde extérieur, même si bien sûr tout cela se produit depuis le monde intérieur, à travers le symbole et la métaphore. Enrique Vila-Matas



Jusqu'ici, nous nous sommes intéressée à la charpente proprement dite de l'image de l'Écrivain dans le recueil, à ses modalités d'incarnation et de réception. Nous avons vu comment, dans une forme polytextuelle et hybride qui convoque la représentation visuelle, cette image prend forme. Dans la poursuite de cette exploration, nous déplaçons dans ce troisième chapitre notre démarche un peu plus en amont, afin de questionner le sens qui se dégage de cette mobilisation de la représentation de l'écrivain au sein de l'œuvre. Nous exploiterons tout d'abord les différentes figures d'écrivains pour tenter de cerner à quelles modalités d'appropriation particulières elles donnent lieu (Bertrand Gervais, Figures, lectures, 2007). Dans cette première étape, nous puiserons dans des concepts théoriques qui exemplifient le processus de figuration en règle générale dans la littérature. Cette étape nous permettra dans un second temps de restreindre notre champ d'analyse afin de préciser les fonctions de cette représentation dans le cadre bien précis de notre objet d'étude. Nous veillerons plus spécifiquement alors à dégager le rôle que joue cette représentation dans Corps du roi. Quel est, en fait, le propos particulier que cette représentation édifie sur la littérature, la Création (ou l'œuvre) figurée dans les cinq portraits? Comment le recours à la littérature sous forme d'image, comme usage particulier du récit, fait basculer à dessein notre vision de la littérature, de cette notion de Grand Auteur? En mobilisant la figure de
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l'écrivain sous différentes formes, sous diverses iconographies



, nous mettrons en



évidence l'idée selon laquelle Corps du roi propose une oscillation constante entre l'évidence de l'image (celle que le lecteur se fait à partir d'un portrait) et le sens du texte. Il s'agira donc de quitter la sphère de la simple représentation pour entrer dans celle de la figuration, notre but étant d'observer le passage d'une sphère à une autre93.



FIGURES ET MUSEMENT



Si le narrateur de Corps du roi raconte que «les poèmes peuvent avoir cet effet, [qu']ils peuvent servir à ça, tenir dans le même coup d'œil le Big Bang et le Jugement dernier, et tout ce qui arrive entre les deux [...]; bouleverser les hommes en les douant fugacement de cette double vue» {CR—74-75), force est de croire qu'un événement s'est produit entre une représentation et un lecteur. Entre le Big Bang et le Jugement dernier, entre «la vulve, le dol, la bête sous le merlin et Emma Bovary» (CR—40), il y a le lecteur, appelons-le Pierre Michon, qui noue un discours dans l'image poétique, décomposant ainsi les fastes de l'image en segments discursifs. La pratique de Pierre Michon ne cesse ainsi de mettre au jour son propre processus de figuration, processus débutant à même une trace (un poème, un roman, une image photographique, une lettre ou même une absence peut être le prétexte à un investissement de la part du lecteur) et aboutissant à un nouvel objet. Ce nouvel objet est une nouvelle image fabriquée par le langage, lovée dans la prose et s'offrant à d'autres issues interprétatives à l'infini. C'est ce passage des figures aux images, puis à l'image de l'Écrivain que nous interrogeons ici. Comment une simple représentation,
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Dans un sens bien précis, celui qui a été exprimé par Federico Ferrari et Jean-Luc Nancy dans leur petit ouvrage sur les iconographies de l'auteur, «la graphie de l'œuvre — son "écriture"— sa manière, sa propriété insubstituable — y devient icône — figure, emblème figurai, hypostase, visage.» Federico Ferrari et Jean-Luc Nancy, Iconographies de l'auteur, Paris, Galilée, 2005, p. 36. 93 Dominique Viart pose les balises de ces deux concepts, en rappelant, depuis Philippe Hamon, que «la représentation réaliste [...] est un "discours contraint" qui redouble et sature les signes référentiels jusqu'à en perdre la réalité au profit d'un typification quasi caricaturale». Au contraire, «la figuration selon Michon, poursuit Viart, est un discours non contraint qui joue de formes malléables - Viart fait ici référence à cette " forme corvéable à merci" briguée par Michon dans la Grande Beune -, les substitue les unes aux autres jusqu'à produire un effet d'intellection sensible». Se référer à Dominique Viart, «Pierre Michon : un art de la figure», Farron et Karl Kurtôs [dir.], Pierre Michon entre pinacothèque et bibliothèque. Actes de la journée d'étude organisée à l'Université de Zurich le 31 janvier 2002, New York/Berne, Peter Lang, coll. «Variations», vol. 4, 2003, p. 15-33; p. 32.
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qui est soit de l'ordre de la plasticité comme la photographie ou encore du mythe comme l'image que l'on se fait d'un écrivain, peut-elle se remplir de sens? Comment passe-t-on de la représentation (visuelle ou mentale) à la figuration? Pour y répondre, il faut d'abord réfléchir aux figures caractéristiques qui sont à la base de l'imaginaire du recueil et à «ce qui se passe» devant celles-ci.



Dans une perspective sémiologique, Figures, lectures. Logiques de l'Imaginaire94, de Bertrand Gervais, est un point de départ intéressant pour cette analyse. L'ouvrage critique porte sur «les logiques de l'imaginaire» — Gervais précise que l'imaginaire ne possède aucune logique qui lui est spécifique, que ce sont plutôt ses modes de déploiement qui connaissent plusieurs registres dont l'action s'exprime dans autant de formes culturelles différentes. L'objet d'étude sur lequel s'attarde l'auteur est la notion défigure, des figures en tant que signes et de leurs modalités d'apparition dans des textes américains, français et québécois. Gervais propose de «penser l'imaginaire comme une interface, une médiation symbolique qui, si elles ne répondent à aucune logique simple, offrent des schèmes et des figures qui servent à penser et à se représenter le monde95». Ce qu'il y a d'intéressant dans cette proposition, c'est qu'elle déroge au modèle canonique qui relaie le lecteur à un rôle d'actualisateur des données textuelles, et fait véritablement de ce lecteur le seul dépositaire de la compréhension et de l'actualisation (possible ou non) qui se jouent au centre du procès figurai. Cette problématique est au cœur de la relation d'appréhension-appropriation linguistique exercée par le narrateur dans Corps du roi. La formulation de la figure comme son interprétation requièrent un cadre d'analyse global, qui rend compte des phénomènes de construction interactive du sens entre le lecteur et un texte, en supposant le lecteur autonome devant la visée interprétative de ce dernier (il n'est pas dit que le lecteur va répondre aux stratégies que lui offre le texte, le décodage n'aura peut-être pas lieu). De plus, en étudiant précisément le rôle du lecteur dans la formation d'une figure, Gervais nous permet de voir comment le recueil de Michon, s'il adhère bien aux principales hypothèses et catégories élaborées par le chercheur, dépasse largement la relation
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Bertrand Gervais, Figures, lectures. Logiques de l'Imaginaire. Tome /., Montréal, Le Quartanier, coll. «Erres Essais», 2007. 9S Ibid,p. 13.
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traditionnelle qui s'instaure entre les instances en procès. Corps du roi n'est pas seulement un livre «soucieux» de son lecteur en instaurant un pacte de lecture, qui induit une forme de «coopération interprétative» par l'acte lectural (la «réception modèle» d'Umberto Eco, Lector in fabula), il est aussi et surtout un livre dans lequel l'auteur s'efface derrière son statut de lecteur. Le recueil donne précisément à voir plusieurs lecteurs en abyme, et parmi ceux-ci l'auteur lui-même, modifiant significativement la conception en triangle que l'on croyait relativement égalitaire entre l'auteur, le texte et le lecteur réel. Cela réduit l'auteur à n'être qu'une simple extension du lecteur qu'il est d'abord — il est plus largement une excroissance d'un lectorat, qui correspond à la communauté interprétative du lecteur réel, ce dernier repassant sur la lecture de Michon. Cette multiplication des lecteurs participe de ce fait à concevoir la lecture comme une activité relative, qui rend aussi relative l'acte d'intellection des figures puisqu'une couche sémantique supplémentaire s'ajoute à chaque lecteur.



Une manière pertinente d'appréhender les figures de Corps du roi serait tout d'abord de passer par le caractère intrinsèque de toute figure, c'est-à-dire de noter son caractère soudain, ce qui en fait une véritable révélation. C'est ce caractère que soulève Gervais dans une introduction dont le titre s'inspire de Disparitions96 de Sophie Calle, «L'enfant effacé ou retrouver le fil d'une figure» :



La figure apparaît souvent comme un coup de foudre. D'abord, il n'y a rien. Puis, soudainement, quelque chose surgit qui change tout. C'est une révélation, moment inouï où une présence nous apparaît, où une vérité s'impose subitement et dicte sa loi97.



Il faut en ce sens relire et relier certains passages dans lesquels le narrateur michonien traduit ce caractère soudain de la figure. C'est en effet dans un discours au présent de l'indicatif, fait de phrases très courtes ou au contraire longues et sectionnées par la virgule comme autant de petits flashs conglomérés, qu'on nous signale qu'une telle vision sert de révélateur photographique.



96



Dans Disparitions, un dispositif textuel accolé à la représentation plastique laisse apparaître la figure intrigante d'un enfant effacé. Sophie Calle, Disparitions, Arles, Actes Sud, 2000. 97 B. Gervais. Ibid, p. 15.
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L'année 1961. Plutôt l'automne ou le début de l'été. Samuel Beckett est assis. (CR—13) [...] beau comme un roi, l'œil de glace, l'illusion du feu sous la glace, la lèvre rigoureuse et parfaite, le noli me tangere qu'il porte de naissance; et comble de luxe, beau avec des stigmates, la maigreur céleste, les rides taillées au tesson de Job, les grandes oreilles de chair, le look roi Lear. (CR—14-15) L'année 1931 [...] Dans la mire du gros calibre, assis, William Faulkner. (CR—51) Nous connaissons cette apparition frontale, massive et franche de l'artiste en jeune bon à rien, en jeune imperator, en jeune farmer; cette effigie autour de laquelle, comme dans un portrait écrit par Faulkner en personne, tous les qualificatifs indifféremment tournent, s'accrochent un instant, glissent, se transforment en leur contraire tout en ne changeant pas, avec du rien font de l'être et le défont, derechef le font, répètent ad nauseam l'incroyable erreur de la Création; cette figure donc qui, comme n'importe lequel des Sartoris, des Compson, est à la fois consternée et triomphante, puissante et veule, tragique et roublarde, indifférente mais fascinée, intraitable mais infiniment corruptible — énorme et futile comme le sont, a-t-il écrit, les éléphants et les grandes baleines. (CR- 58-59)



Ce caractère soudain, saisissant et instantané de la figure n'est pas exclusif à ces deux seuls exemples. Si, bien entendu, les portraits accompagnés de photographies (ceux de Beckett et Faulkner précités) nous apparaissent plus explicites en ce sens du fait de leur double figuration, il n'en demeure pas moins qu'un texte seul regorge tout autant de figures qui servent le narrateur dans son désir d'exprimer l'apparition. Le discours, alors, avec la connivence du lecteur, se charge de figurer: Vendredi 16 juillet 1852 [...] Flaubert n'a pas dormi. Il sort dans le jardin de Croisset : les tilleuls, puis les peupliers, puis la Seine. Le vent du matin lui fait du bien. Il a un beau gros visage fatigué, un beau gros visage reposé. Il aime la littérature. Il aime le monde98. (CR—19)



La figuration semble passer par l'affirmation directe et sans détour de la scène à raconter. Pour être saisissante, renonciation ne doit céder aucune place au doute et aux formules narratives qui laisseraient dans la conscience du lecteur une impression d'indétermination des lieux et des actions. Le même procédé est à l'œuvre dans «L'oiseau». Chez la chanteuse du Caire, dans l'Alep, près du point d'eau, il vit descendre le faucon gerfaut. Il tient la nue, il tombe comme une pierre, il vous casse le poignet. Ibn Manglî choisit de le regarder. Ce qui lui saute au poing, c'est la mort. Quand elle bat large, elle est démesurée. Il l'accueille, il la 98



Même si le texte «Corps de bois» dont nous tirons cet extrait a été produit dans le but premier de préfacer une anthologie de photographies sur Flaubert, il reste que dans le cadre du présent recueil, nulle photographie n'est là pour alimenter l'activité lecturale. Pour remonter à la source du texte, se référer à Magdi Senadji, Bovary, Paris, Marval, 2002.
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caresse. Elle est toute petite. Il dit : quand il donne du bec, il tranche et quand il fait prise, il se gave. Elle se gave. La nuque casse au Caire. Le sang jaillit par la bouche et éclabousse les murs blancs d'Alep. Au bord de l'eau, la moelle épinière se rompt, le cerveau est de la viande morte. (CR—5354)



La figure se construit sur une suite d'actions serrées dans la prose. Son caractère captivant, soudain, repose sur l'absence, d'une part, de lien causal entre ces actions, et d'autre part, de plages descriptives. Seules les actions, dans la force de suggestion visuelle que leur offre le verbe, font surgir la figure au regard du lecteur. Dans ce passage, la figure a pour but de représenter la fulgurance et la violence de la Création, métaphorisée par le faucon gerfaut qui assaille l'écrivain.



Comme le souligne Gervais, la figure est aussi une énigme, en ce sens où elle capte l'attention d'un sujet et l'implique dans un processus complexe d'appropriation qui, ultimement, débouche sur une construction imaginaire. Lors de ce processus, la figure n'est pas statique; la figure «génère des interprétations, par lesquelles justement le sujet à la fois [se l'approprie] et se perd dans sa contemplation99». L'idée d'un musement — qui est une reprise du concept défini par Charles Sanders Pierce que Gervais remodèle à sa façon100 — traduit bien ce qui se passe du côté du lecteur qui s'attarde sur une figure, qui tente de résoudre l'énigme qui l'obsède. Le musement est «une errance de la pensée, une forme de flânerie de l'esprit, le jeu pur des associations qui s'engage quand un sujet se laisse aller au mouvement continu de sa pensée [...] Muser, très précisément, c'est se perdre dans la contemplation de figures101». La posture singulière de ce concept est au cœur de la définition de la notion de figure telle que l'élabore Gervais dans son essai, elle est ce qui résume au plus près le phénomène paradoxal qui mène un sujet à être fasciné par une figure et à être à la fois piégé par elle.
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B. Gervais, op. cit.. p. 17. Voir la version française de «Un argument négligé en faveur de la réalité de Dieu», dans Gérard Deledalle, Lire Pierce aujourd'hui, Bruxelles, De Boeck-Wesmael, 1990. Gervais a précédemment repris le concept dans le cadre d'une réflexion sur le labyrinthe et les formes de l'oubli : «Le labyrinthe et l'oubli : fondements d'un imaginaire», dans Samuel Archibald, Bertrand Gervais et Anne-Martine Parent, L'imaginaire du labyrinthe, Montréal, Figura, no 6,2002, p. 13-64. 101 C'est l'auteur qui souligne; p. 19. 100
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Actualisé dans les portraits du recueil de Michon, ce paradoxe est la pierre d'assise sur laquelle repose le processus de figuration à l'œuvre. Il est clair, en effet, que la doctrine des deux corps du roi qui se déplie d'un portrait à l'autre à travers cinq variations est la représentation la plus probante du musement dans le recueil. À une plus petite échelle, cependant, il faut noter que le paradoxe ne perd aucunement de sa force de suggestion, il est tout aussi remarquable à hauteur de phrases. Reprenons plus en détail l'incipit du portrait de Flaubert.



Vendredi 16 juillet 1852. Au lever du jour. À la fin de la nuit. Il a plu, il ne pleut plus. De grands nuages ardoise courent dans le ciel. Flaubert n'a pas dormi. Il sort dans le jardin de Croisset : les tilleuls, puis les peupliers, puis la Seine. Le pavillon du bord de l'eau. Il a fini la première partie de Madame Bovary. Le dimanche, il écrit à Louise Collet que ce vendredi il s'est senti fort, serein, doué de sens et de but. Le vent du matin lui fait du bien. Il a un beau visage fatigué, un beau visage reposé. Il aime la littérature. Il aime le monde. (CR—19)



Dans cette entrée en matière, une narration succincte, comme hachurée par l'immédiateté de la représentation, sous-tend un éclatement des repères spatiaux et temporels. Nous remarquons en effet un va-et-vient entre passé et présent de l'indicatif qui a pour effet de donner à la représentation une sorte d'aura, de la positionner dans un lieu atemporel meublé de sens, mais d'un sens qui reste incomplet puisque la séquence temporelle de base est difficile à identifier. Faisait-il encore nuit en ce vendredi 16 juillet 1852, lorsque Flaubert est sorti faire une promenade dans le jardin de Croisset? La réponse à cette question reste aussi mystérieuse que ce «pavillon du bord de l'eau» qui désigne un lieu tout aussi imprécis. Le narrateur traduit ainsi un espace-temps en choisissant de ne point le nommer explicitement. En effet, il choisit plutôt de le délimiter en énonçant ses limites, ses contours, sur un ton qui frôle l'énumération et qui rappelle une tradition du portrait qui se faisait dans le dessein de se moquer du portraituré, comme a pu le faire Paul Scaron dans son Roman comique, ou Molière dans Le misanthrope par l'entremise de Célimène dressant sa fameuse galerie de portraits102. Les dernières phrases précitées, 102



À la suite de cette époque (XVIIe siècle français) durant laquelle le genre devenait véritablement à la mode sous l'influence de la société précieuse, le portrait littéraire a été utilisé par les auteurs de mémoires qui s'en sont servi pour faire une pause narrative à l'intérieur du récit. Ce type de portrait pouvait être un éloge ou encore une satire de l'auteur convoqué. On pense notamment aux Mémoires de Saint-Simon [1856].
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extraites de «Corps de bois», laissent effectivement entrevoir une certaine moquerie. Elles montrent un Flaubert quasi personnage et révèlent une ironie à l'égard de cette symbiose idéelle entre la littérature et la réalité, entre le moi «social» et le «moi» profond de l'écrivain, pour reprendre la dichotomie proustienne maintes fois discutée.



C'est là, derrière cette logique discursive marquée par l'ambivalence entre des extrêmes, que se tapissent l'essence de la représentation et le geste de muser qu'il enclenche chez Michon. C'est la fin du portrait qui, en fait, explique l'incipit : une fin où le lecteur saisit finalement que cette ambiguïté dans le discours se fonde sur l'interprétation d'une trace : le musement du narrateur est déclenché par la lecture d'une lettre écrite par Flaubert à Louise Collet ce dit juillet de 1852.



16 juillet 1852. 11 a fini dans la nuit la première partie de Madame Bovary : «Le vendredi matin, quand le jour a paru, j'ai été faire un tour de jardin. Il avait plu, les oiseaux commençaient à chanter et de grands nuages ardoise couraient dans le ciel. J'ai joui là de quelques instants de force et de sérénité immense.» (CR—46)



L'objet investi ici n'est pas vierge de toute signification, il est déjà lui-même une trace qui traduit la perception personnelle de Flaubert face à un moment de sa vie, ou plutôt qui traduit comment Flaubert a voulu faire voir ce moment à sa correspondante. Et il y a ensuite un Michon qui lit et muse à son gré sur cette trace. Nous pouvons dès lors relier la dichotomie constitutive du musement, celle entre la fascination et la moquerie pour et envers la figure de l'écrivain satisfait, à l'entrechoquement de ces deux perceptions différentes (celle de Flaubert et celle de Michon qui à la fois l'admire mais semble le ridiculiser). Car il s'agit sans doute pour l'auteur de faire passer sa narration par les contours d'une figure afin de l'augmenter en quelque sorte pour la faire dériver vers un autre objet, une nouvelle figure plus personnelle et nourrie de conjonctures de toutes sortes, une excroissance de la figure initiale. On conçoit bien que pour réécrire une trace déjà écrite il convient de la redire autrement, de la faire apparaître, finalement, en esquissant dans le langage ses frontières. Cela mobilise dans le récit, en quelques phrases seulement, un moment de la vie de Flaubert, ce matin à Croisset qui fait figure de vrai événement dans l'histoire de la littérature puisque c'est à ce moment que l'un des plus célèbres romans 63



français est né. Un Auteur est né! Comme le rappellent Ferrari et Nancy en parlant de la tradition du portrait d'écrivain, «la question proprement dite de "l'auteur" commence lorsqu'il ne s'agit pas seulement de caractériser une écriture mais en outre, en même temps ou par substitution, de retrouver ou de trouver sous l'écriture le caractère personnel, humain, psychologique, moral103.» Or voilà la figure. Mais voilà aussi comment Pierre Michon appréhende depuis son monde l'événement et le caractère104 qui lui sont associés, et qui écrit notamment, en pensant aux écrivains depuis la figure de Flaubert: «Nos forces sont au-dessus de notre destination, et cette disproportion nous accable» (CR—41).



C'est dans l'intimité et la lenteur d'un moment— qui se sont développées dans le temps (tout un matin), jusque dans la correspondance —, qu'une trace (la lettre à Louise Collet) a été saisie pour en faire une nouvelle figure qui condense à la fois l'étendue sémantique de l'événement initial et l'espace-temps qui lui correspond. Un moment est ainsi montré, resserré et réduit (dans les mots) par le truchement d'une figure qui prend paradoxalement une plus-value du point de vue du sens : la figure de l'écrivain satisfait ou celle du livre fini apparaît plus saisissante encore. Autrement dit, la forme concise et paradoxale qui la sous-tend la donne à voir comme une incarnation de la Création dont on se permet pourtant d'ébranler les assises par l'ironie. Le langage semble alors si peu en mesure de s'étendre sur l'événement tellement il est grand, ou alors le langage est celui qui peut faire voir l'événement ou faire parler cette représentation le plus justement, c'est-àdire à travers une seconde perception. Cette seconde perception, en somme, redouble la trace, mais la conteste également en la soumettant au musement qui montre un narrateur à la fois fasciné et piégé par cette figure d'un Flaubert glosant sur lui-même.



Ce texte autour de la figure de Flaubert, tout comme celui à propos d'Ibn Manglî, développe également une autre problématique. En effet, il montre plus radicalement encore comment une figure peut se déployer sur la base d'une absence. La figure, rappelle
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Ferrari et Nancy, op.cit., p. 19. Pierre Bergounioux parlera pour sa part de ces «figures exaltantes et aliénantes du passé [...] parées du lustre rétrospectif, légendaire, dont les revêt notre regard». Voir Pierre Bergounioux, La cécité d'Homère, Strasbourg, Circé, 1995, p. 90; cité par Dominique Viart, op.cit., p. 1. 104
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d'ailleurs Dominique Viart en citant Pascal, «porte présence et absence105». Le recours constant à la figure suggère ainsi que le narrateur a pour but de construire une présence au sein de l'absence, celle qui loge dans la figure d'un écrivain défunt — ce but était également visé dans la lecture du hors-champ photographique abordée dans notre précédent chapitre. Bien que l'archive photographique qui a servi de point de départ à la rédaction des portraits de Beckett et Faulkner figure visuellement des disparus de l'Histoire littéraire — et c'est bien la particularité de l'acte photographique et par extension de tout langage que de fixer ce qui passe dans le temps — les portraits linguistiques forment des représentations qui ne s'ancrent dans aucun dispositif visuel déjà présent, et elles font néanmoins et non moins apparaître des figures. Une figure a sa propre logique de mise en récit et en images, elle requiert qu'on la manipule, aussi ne peut-elle se fabriquer que sur la base d'une absence, souligne à cet égard Gervais106. Cela dit, en reprenant des figures de l'Histoire, l'effet que provoque l'œuvre de Michon dépasse assez rapidement le faire-croire vers lequel tendent certains récits en produisant un commentaire hypothétique à partir d'une trace. En effet, Corps du roi rejoint davantage un faire-douter ou un faire-imaginer qui octroie au lecteur une liberté qui ne lui est habituellement pas impartie, celle, rien de moins, d'inventer l'Histoire littéraire à travers ses figures emblématiques.



Suivant cette logique, notons que Bertrand Gervais identifie deux moments de l'apparition de toute figure : d'une part, il y a celui de la perception, d'autre part, celui de l'imagination. En effet, le geste d'identifier un objet dans le monde — objet supposé chargé de signification — par un sujet quelconque, est ce qui fait naître une figure. Sans cette identification, la figure n'est tout simplement pas, et aucun sens ne peut de ce fait s'en Dominique Viart, op. cit., p. 17. Notons que Gervais a pertinemment inséré à la fin de son introduction une reproduction de la toile de Rembrandt qui fut à la base du travail de Sophie Calle dans Disparitions. Le Portrait d'un couple élégant (1633) nous permet ainsi, à nous aussi lecteurs de cet essai, de muser à notre guise sur cette image matérielle, cela nous permet de nous figurer l'enfant effacé que l'artiste tente de faire advenir aux regards des spectateurs-lecteurs par une stratégie textuelle inédite. La stratégie de Calle, rappelons-le, consistait à agencer à dessein des témoignages se rapportant à la toile de Rembrandt et à présenter un espace matériel formé d'ellipses et de non-dits, de manière à faire affleurer aux esprits un drame supposé, celui d'un enfant dont la présence manquerait sur la toile. Cet exemple, longuement développé par Gervais, montre bien l'idée que toute figure relève d'un processus imaginatif, la figure de l'enfant étant ici exploitée comme principe pouvant faire advenir un récit imaginaire autour de la simple vision d'une image plastique, associée à quelques commentaires hypothétiques fondés sur une trace, puis implantée dans un espace meublé avec intention de faire croire. 106
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dégager. Une figure, en tant que signe, ne se déploie qu'à la condition qu'un sujet l'investisse et s'identifie à elle, elle devient ainsi le résultat d'une production cognitive, qui aboutira par la suite à une production imaginaire. Il ne s'agit cependant pas pour nous de trancher à une phrase près là où un narrateur n'est plus dans la perception, mais dans l'imagination; c'est plutôt le mouvement de l'un vers l'autre et ses incidences sur l'imaginaire qui se met en place que nous pouvons identifier avec profit, dans le but de circonscrire un ordre général proposé par le recueil.



Dans cette optique, nous pouvons reprendre à notre compte les trois types de figure dégagées par Gervais, qui lui permettent d'affirmer que tout, même une absence, peut servir de point de départ à un investissement figurai. Il existe d'abord [a figure-trace, celle que l'on aperçoit «du point de vue de son inscription», celle qui provoque un «saisissement initial107». La lettre de Louise Collet, par exemple, est cette trace qui retient l'attention de Pierre Michon dans le cas du texte sur Flaubert; et dans le texte sur Ibn Manglî, c'est l'extrait d'un traité de chasse arabe qui le passionne. La figure-pensée est cette autre figure que l'on aperçoit, cette fois, «du point de vue des images et des idées qu'elle suscite108». Contrairement à la figure-trace, la figure-pensée est l'objet d'un «dessaisissement»; engendrée à partir de différents foyers de l'attention (lieu, personnage, situation), ainsi peut-elle aisément devenir une obsession. La situation vécue dans le jardin de Croisset, dans l'incipit évoqué plus haut, représente un moment particulièrement important dans la vie de Flaubert, lequel devient l'objet d'une grande fascination de la part du narrateur.



L'auteur isole enfin une troisième figure, la figure-savoirs.



Cette dernière est



aperçue «du point de vue des connaissances requises pour l'expliquer et l'interpréter». Après avoir intégré la figure à notre imaginaire personnel, fait d'expériences, d'acquisitions de toutes sortes et de représentations du monde, nous l'interprétons à la lumière de ces savoirs. La figure est alors objet de «ressaisissement, qui prend la forme d'une énonciation109.» Dans Corps du roi, [afigure-savoirsest sans doute la plus intéressante. Elle



B. Gervais, Ibid, p. 32. Idem. Idem.
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est fondée sur la subjectivité de l'observateur, et sa plus belle illustration réside selon nous dans la connaissance que possède le narrateur de l'écrivain que fut Gustave Flaubert : «[...] il [Flaubert] se bricola un masque qui lui fit la peau et avec lequel il écrivait des livres; le masque lui avait si bien collé à la peau que quand peut-être il voulut le retirer il ne trouva plus sous sa main qu'un mélange ineffable de chair et de carton-pâte sous la grosse moustache de clown.» (CR—20-21) Pour mesurer toute la puissance de suggestion de la figure qui se trame dans ces lignes, le lecteur doit (et Michon a d'abord dû le faire comme écrivain) rassembler ses connaissances sur Flaubert. Le savoir mis de l'avant par le narrateur dans ce passage est au plus près de l'intimité de l'écrivain, il est celui qui aborde l'attitude de Flaubert face à la création. Il faut inévitablement avoir lu Flaubert et s'être un tant soi peu interrogé sur l'esthétique de son œuvre, voire sur sa vie d'homme de lettres pour saisir la figure construite dans le texte (mais ce dernier critère n'est pas un a priori puisque des données biographiques sont abondamment révélées dans son œuvre, notamment par l'intermédiaire de ses correspondances). L'extrait donne ainsi à voir de manière métaphorique un écrivain qui, à force de vouloir traduire la réalité environnante110 tout en s'effaçant comme auteur, finit par se mouvoir dans sa prose et ne plus voir la frontière entre le réel et la fiction. C'est ce qu'évoque d'une manière forte le masque qui colle à la peau dont parle le narrateur michonien. Pour comprendre cela, le lecteur rassemble ses savoirs, qui peuvent être des savoirs périphériques à l'œuvre de l'écrivain. Par exemple, nous comprenons mieux la métaphore à la suite de nos lectures flaubertiennes, mais aussi à la lumière des considérations qu'en donne Marcel Proust quand il distingue le style de Balzac et celui de Flaubert. Proust part du principe d'homogénéisation de Vhétérogène pour qualifier le processus de transformation de la réalité chez Flaubert, ce qui s'apparente plutôt bien avec l'idée de traduire les éléments du réel, de les «digérer», pour reprendre l'expression du critique, et d'en faire des fictions qui finiraient par englober ce réel et préfigurer la disparition de l'auteur (de l'homme) derrière son masque d'écrivain111. 110



Au contraire de Balzac, par exemple, dont le principal souci en était un de copiste de la réalité, avec ce qu'Auerbach a si bien nommé son «réalisme d'atmosphère». Voir Erich Auerbach, Mimésis, la représentation de la réalité dans la littérature occidentale, trad. de l'allemand par Cornélius Heim, Paris, Gallimard NRF, coll. «Bibliothèque des idées», 1968 [1946 pour l'édition originale]. La traduction chez Flaubert est camouflée dans les interstices de son œuvre romanesque, elle n'est pas revendiquée comme telle. 111 Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve, Paris, Gallimard, coll. «folio essais», 2002, p. 187-220.
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Plus précisément, évoquer le masque de Flaubert nous rappelle par exemple et à juste titre que ce n'est que derrière la confusion psychologique d'un personnage que nous apercevons la main ordonnatrice de l'auteur. Dans son œuvre, Flaubert ne fait pas apparaître son Je, il suggère plutôt de l'extérieur en orientant la situation qui se dirige déjà par elle-même. Ainsi en va-t-il d'Emma Bovary, de qui il disait d'ailleurs qu'elle était lui. Dans cette subjectivité oblique, l'écrivain espère que seule l'articulation de la langue saura faire advenir un sens à l'événement raconté. La réalité n'est qu'un tremplin qui le mène là où il y a du sens, dans la fiction : «Il ne s'agit pas seulement de voir. Il faut arranger et fondre ce qu'on a vu [...] La réalité selon moi doit être un tremplin112». De fait, pour comprendre la prose de Michon, il faut savoir que l'art de Flaubert réside dans son style qui «fond» la réalité, que l'auteur est certes omniprésent dans son œuvre, mais que ce qui le distingue de ses contemporains dits «réalistes», c'est qu'il n'y est pas «visible». Flaubert se cache discrètement derrière sa plume : l'auteur exerce une pleine neutralité tout en se faisant «prostitué». Le jeu de masque de Flaubert a pour but de faire advenir devant le lecteur «l'illusion réaliste» qui, écrit-il, est «la première qualité de l'art et son but113». Michon suggère finalement que cette aspiration flaubertienne qui consiste à vouloir s'effacer totalement pour faire un livre «sur rien», un livre qui ne se tienne que par son style interne, est une entreprise vaine. L'auteur, étant d'abord un lecteur qui érige son bagage sur une mémoire collective déjà présente avant lui, transpose forcément ce bagage dans son art, donc un peu de lui-même dans sa prose de manière indirecte. En se cachant derrière le masque de ses personnages, Flaubert fait de l'écriture un dispositif de mise à distance avec lui-même. Il s'agit en définitive de renoncer au «moi» personnel, contingent, tant au profit de l'œuvre que de cet autre «moi», idéal et qui totalise tous les possibles par l'imaginaire à l'instar du Créateur. Perçu de cette manière, l'écrivain comme image de l'écrivain réel (tel son personnage, le double de lui-même) fait figure de «héros problématique» pour emprunter l'expression de Lukâcs (reprenant Hegel) qui cherche à se situer dans la durée de



112



Gustave Flaubert, Correspondances, Paris, Gallimard, coll. «folio essais», 2002, p. 705. Ibid, p. 264. Une notion de transcendance entre en jeu dès lors que l'écrivain possède cette volonté de transformer la réalité par le verbe, afin qu'elle apparaisse comme elle apparaît peut-être à Dieu, de manière que l'ordre divin s'incarne forcément dans son style. 113
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la fiction et dans la lucidité d'un discours réflexif"4. À la fois trace, objet de pensée et ensemble de savoirs, la figure de Flaubert est ainsi faite d'une accumulation de plusieurs types de figures (le correspondant, le Grand Auteur, l'idiot, le clown, le père en misère de tous les écrivains, etc.). Cependant, si cette traversée entre la trace, la pensée et les savoirs d'un lecteur est bien confirmée par le texte, elle se fait chez Michon au détriment des deux premiers types de figures, les compétences littéraires sollicitées du lecteur faisant de la figure-savoirs la principale représentation de l'écrivain dans le texte.



Au demeurant, les recherches théoriques contemporaines sur la figure ont donné quelques tentatives d'émancipation de la perspective structuraliste depuis les trois tomes de Figures (Gérard Genette)"5. Ces tentatives sont le résultat d'une approche structurale du récit qui a laissé derrière elle un manque théorique à l'égard de la réception effective du discours fait par le lecteur. En focalisant sur les potentialités textuelles, la traversée que nous évoquions plus haut entre la trace, la pensée et les savoirs du lecteur ne pouvait être que partiellement mesurée, une certaine conception «actantialisée» du procès engendré devant une figure faisant défaut à l'analyse. Pour rendre compte de la relation qui s'instaure entre un lecteur, des signes et des textes, Bertrand Gervais a donc imaginé des «actants», personnages théoriques, conceptuels116, qui lui permettent de décrire la relation complexe qui se déploie au contact d'une figure du point de vue du lecteur.



DES AGENTS ET DES FONCTIONS



Dans l'essai de Gervais, la traversée qui est à la base de la figure se décline de manière originale sous l'aspect de trois personnages qui se retrouvent au cœur d'une sorte de fiction. Le rôle de chaque personnage est de rendre tangible, d'expliciter les relations et 114



De telles considérations ne sont d'ailleurs pas très éloignées de l'oeuvre proustienne, qui illustre à sa façon ce divorce entre le monde et le sujet, qui se perd à se chercher dans l'élaboration romanesque de l'entité fictive. 115 Gérard Genette, Figures 1, Paris, Seuil, 1965; Figures II, 1969; Figures III, 1972. Dans ces trois ouvrages, Genette a jeté les bases de la science du narratif, la «narratologie». 116 Ce sont des personnages théoriques, explique Gervais, des types de figures particuliers comme l'expriment Gilles Deleuze et Félix Guattari dans Qu'est-ce que la philosophie? (1991, p. 64), en faisant bien sûr référence au terme d'abord proposé par Greimas; B. Gervais, op. cit., p. 45.
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les dépendances réciproques sollicitées à l'intérieur d'une situation de lecture et d'écriture. Précisément, le scribe illustre la relation singulière qui se développe quand une pensée quitte le domaine du possible pour s'actualiser; le museur, le travail de l'imagination, nécessaire à toute pensée et au déploiement d'une figure; et enfin l'interprète, le travail d'élaboration de significations complexes effectué à partir de ce matériau"7.



D'autres que Gervais ont tenté d'une manière similaire de combler ce manque laissé par les structuralistes. En effet, Gervais rappelle notamment le trio liseur, lu, lectant élaboré par Michel Picard dans La lecture comme jeu"8, et celui, plus récent, du lectant, du lisant et du lu, formulé par Vincent Jouve dans son ouvrage L'effet-personnage dans le roman119. La proposition formulée dans Figures, lectures se démarque néanmoins des précédents travaux de par sa perspective nettement marquée du sceau de la sémiotique. Le trio que forment le scribe, le museur et l'interprète se construit en effet à partir d'une «théorie des processus sémiotiques», processus qui sont à la base de nos pratiques textuelles et culturelles120. Dans cette optique, la question du lien qui peut être établi entre ces trois personnages et une figure mérite d'être posée. La figure, affirme l'auteur, est le résultat des interactions entre ces trois fonctions. Car la figure possède d'abord trois dimensions. Elle est un signe, puisqu'elle existe comme marque concrète (texte, image, trace quelconque); elle renvoie à un objet immédiat ou de pensée (le signe renvoie à quelque chose); la figure est aussi un interprétant, puisqu'elle identifie les savoirs engagés dans la construction du rapport entre le signe et l'objet.



Les portraits de Michon permettent tous d'illustrer comment un sujet, c'est-à-dire lui-même comme lecteur, se comporte tour à tour en scribe, en museur et en interprète lorsqu'il se retrouve devant une figure. C'est qu'à la fois le sujet la fait exister, se perd dans sa contemplation et entretient sa mémoire. La figure dans Corps du roi, à l'instar de la figure dans L'occupation des sols de Jean Echenoz dont parle Gervais dans son essai, est 117



B. Gervais, Md, p. 33. Michel Picard, La lecture comme jeu, Paris, Minuit, 1986. 119 Vincent Jouve, L'effet-personnage dans le roman, Paris, Presses universitaires de France, coll. «Écriture», 1992. 120 B. Gervais, op. cit., p. 47. 118
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surtout l'objet d'un culte, dont l'aura, au sens où Walter Benjamin l'entendait, acquiert une signification primordiale dans le processus de figuration du fait de l'envoûtement qu'elle déclenche. «L'aura est en fait l'inscription même de la désirabilité d'une figure. Celle-ci attire et tire à soi, sans cesse fuyant sous le regard, mais incitant tout de même à sa saisie121.» Se forme ainsi au sein de ce rapport entre le lecteur (fort de ses trois rôles) et le texte une tension entre l'apparaître et le disparaître, entre le saisissement et le dessaisissement. Nous pouvons relire en ce sens le passage précité extrait du texte «L'éléphant», dans lequel le double mouvement est clairement exprimé par une alternance des verbes d'action et des qualificatifs. Pour décrire la silhouette de William Faulkner, le narrateur évoque tour à tour son aspect «massif», «franc», puis parle d'une figure qui est «à la fois consternée et triomphante, puissante et veule, tragique et roublarde, indifférente mais fascinée, intraitable mais infiniment corruptible — énorme et futile [...]» Enfin, «tous [cjes qualificatifs indifféremment tournent, écrit-il, s'accrochent un instant, glissent, se transforment en leur contraire tout en ne changeant pas, avec du rien font de l'être et le défont, derechef le font [...]» (CR—58-59) Cette dynamique qui alterne les contraires empêche une figure distincte de se fixer dans le récit, proposant plutôt une figure que l'on dira pourvue d'une aura, d'un caractère insaisissable qui retient de par son essence notre attention. La figure possède de la sorte une valeur rituelle, ce que signale son caractère auratique.



Une figure apparaît donc comme une énigme. Une figure représente en effet une absence, elle est la représentation d'un absent, d'un mort ou de son substitut. Elle est un mystère puisqu'elle remplit un vide à reconfigurer, à transformer en signe qui pourra être manipulé, compris et interprété. Quel est le discours tenu par la figure sur l'absent? Qu'estce qui relie la figure à l'absent? Par quelle opération le vide laissé par sa disparition s'est-il transfiguré en une forme? Corps du roi apporte un certain nombre de réponses intéressantes à ces questions que se pose Bertrand Gervais dans la deuxième partie de Figures, lectures. Dans son analyse de l'énigme associée à la figure de l'idiot, incarnée par le personnage de M. Tuttle dans The Body Artist de Don DeLillo, Gervais isole un exemple de construction figurale singulière qui nous éclaire à ce propos. Le roman de l'auteur américain montre en 121



Ibid, p. 73.
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effet comment le pouvoir d'une figure, en l'occurrence celle de l'idiot, ne se jauge pas uniquement à partir de l'enchantement qu'elle provoque, non plus simplement à partir du musement que certes cette figure induit; le pouvoir d'une figure réside également dans les transformations qu'elle entraîne. M. Tuttle apparaît comme la figure de la transfiguration, il se prête dans le roman à toutes les métempsycoses provoquées par le désir de saisir l'énigme qu'il représente. Pour sa part, Corps du roi ne présente aucun personnage de fiction, mais c'est néanmoins par le truchement de la figure de l'idiot, curieusement incarnée par le Grand Auteur Gustave Flaubert, que l'on peut observer de ces transformations qui nous informent sur le pouvoir tangible d'une figure.



Si l'écrivain n'a en effet rien des manies de l'autiste ou du schizophrène qui caractérisent le personnage énigmatique M. Tuttle, il fait aussi figure d'idiot dans le texte de Michon. En fait, Flaubert n'est pas montré comme un idiot fou, il est un idiot plus subtil qui se dissimule derrière le génie créatif et l'intelligence, un idiot néanmoins admirable. Aussi ce n'est guère de la sorte qu'on le désigne, Flaubert, mais on glose sur lui avec une distance critique qui lève le voile sur un ridicule associé à son comportement d'écrivain, lequel nous apparaît au final comme un vrai personnage.



[...] ce n'était pas vraiment le clown, qu'il faisait - il faisait le moine; et ceci pas seulement pour la galerie, mais pour lui-même et à ses propres yeux : il était un frère déchaussé'22 non seulement dans la rue et pour les bonnes âmes, mais aussi quand il rentrait chez lui, chaussât-il des babouches de soie.



(CR-21)



Un tel énoncé, pour le pathétisme certain qui s'en dégage, laisse entrevoir ce qui serait un contre-exemple de l'image idéelle que se fait le narrateur de l'Écrivain. Ce qui est mis ici de l'avant est nul autre que la «manière» de Flaubert qui, en voulant être écrivain, est tombé dans le piège de n'être plus que cela en société comme en privé avec lui-même. Cette vision se confirme à plusieurs reprises : on dit aussi de lui que parce qu'il considérait l'art beaucoup trop sérieusement, il était «le père en misère» des écrivains : Flaubert considérait l'art avec beaucoup de sérieux. Ce sérieux prête à rire. Il serre le cœur. Ce serrement de cœur qui prête à rire, c'est celui qu'on éprouve devant la misère. 122



C'est Michon qui souligne.
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Flaubert est notre père en misère. Nous sommes tous fils de cette misère, et sans doute elle a existé plus ou moins depuis que des hommes écrivent, mais il a donné le coup de pouce, et c'est avec lui qu'elle est devenue tout à fait patente et risible. Il a trouvé le masque, comme des Napoléons ont trouvé Pantalon et Polichinelle, comme versificateur inconnu du Roman d'Alexandre a trouvé vers 1120 l'alexandrin français, comme le bien nommé Féréol Dedieu a trouvé en 1878 le porte-jarretelles. Il nous a fait le masque (CR— 23)



Symbole, donc, de l'écrivain masqué, c'est-à-dire de l'homme de lettres qui «affecta de (ne pas avoir de vie personnelle]» et qui consacra son existence entière à son rôle d'écrivain, Flaubert est en cela et selon le narrateur la figure par excellence de l'écrivain idiot qui inspire à la fois respect et pitié. L'écrivain, nous dit en effet Pierre Michon dans ces lignes, n'est pas «de bois»; s'il est un roi, autrement dit s'il porte le masque, il est aussi un homme dont le cœur bat au détour des fermes, où «des petites filles trempent leur doigt dans du lait, l'écrément [...]» (CR—46) Car, conclut-il,



[...] on ne peut tout de même pas ôter le masque, il tient trop bien, mais on peut oublier qu'il existe et sentir le vent de l'aube entrer par les joints. On n'est pas de bois, on jouit des arbres. Le monde audelà de la Seine est fait de chaumes d'or, de javelles éclatantes, de hêtraies lointaines où le cœur bat [...] Le monde se passe de prose. (CR—46)



De la sorte, Corps du roi illustre bien l'hypothèse selon laquelle le pouvoir d'une figure loge aussi dans les transformations qu'elle entraîne du point de vue de son lecteur. Le texte peut, en ce sens, contenir une certaine visée d'intellection figurale, il n'en demeure pas moins que la puissance d'une figure ne se mesure pleinement que par l'action relative d'un lecteur quelconque qui injecte ses acquis pour la faire advenir à lui.



Du reste, Gervais suggère une mise au point conceptuelle en lien avec ce qu'est une figure et ce qu'est un personnage, soulignant en quoi un personnage peut aussi mais pas nécessairement être une figure. C'est en fait parce qu'il est investi par un sujet («par son regard, son désir, sa volonté d'y reconnaître quelque chose») que le personnage devient une figure.



C'est [la figure-personnage] le personnage en tant qu'il est l'objet d'un processus d'appropriation, le personnage devenu signifiant, devenu objet de pensée au sens plein, pensée qui émeut, qui obsède,
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qui est génératrice de sens et de signes. La figure, c'est le personnage transfiguré, métamorphosé en un symbole chargé de signification'23.



Il est intéressant en ce sens d'observer le processus inverse avec Corps du roi. En effet, le recueil présente d'abord des figures d'écrivains qui, par la mise en récit qui sous-tend leur narration biographique initiale, par le musement qu'elles déclenchent, prennent un peu de l'aspect imaginaire des personnages de fiction. Le dernier texte, «Le ciel est un très grand homme», extrapole d'ailleurs le phénomène en proposant une narration autobiographique avec projection fictionnelle de l'auteur. Rappelons que dans ce texte Michon se fait luimême personnage en écrivant au Je et en disant rapporter des tranches de sa vie. D'abord, le narrateur utilise, entre autres faits divers, la mort de sa mère pour commenter un poème de Victor Hugo. Alors qu'il se remémore la prière effectuée au chevet de sa défunte mère — une récitation de La Ballade des pendus de Villon —, le narrateur se rappelle le moment de sa vie où il a effectué une seconde prière :



Quelque chose me vint qui était de l'envie de prier, de clore, de m'ouvrir. Assis sur mon lit, tranquille, souriant si on souriait quand on était tout seul, j'ai dit d'un bout à l'autre à voix haute Booz endormi. Je l'ai dit comme il doit être dit, dans le calme, l'acceptation de tout, l'espérance contre toute raison, la gloire qui vient toujours. (CR—73)



En fait, le poème d'Hugo n'est pas directement associé au souvenir de la mort d'une mère, mais au souvenir de la naissance d'une fille engendré par ce premier souvenir funeste — à la manière du goût de la petite madeleine ramené à la conscience du narrateur proustien alors qu'il buvait un thé124, naturellement, un peu «comme l'écrivent les accoucheurs dans leur rapport de routine» (CR—74). Surtout, on comprend que le narrateur associe les deux événements biographiques, lesquels sont eux-mêmes liés à des poèmes, pour émettre un discours sur la fonction de la poésie.
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B. Gervais, Ibid, p. 87. La narration de Michon rappelle en effet celle de Proust. La Recherche de Proust illustre une technique romanesque qui consiste à déclencher ce que l'auteur appelle sa «redécouverte» de la réalité perdue, en faisant advenir un souvenir à partir d'un événement qui semble à priori totalement détaché du récit. Les souvenirs s'associent de la sorte comme dans un effet naturel de réciprocité qui rejoint le processus effectif de la mémoire involontaire. Ce procédé assure à Michon, du moins temporairement, un certain effet de vraisemblance. Voir Marcel Proust, qui illustre cela dès le premier tome de son oeuvre, Du côté de chez Swann, Gallimard, coll. «folio classique», 1993. 124
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Les deux poèmes que j'ai dits regardent les cadavres, tous les cadavres, tous les cadavres parmi lesquels il y a ceux des mères, ils regardent l'âme qui se souvient de ces cadavres qu'elle a habités, d'où elle a observé le petit morceau de Big Bang à elle fugitivement dévolu; ils regardent les corps vivants, les petits enfants qui naissent, qui vieilliront et mourront. Ils les regardent, ils leur parlent, ils en parlent, cadavres, petits enfants et nous qui sommes entre les deux, comme si cadavres, petits enfants et nous c'était le même — et c'est le même. Ils rassurent le cadavre, ils assurent l'enfant sur ses jambes. Voilà sans doute la fonction de la poésie. Je n'en vois guère d'autre. (CR—74)



Le détournement du biographique alimente donc chez Michon un propos sur la littérature dont la fonction première est de nourrir la réalité, de la faire revivre ou mourir autrement par la fiction. Après s'être fait passé pour l'auteur en utilisant le Je, le narrateur transpose ce détournement de la réalité dans un dédoublement identitaire. En effet, le Je se présente curieusement sous l'aspect d'un «Pierre M.», double de l'auteur à demi avoué qui soulève soudain le doute quant à la totale véracité des faits rapportés, et qui nous pousse à rattacher la finale du recueil au genre de l'autofiction :



Une fois — c'était le même été où j'avais entendu Booz en juillet, j'en donnerais ma main à couper — , le soir de la batteuse chez Pierre M., nous regardions de la sorte. Je m'éloignai du groupe, pour batifoler comme font les enfants — ou peut-être parce que je m'étais avisé que ni la très belle femme de Pierre M., ni Gustave, un ouvrier agricole vigoureux qu'on lui prêtait pour amant, n'étaient plus autour de la table. (CR—85)



S'il est peut-être exagéré de dire que Michon immortalise ici la beauté de sa femme et qu'il rend un bel hommage à l'ouvrier de la prose chevronné qu'était G. Flaubert, il nous apparaît somme toute assez clair que le sujet de ce dernier texte ne propose pas une véritable autobiographie. L'auteur se projette plutôt dans un texte où des éléments de son réel — qui comprennent une figure de lui-même dévoilée non sans ironie («j'en donnerais ma main à couper») — viennent moduler le récit qui porte principalement sur le poème d'Hugo. Même la figure de l'écrivain Pierre Michon est l'objet d'un investissement figurai de la part de l'auteur, se faisant lui-même personnage dans sa propre fiction, construisant son propre mythe à la lumière de son statut de lecteur hugolien. Ainsi pouvons-nous dire qu'en donnant davantage dans l'hypothétique que dans le factuel, Corps du roi propose avant tout des figures «qui force[nt] à une réorganisation de la pensée [dans l'Histoire qu'elles bousculent, les mythes qu'elles remanient], délaissant la régularité des structures
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narratives pour les pulsations singulières de l'imaginaire et de sa logique associative125.» Des associations de figures pour construire une image, c'est précisément ce qui ressort du texte quand le Je michonien s'attarde à faire revivre un jeune Flaubert au sommet de ses capacités.



Le jeune Flaubert est plein de force, les rouages impeccablement tournent. Comment bricoler le cadran où tout cela sera visible, les énergies à renverser des montagnes, les rythmes violents, les désirs à emboucher l'Etna, les fureurs homériques? Ce sera le livre, le petit cadran arbitraire formaté depuis Homère. On mettra au milieu le g de Victor Hugo, on fera tourner autour la fente blessée et les vaches, les jambes de bois, les petites filles délaissées. On y mettra la bêtise, le refus et le masque de bois. On y mettra l'arbre oraculaire. On fabriquera du Grand Auteur. L'heure arrêtée du cadran marquera : Grand Auteur. (CR—42)



Les suppositions que fait le narrateur rappellent une sorte de jeu de construction pour enfant, et Flaubert ressemble à une figurine qu'à force de supposer l'on prend pour vraie, quitte à tomber, parfois, dans une pensée bien arbitraire frôlant l'abstraction. Essentiellement, comme dans d'autres textes de Michon, le narrateur imagine, il met en image et donne à voir des figures reconstituées :



|\..| j'imagine que ce garçon très las est devant nous, planté sur ses grandes godasses nous regarde et laisse pendre ses grosses mains. Il est devant nous, de même taille ou un peu s'en faut, sur deux pieds; il vient de loin; là-bas il ne sait plus qu'il a fait ce que nous appelons une œuvre126.



Ce sont ces figures très subjectives associées l'une à l'autre qui forment une image d'Écrivain des plus originales. L'écrivain, à la fois admiré et rabaissé à son humaine condition par des représentations figurales, qui forme un imaginaire michonien— et par conséquent le nôtre—, apparaît comme un autre objet. «Car c'est bien du personnage de l'écrivain qu'il s'agit ici, de ce "troisième objet", pour dire comme Jean-Benoît Puech, qui permet de dépasser l'opposition rebattue entre l'homme et l'œuvre127» et de former un imaginaire qui les contient tous deux dans une forme résolument renouvelée.



m



B. Gervais, Ibid, p. 39. Pierre Michon, Rimbaud le fils, Paris, Gallimard, coll. «L'un et l'autre», 1991, p. 56. 127 Robert Dion et Frances Fortier, «Modalités contemporaines du récit biographique: Rimbaud le fils», Protée, Vol. 34, No 2-3 (automne-hiver), 2006, p. 95. 126
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LE TEMPS, LES FIGURES ET L'ÉCRAN



Corps du roi nous instruit par ailleurs sur le temps. «Le temps ne connaît pas d'autre direction que celle qui surgit du passé», rappelle Pascal Quignard dans Abîmes128. Notre conception du temps et de ce qui le meuble n'est pas formée autrement que de mémoire. Il en va de même pour l'avenir qui est une donnée virtuelle d'un point de vue théorique et qui ne se conçoit qu'à travers la lunette de l'horizon rétrospectif. Cela étant dit, ce qui surprend le lecteur de Corps du roi au regard du temps mis en scène se situe à un autre niveau. L'exploitation de l'archive, qui dépasse en effet l'acte de témoignage autant que le geste du biographe, nous apprend que la figure dans le recueil possède une étonnante capacité à se détacher du cours habituel du temps, nonobstant le fait que ce soit ce temps-là même qui constitue le matériau de base du récit.



La figure détient la possibilité de se «détacher du cours normal du temps»; elle possède sa propre temporalité, nous dit Bertrand Gervais. Dans la mesure où le musement engendré chez le lecteur au contact de ladite figure est une rêverie de l'esprit, le temps manque de précision, il semble se dissoudre en mêlant le passé et le présent, dans un flou qui ouvre grande la porte aux associations et aux jeux de hasard. Ici, c'est la supposition qui l'emporte sur la désignation temporelle. Passionné, questionné voire amusé par la figure de Flaubert, le narrateur mélange librement la mémoire et l'invention et se fabrique son écrivain probable singulier.



Je suppose un homme probable. Je le fais naître à Rouen, je l'appelle Gustave Flaubert. Je lui accorde bonne famille, père barbichu et occupé, mère disponible [...] Je lui donne dès l'enfance une passion assez largement partagée : le goût des lettres. Je suis obligé de lui donner avec, car c'est dans la même panoplie, ou dans la même pochette, la volonté de triompher en ce monde par les lettres. (CK-31-32)



Ensuite, on complique le jeu en multipliant les associations libres avec d'autres caractères d'écrivains mythiques (Lamartine, Bloy, Zola, Baudelaire, Hugo) indépendamment des



B. Gervais, op.cit., p. 90.
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époques auxquelles ils appartiennent. Nous passons du père impossible au sentiment de jalousie, de l'alexandrin à la prose. Dans cet espace-temps littéraire aux allures de Babel, avec ses figures de travers comme celle de l'idiot, sans souci de datation aucun, c'est pourtant et toujours de cette énigme du Grand Auteur que l'on parle. Cela a pour résultat que «la logique de l'imaginaire semble vraisemblablement défier le temps et sa loi» : «À la consecution, et à sa syntaxe essentiellement linéaire, elle substitue la superposition, voire la démultiplication129.» Au terme de l'analyse, il appert que la figure de l'idiot surdétermine la dimension énigmatique de toute figure. L'énigme est perçue comme un pouvoir, non sur le monde, mais sur les réalités de l'esprit qui sont, en comparaison, ineffables.



Comme plusieurs œuvres qui lui sont contemporaines, Corps du roi illustre bien ce qu'implique un investissement figurai et comment ce dernier s'articule à l'intérieur d'une obsession. S'il faut retenir une règle de cet empire des figures qui se répètent, c'est peutêtre que «l'important avec les figures, ce ne sont pas tant les résultats que la quête ellemême, la relation figurale qui tend à se perpétuer130.» L'étude de l'œuvre de Rober Racine par Bertrand Gervais le prouve. L'exemple précis des Pages-miroirs sur lequel Gervais s'attarde est pour le moins surprenant et révélateur d'un dépassement des limites comme principe artistique, à l'instar de l'œuvre d'un Marcel Duchamp131. Par l'utilisation d'un processus graphique inédit, chaque page d'un dictionnaire devient en effet «le prétexte à une œuvre au noir qui transforme un simple lexique en œuvre d'art». Il s'agit encore là, souligne Gervais, de l'obsession d'une figure : celle du Livre : le livre est transformé en une figure du livre qui contient toutes les possibilités de la langue.



129



/te/., p. 89. /te/, p. 137. 131 «Pendant quatorze ans, [Racine] s'empare des 2130 pages du dictionnaire et les barre de traits verticaux, horizontaux et obliques. Il les dore de carrés rouges, roses et bleus, et identifie des notes de musique dont il trouve la trace dans les mots qu'il décompose sans égard pour leur sens». B. Gervais, /te/., p. 135-136. Voir Rober Racine, Les pages-miroirs, 1980-1995, Montréal, Centre international d'art contemporain de Montréal, 1996. 78 130



Dans son essai, le chercheur examine aussi la figure du mythomane en père meurtrier incarnée cette fois par une figure mi-réelle mi-fictionnelle132. À ce chapitre, Gervais convoque notamment la notion d'uchronie que Carrère a déjà discutée dans un précédent essai. Le chercheur en vient à proposer que «la négation de l'histoire est [dans ce cas] la prémisse, la bifurcation essentielle à l'origine d'une fiction133.». Ce cas de figure nous rappelle étrangement le texte de Michon qui porte sur W. Faulkner, «L'éléphant». D'un «portrait mythologique de Faulkner» né en quelque sorte de cette «copulation» entre un modèle, le photographe et le lecteur Michon, surgit une «fracassante apparition». (CR—58) D'ailleurs Faulkner, comme le souligne le narrateur, était aussi un mythomane. L'analogie avec la figure de Carrère se poursuit même jusque dans une rhétorique du style qui consiste dans les deux cas à proposer une narration qui épouse le style de l'œuvre écrite par la figure convoquée : décrire le jeune imperator passe nécessairement chez Michon par une narration dans laquelle «tous les qualificatifs indifféremment tournent, s'accrochent un instant, glissent, se transforment en leur contraire [...], comme dans un portrait écrit par Faulkner en personne» (CR—58). C'est dire, donc, que la prose de Michon relève en partie d'un pastiche qui englobe à la fois l'homme et l'œuvre tout en infiltrant son propre Je partout (dans le regard du photographe, dans celui même de Faulkner et dans ce Je autobiographique qui, se trouvant devant une photographie, «veut savoir» (CR—59)).



Comme la figure qui naît de la quête chez DeLillo, atemporelle et qui prend forme dans l'idiot; comme celle dans le roman de Carrère, incarnation du mythomane; ou comme celle de Racine qui consiste à produire une œuvre procédant par la déconstructionreconstruction du langage, la figure de l'Écrivain dans Corps du roi reste toujours «en



Le cas de Jean-Claude Romand qui a tué sa femme, ses enfants et ses propres parents, qui tisse la trame de fond du roman d'Emmanuel Carrère, L'adversaire, est relu en suivant les traces de l'obsession de l'écrivain face au meurtrier. Carrère paraît en effet envoûté par la vie de Romand, il va même jusqu'à entrer en contact avec le criminel afin d'en relater l'histoire pour le moins borgésienne. À partir de cette figure particulière, Gervais explore ainsi une partie de l'oeuvre de Carrère à la lumière de sa fascination pour la mythomanie et ses manifestations. 133 B. Gervais, op.cit., p. 117. Construire sa vie sur une telle négation [celle de l'Histoire], puisque Romand s'invente une seconde identité en niant son passé, équivaut à briser la distinction entre le réel et l'imaginaire. Comme «un fantasme miraculeusement incarné» (Gervais, p. 127), la figure de Romand surgit «au détour d'un fait divers défrayant les manchettes des sections judiciaires», et hante l'imagination de Carrère dont le monde, soudain, vacille devant l'évident parallélisme entre ses aspirations d'écrivain et l'événement entourant la figure.
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suspens, en train de se faire, en train d'apparaître », comme dirait Georges DidiHuberman. L'édification ambiguë d'un Flaubert au rang des Pères de la littérature, au niveau de la légende pourtant constamment déconstruite, rappelle la quête d'autres romans comme ceux du Barcelonais Enrique Vila-Matas qui présentent une recherche de la disparition (en la mettant précisément en scène par divers procédés, grâce à diverses métaphores) à travers la figure de grands écrivains du siècle dernier. Ceux d'Éric Chevillard, qui illustrent la quête d'une figure réelle par le truchement du faux écrivain qu'incarne Thomas Pilaster, ne lui sont pas non plus étrangers. Ces oeuvres participent toutes, à leur manière, de cette littérature ou de cet art de l'épuisement dont John Barth a déjà formulé une première poétique135. Ainsi, si la figure est une énigme dont le sens apparaît et disparaît, si elle est un objet auratique qui capte l'attention, elle est également et par le fait même un objet d'obsession qui permet le développement de l'imaginaire. Cela se fait au risque de la disparition du lecteur à l'intérieur de cet empire des figures que constituent plus que d'autres certains textes de fiction.



Cela dit, puisque la figure ne se déploie véritablement qu'à l'intérieur d'un va-etvient entre une appropriation (de la part du lecteur) et une projection (faite par ce même lecteur) qui en détermine la forme136, il nous semble aussi intéressant de nous interroger sur la photographie, qui soulève un conflit entre image racontée et image visuelle. Nous pouvons ainsi reprendre à profit la réflexion que Gervais entreprend à propos de l'adaptation cinématographique, en tant que bon révélateur de la subjectivité d'une figure. Gervais écrit en effet que «les effets d'étonnement ou de déception rencontrés viennent, ditil, de l'écart ressenti entre la version d'une figure imaginée par un lecteur et sa contrepartie cinématographique, stabilisée en une forme concrète137». S'installe alors un conflit entre deux figures. La figure produite in abstentia, c'est-à-dire celle qui s'impose à partir du discours sans image matérielle, se mesure à l'aune de la figure générée in praesentia, celleci étant plutôt contemporaine de la perception de l'image sur l'écran. Gervais rappelle en ce 134



Didi-Huberman repris par Gervais, op.cit., p. 139. John Barth, «The Literature of Exhaustion», dans The Friday Book : Essays and Other Nonfictions, New York, G. P. Putnam's and Son, 1984. 136 S'approprier une figure engage des savoirs et des habitudes qui permettent la consolidation d'un ersatz singulier, une version nécessairement subjective. 137 B. Gervais, op. cit. p. 182. 135
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sens ce que dit Jean-Jacques Wunenberger à propos de cette dernière figure : il écrit qu'elle est «"la forme d'image mentale la plus immédiate", puisqu'elle "se rencontre sous la forme d'une représentation au présent, image in praesentia, contemporaine des stimuli sensoriels se rapportant à un objet extérieur au sujet138"». Or la figure créée par un lecteur devant une photographie correspond parfaitement à cette définition. L'immédiateté de l'image photographique sur la rétine de l'œil génère rapidement la production d'une figure mentale (in praesentia) quelconque, tandis que le langage verbal nécessite un temps d'assimilation et d'inférence légèrement plus long avant d'aboutir à la création d'une figure (in abstentia). Ces deux types de figures différemment générées proposent de concevoir ainsi le roman et la photo (ou le film selon Gervais) comme deux modes de représentation distincts qui engagent des rapports cognitifs opposés à la figure.



Ses traits y sont, pour le premier |le roman], désignés ou décrits, tandis qu'ils sont, pour le second, montrés, littéralement incarnés dans des formes. |Ainsi] les corps, dans le roman, se donnent à imaginer, à inscrire en une totalité qui fait figure; dans le film |ou la photo, comme nous le proposons], ils sont déjà présents dans des images qui les donnent à voir mais qui doivent encore être interprétées. Les traits de la figure n'y sont pas décrits, désignés en toutes lettres, ils doivent être inférés à partir des formes reconnues139.



Voici donc le tison de Job sur le visage d'un homme, voilà ailleurs la silhouette d'un jeune farmer, conçoit par exemple Pierre Michon devant les photographies de Samuel Beckett et William Faulkner dans Corps du roi. L'indétermination des traits reste vraisemblablement grande malgré leur désignation, et c'est au lecteur de choisir ce qu'est pour lui, en fonction de ses savoirs, la vision du tison de Job ou encore ce qu'est un jeune farmer, suivant la démarche de Gervais. Après avoir vu, reste le sens à établir, à compléter, le lecteur réel confrontant ainsi l'image à son encyclopédie personnelle et mesurant par ailleurs son interprétation à celle, première, faite par le narrateur. Il s'agit là d'un réaménagement auquel on soumet les figures, leur appropriation passant davantage par une complétion (du sens) qui découle d'une double lecture que par une stricte détermination. Du coup, remarquons que la figure n'est pas totalement libre dans l'interprétation qu'en fait



138



Extrait de Jean-Jacques Wunenberger, Philosophie des images, Paris, Presses universitaires de France, 1997, p. 28, repris dans B. Gervais, Idem.
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le lecteur réel, car celle-ci doit transiter par une première lecture qui fait autorité, celle du Grand Lecteur incarné par le narrateur michonien.



Bref, Gervais souligne l'écart entre la vision et l'imagination, entre la figure comme image concrète et la figure forgée dans le discours. Car La figure n'est pas qu'un simple personnage : si elle tire son origine d'un personnage (il ne s'agit là que d'une possibilité parmi tant d'autres), ce dernier est alors doté d'une dimension symbolique, qui lui assure sa singularité et sa valeur pour un sujet. Mettre en scène une figure, dans un roman ou un film, ce n'est pas simplement représenter un personnage, doté de traits et de sa logique de mise en récit; c'est aussi - et impérativement, puisque cette dimension est essentielle à sa définition - représenter la relation entre une figure et celui pour qui elle est justement une figure, un signe complexe hautement signifiant'40.



De manière concrète, nous dirons donc que ce n'est pas Samuel Beckett en soi qui est la figure dans le texte de Michon, mais l'image du Grand Auteur que s'en fait le narrateur. Cette figuration est un autre exemple pouvant illustrer comment une figure peut être le fait d'un dépassement, d'un relais entre une image et la conception mentale de cette image, entre un personnage et une vraie figure en tant que forme complexe résultant d'une lecture personnelle et active faite par le lecteur. Toute adaptation doit ainsi tenir compte de cet écart entre la vision proprement dite et l'imagination du lecteur-spectateur qui est à la base du processus de figuration. Du point de vue du recueil, il faut également tenir compte du second écart entre la figure générée par le narrateur et celle produite par le lecteur réel, qui en découle nécessairement et qui en est inévitablement altérée.



Faire l'examen des figures dans un recueil de portraits organise forcément notre pensée autour d'une logique de l'imaginaire centrée sur la représentation. Mais bien que dans Corps du roi cette logique prenne racine dans le document d'archivé, notre but n'était pas, dans ces pages, d'aborder les différents récits du point de vue de la reprise biographique, mais bien de mettre au jour comment une image d'Écrivain se forme selon des mécanismes propres au processus figurai inhérent au lecteur devant une figure. Nous avons vu comment différentes iconographies d'auteurs induisent ce que Bertrand Gervais appelle un musement. Ce musement autour d'une figure naît d'une obsession. Les différents 140



B. Gervais, op. cit., p. 183.
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agents impliqués dans le processus figurai nous révèlent que Corps du roi forge une image d'Écrivain qui passe par la subjectivité de l'observateur, lequel quitte rapidement la sphère de l'archive pour atteindre le domaine plus approximatif des associations, du mythe et même de l'invention, jusqu'à atteindre l'horizon plus intime de l'autofiction. Avec ses portraits d'auteurs oscillant entre la sacralisation et la déconstruction, entre la figuration et la défiguration, et grâce à une prose à chaque détour relancée par une simultanéité de type photographique et un régime de narration hypothétique, Corps du roi illustre bien le passage de la représentation à la figuration actualisé par le lecteur. L'important réside à notre avis dans l'aboutissement du processus qui tend à montrer une image globale d'Écrivain fort complexe et paradoxale dans le propos qu'elle véhicule sur la littérature. À propos de l'utilisation abondante de la figure par Pierre Michon pour décrire et rêver ses Grands Auteurs, Dominique Viart écrit d'ailleurs que «la figure ne dit la grandeur de l'homme que parce qu'elle dit en même temps sa petitesse, sa "vie minuscule", comme Faulkner qui voulait passer pour Shakespeare et passait pour Chariot141.»



Dominique Viart, op.cit., p. 31.
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CONCLUSION



LA FUGACITÉ D'UNE IMAGE EN REGARD DE L'ÉPOQUE CONTEMPORAINE



LES TROIS CORPS DU LIVRE



La visée première de ce mémoire était de mettre au jour trois éléments majeurs qui s'unissent dans la construction d'une image précise. L'image dont il a été question est celle de l'Écrivain dans le recueil Corps du roi, de Pierre Michon, qui s'érige de manière tangible au péril de sa représentation. Les trois éléments qui ont donné corps à cette image, celle du roi dans le livre, sont la sérialité inhérente à la forme du recueil, les photographies des écrivains Samuel Beckett et William Faulkner, et la figuration comme expérience de lecture et phénomène d'articulation de nos imaginaires individuel et collectif. En structurant le mémoire en trois parties qui correspondent à ces trois corps du livre, nous avons tenté de tisser une progression logique qui s'articule dans la notion de figure, laquelle se réfère autant au style de l'écrivain (sa construction de la langue) qu'à l'évocation de personnages réels dans le récit (le pouvoir de suggestion de la langue). D'une figure de l'écrivain convoquée dans le recueil, nous sommes passés à une figure comme image visuelle (photographique), puis à une figure au cœur du discours et au procès figurai accompli par le lecteur devant cette dernière.



Dans un premier chapitre, nous avons examiné la dialectique que le recueil entretient avec le livre dans sa forme absolue. Corps du roi déroge au modèle canonique du régime unitaire du Livre. Une réflexion amorcée à partir des notions tf homogénéité et d''hétérogénéité telles que problématisées par André Carpentier et Denis Sauvé nous a amené à postuler la présence d'une tension entre les deux entités du spectre des possibles en matière de rassemblement de textes dont le degré d'autonomie reste somme toute non négligeable. En plus, nous avons fait nôtres les termes de condition et de composition du recueil afin de montrer que sous ces deux bannières les cinq textes du recueil répondent à 84



ce que René Audet appelle une logique du tout et du disparate. Cette logique est dotée d'un noyau important, le texte central intitulé «L'oiseau» faisant figure de pivot dans le recueil en liant les textes entre eux et en révélant au lecteur le sujet profond de Corps du roi, à savoir la création littéraire et la place de l'écrivain dans le monde. C'est ainsi que, nous l'avons vu, la poétique du recueil nous est apparue comme une véritable stratégie de construction qui met au jour une image plurielle de l'Écrivain, qui s'articule dans la fragmentation et les blancs de l'écriture, et qui est beaucoup plus complexe qu'il n'y paraissait au départ.



Cette lecture de la forme agissant sur l'édification d'une image d'Écrivain ne pouvait, néanmoins, pleinement se comprendre sans passer par une analyse de la présence de la photographie au sein de l'œuvre. Nous nous sommes donc concentrés dans notre deuxième chapitre sur la poïésis de l'image photographique afin de comprendre quelle relation le lecteur (aussi narrateur dans ce cas) entretient avec les portraits d'écrivains célèbres qu'il commente librement. De fait, les iconotextes que forment «Les deux corps du roi» et «L'éléphant» respectivement consacrés à Samuel Beckett et à William Faulkner sont des interfaces, des espaces d'échanges où se rencontrent des imaginaires littéraires historiques et culturels, individuels et collectifs. Engagés dans un système interprétatif qui relève d'abord de la perception cognitive, l'œil et ensuite l'esprit du lecteur sont constamment modelés par les images. Ces images sont à la fois visuelles et verbales et se joignent de façon symptotique lors de l'activité lecturale, qui trouve son expansion dans le commentaire fabulatoire. Nous avons également insisté sur la valeur de dynamisation du hors-champ photographique comme moteur de l'activité imageante chez Michon. De plus, en rapprochant la science du sujet de Roland Barthes élaborée dans sa Chambre claire à nos considérations sur le hors-champ, nous avons tenté de faire la lumière sur la posture que prenait justement le lecteur lors de son face-à-face avec les portraits photographiques en question. Les biographèmes, ces petits détails anodins de la vie d'un écrivain, sont pour un biographe ce que le studium dans une photographie représente pour le narrateur de Michon : c'est-à-dire un signe, icône ou symbole qui contient en lui seul tout le sens de la représentation.
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Dans un troisième et dernier chapitre, nous avons logiquement déplacé notre perspective en amont de la réflexion amorcée sur la matérialité de l'image de l'Écrivain, pour interroger le sens produit par la mobilisation des figures qui lui donnent corps dans le recueil. Nous avons étudié les différents types de figures d'écrivain présents dans les portraits faits par Michon, et avons tenté de saisir à quelles modalités d'appropriation particulières elles donnent lieu. Tout au long de l'analyse, nous nous sommes référée à l'ouvrage critique Figures, lectures de Bertrand Gervais afin de mettre au jour le passage de la représentation à la figuration qui est à l'œuvre dans Corps du roi. La perspective gervaisienne nous a permis d'approcher la problématique de la représentation de l'Écrivain en accordant au lecteur toute l'importance qu'il méritait en regard du procès figurai dans le recueil. Nous avons d'abord discuté des figures et de leur caractère soudain, captivant, que le narrateur traduit dans une prose tissée serrée qui rappelle l'instantané photographique, appelant parfois le rire moqueur ou la pitié du lecteur (rappelons-nous Flaubert en babouches de soie). Les figures d'écrivains sont ainsi l'objet d'un musement qui conduit le narrateur vers la production de son imaginaire de lecteur, qui se distancie rapidement de l'archive biographique et qui propose toujours une réflexion sur les pouvoirs de la Création. Au demeurant, la figure qui naît d'une absence (celle d'un mort) devient rapidement une obsession qui pousse Pierre Michon lui-même à s'insérer dans sa fiction. Nous avons avant tout souligné que le narrateur michonien forge des figures dans un geste d'appréhensionappropriation qui s'effectue de concert avec sa bibliothèque personnelle; plus : le procès figurai et l'image d'Écrivain qui en résulte passent par un double mouvement lectural, l'interprétation d'une trace étant le fait d'une première lecture (celle faite par le narrateur michonien), qui est ensuite modulée par une seconde lecture (la nôtre qui l'articule à la lumière de nos propres savoirs). Ainsi, il nous est apparu que la figure-savoirs dégagée par Gervais est le type de figure qui prédomine dans le recueil, les figures d'écrivains ne pouvant être saisies que par la convocation infinie des connaissances littéraires voire culturelles des lecteurs effectifs.
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LE LEGS



Dans l'œuvre narrative de Pierre Michon, on reconnaît bien l'héritage des nouveaux romanciers, duquel découle cette écriture qui fait la part belle à la mise en abyme de l'écrivain par lui-même, dans le geste même d'écrire autant que dans la mise en scène du personnage écrivain en tant que figure qui réfléchit la littérature. En marge du Nouveau Roman mais à la même époque, on reconnaît aussi cette écriture de la mémoire dont le principal enjeu était un questionnement sur le temps, notion bouleversée dès lors qu'une main tente de l'investir par l'écriture (nous pensons à la difficulté des récits d'après-guerre dont le but était de témoigner d'une mémoire blessée, et d'autant plus fractionnée par le temps qui passe - La route des Flandres de Claude Simon en est un bel exemple). Mais dans cette poursuite, d'une part, des procédés autoreprésentatifs du courant littéraire théorisé par Jean Ricardou, courant dont l'une des visées était de produire un métadiscours sur l'écriture, et d'autre part, d'une reprise du passé par le témoignage, il faut tout de même reconnaître chez Pierre Michon une certaine émancipation. Car là où, d'abord, le Nouveau Roman a voulu isoler le texte de tout contexte socioculturel déterminé, Pierre Michon, lui, ouvre pleinement et de manière itérative le texte aux imaginaires culturels et plus précisément littéraires. Michon initie également une grande réflexion sur la tradition littéraire et ce que nous pourrions nommer un souci de filiation eu égard aux écrivains qui l'ont précédé. En ce sens, la reprise du passé moderne n'est pas réalisée dans un but strictement mimétique, elle est ce qui permet à l'écrivain de s'inscrire dans le grand monde des lettres tout en proposant de nouvelles avenues de pensée face à cette époque révolue. Car à suivre Michon cette époque moderne est bel et bien révolue : l'auteur a souvent affirmé, au détour d'entrevues que l'on ne compte plus, que les écrivains d'aujourd'hui n'égaleront jamais plus les Grands Auteurs d'hier (Joyce, Beckett, Faulkner, etc.) et que le roman dans sa forme absolue (tel qu'il a été écrit au XIXe siècle et au début du XXe) est un genre fatigué dont il se méfie.
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LA CHUTE OU LA RÉHABILITATION DU MYTHE



À la suite de Vies Minuscules (1984), cette pensée a trouvé de plus en plus un sens dans son incarnation au sein des formes brèves et sérielles, tantôt dans la nouvelle ou la chronique, tantôt dans le recueil de portraits ballottant entre le factuel et le fictionnel142. Cela dit, les récits de Michon se présentent indubitablement comme des passeurs, c'est-àdire des médiums de transmission d'une culture et des relais entre les imaginaires de la littérature indifféremment représentés à travers les époques. Figurer l'écrivain devient dès lors pour Michon un impératif contemporain qui modifie la narration moderne tout en représentant les principaux agents qui l'ont édifiée. Mais à cet égard, la fugacité de l'image de l'Écrivain dans Corps du roi est pour le moins déconcertante. Relevant à la fois des figures d'un passé avéré, écrivains souvent élevés au rang de mythes dans nos imaginaires sociaux (de rois dans nos imaginaires de lecteurs michoniens), et des dérives imaginatives du narrateur devant celles-ci, l'image de l'Écrivain se dessine suivant une double dynamique. Fractionnés dans différentes figures emblématiques qui ont marqué le cours de l'histoire littéraire, disloqués dans la virtuosité de la forme qui soutient l'entreprise narrative, les écrivains de Pierre Michon sont tour à tour repositionnés dans les limites de ce qu'ils ont été et de ce qu'ils sont aujourd'hui dans l'imaginaire d'un lecteur : c'est-à-dire à la fois des mythes et des hommes. Pierre Michon construit l'Écrivain et le déconstruit librement dans un mouvement qui consiste en une mythification doublée d'une démystification. Un des paramètres de cette construction est l'utilisation de l'archive, du biographique, du réel, mais on doit considérer qu'un critère second prend rapidement le dessus sur le réel : l'imaginaire. L'imaginaire a fait naître une multitude de formes de récits mythiques que les sociétés ont connus depuis toujours, pleins de leurs symboles culturellement chargés de sens. D'ailleurs si, pour raconter, nous avons besoin à différents degrés d'un recours au réel (selon le niveau de factualité du récit), nous pouvons néanmoins nous demander ce qu'est justement le réel, sinon ce que l'idée nous désigne tel.
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Seul le récit intitulé La grande Beune se rapproche du genre romanesque en donnant à voir des lieux et des personnages entièrement inventés. Pierre Michon, La grande Beune, Lagrasse, Verdier, Lagrasse, 1996.
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Le réel n'est pas impératif, comme on le croit. Ses apparences sont fragiles et son essence est cachée ou inconnue. Sa matière, son origine, son fondement, son devenir sont incertains. Sa complexité est tissée d'incertitudes. D'où son extrême faiblesse devant la sur-réalité formidable du mythe, de la religion, de l'idéologie et même d'une idée143.



La mythification-démystification de l'Écrivain opérée par Pierre Michon dans Corps du roi montre bien que la part biographique dans l'oeuvre ne peut être que relative, d'autant plus que dans ce recueil elle est précisément détournée par l'affabulation autour de figures maintes fois réifiées. On comprend bien l'utilisation qui est faite en ce sens de la doctrine juridico-politique des «deux corps du roi» théorisée par Ernst Kantorowicz. Aussi, à la lumière de ce double mouvement, on mesure bien cette obsession à forger des récits dont les personnages sauront nous rappeler les uns après les autres les «minuscules» et les «majuscules» de ce monde. Alors que les personnages des fictions modernes habitaient des mondes virtuels où le rapport de distance entre réel et fiction tendait à disparaître144, les demi-fictions de Pierre Michon ne se contentent plus seulement de camper des récits au plus près de la réalité des consciences, mais puisent directement dans des figures de la réalité historique pour en faire de vrais personnages. Alors que l'éclatement des formes narratives traduisait une impressionnante réfutation de la tradition dix-huitiémiste, les recueils de Pierre Michon, qui convoquent différents savoirs artistiques, utilisent la sérialité pour établir des ponts avec ce qui de la tradition mérite peut-être de ne pas être trop rapidement évincé de notre bibliothèque et de nos mémoires.
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Edgar Morin, La Méthode, 4. Les idées, Paris, Seuil, 1991, p. 243. Sur cette question, voir la réflexion de Thomas Pavel dans L'art de l'éloignement. Essai sur l'imagination classique, Paris, coll. «folio essais (inédit)», Gallimard, 1996. 144
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