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INTRODUCTION

  Le 7 juin 2011 se tenait, dans les murs de l’Université Jean Monnet Saint-
Étienne, le premier séminaire dit « junior » du Centre d’Études sur le Littératures
Étrangères et Comparées. Organisé par deux doctorantes, Lucia Vola et Rafaèle
Audoubert (qui a, depuis, soutenu sa thèse, été qualifiée et recrutée comme
maîtresse de conférences dans notre établissement), il devait permettre à
neuf doctorants de notre laboratoire de présenter un état de leurs travaux de
thèse à cette date-là. Leurs contributions, pas tout à fait des articles au sens
classique du terme, mais bien conçues comme des bilans d’étapes, ont bien sûr été
relues à la fois par les directeurs de thèse respectifs des intervenants et par le
comité scientifique de cette revue en ligne et sont ici soumises à un plus large
public dans le cadre de ce numéro 2 de notre revue online, dont nous souhaitons
qu’il soit, par là même, un encouragement à la jeune recherche dans nos domaines.
 
Note de l’équipe Prairial : afin de respecter la numérotation des notes telle qu’elle
a été diffusée sur le site précédent, nous avons parfois eu recours à l’outil de
stylage Lodel. Pour les quelques articles concernés, nous ne mettons, par
conséquent, pas le fichier pivot XML à disposition.
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TEXTE

Nous propo sons, dans notre recherche, de travailler sur la gram maire
que les élèves construisent en cours de fran çais et d’anglais en lycée
profes sionnel. Pour quelle(s) raison(s) ? Selon nous, la réflexion
méta lin guis tique à l’origine de toute étude expli cite de la gram maire
en classe pose de manière récur rente des problèmes à nos élèves tant
du point de vue des processus en jeu que des termes utilisés. En effet,
la pratique (ou obser va tion) raisonnée de la langue consi dérée comme
une étape essen tielle dans la construc tion des règles sous- jacentes
de la langue étran gère demeure un exer cice périlleux pour des élèves
sans outils réflexifs. Tout d’abord, nous expli ci te rons notre cadre
épis té mo lo gique. Ensuite, nous décri rons la gram maire/objet que
nous étudions. Si pour nous, cet objet doit être négo ciée, nous
expo se rons ensuite dans quelles conditions.
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Pers pec tive épistémologique
Dans le domaine didac tique, le champ de la réflexion
méta lin guis tique n’est pas récent. En effet, depuis les années Soixante
Dix, l’élève est invité à réflé chir sur son propre fonc tion ne ment
méta cog nitif. De plus, plus proches de nous, le Cadre Euro péen
Commun de Réfé rence et l’approche action nelle ne rejettent en rien
la gram maire expli cite mais invitent respec ti ve ment d’une part
l’élève à agir en langue, mais aussi l’ensei gnant à créer des situa tions
de réso lu tions de problèmes en rapport avec des tâches. Ensei gnants
en lycée profes sionnel avec un public varié et, souvent, d’adultes en
forma tion initiale et/ou continue, nous ne pouvons que nous féli citer
de cela. Cepen dant, nous devons nous demander comment arti culer
avec les appre nants une gram maire expli cite dyna mique doré na vant à
l’inter face entre réflexion et action dans ce contexte.

2

Quelle gram maire ?
Notre propos consiste à étudier les gram maires exis tantes en classe
de langue et que nous propo sons de négo cier. Pour quoi ? Pour deux
raisons prin ci pales. Tout d’abord, au lieu de fonc tionner comme une
aide expli ca tive, la gram maire est sur le terrain le lieu de tensions et
de malen tendus constants que nos corpus montrent.

3

Ensuite, les élèves ont des diffi cultés à dési gner les phéno mènes et
nous posent des ques tions de l’ordre du méta lan gage à employer. Que
faire alors en cas de caco pho nies linguis tiques dues au choc entre
savoirs hété ro gènes et fossi lisés des élèves d’un côté, et gram maire
des manuels, ou des ensei gnants eux- mêmes, de l’autre ? Nous
voulons montrer que des gram maires complexes et hété ro gènes
persistent et que, plutôt que de les ignorer, les prendre en compte et
les démêler figure une première étape pour véri ta ble ment aider les
élèves à atteindre un objectif somme toute clair : inter agir en anglais.
Nous ne dési rons rien moins que donner du sens à la gram maire.
Nous commen ce rons par reprendre à notre compte une modé li sa tion
mise au point par Faerch 1. Nous consi dé re rons donc qu’il existe en
somme trois types de gram maire en classe : une gram maire
descrip tive (celle du linguiste), une gram maire péda go gique (celle de
l’ensei gnant, des manuels, celle des textes) et une gram maire de

4
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l’appre nant (une gram maire interne complexe de l’inter langue). Si
notre gram maire est une gram maire qui corres pond à l’ensemble des
règles de fonc tion ne ment d’une langue en discours, nous préfé rons
des réfé rences théo riques qui intègrent l’humain, le contexte, la
complexité des rela tions entre formes et sens. Nous nous inté res sons
à la co- construction des règles sur la base d’une gram maire
énon cia tive non pas préré glée sur des normes externes mais
opéra toire et effi cace pour les élèves et en rapport avec des pratiques
sociales de réfé rences. Si l’on ne peut séparer savoir et action, la co- 
construction de la gram maire de l’élève est condi tionnée par une
négo cia tion possible.

Quelle négo cia tion en classe ?
L’échange en classe, s’il est véri ta ble ment co- construit, exige une
négo cia tion, quoi qu’il arrive, intrin sèque à la commu ni ca tion. Nous
voulons insister sur le carac tère dyna mique de l’échange. Comment
modé liser l’inter ac tion alors ? Pour Kerbrat- Orecchioni, la
commu ni ca tion en classe appar tient à un sous- genre du vaste
domaine des inter ac tions verbales 2. En atta chant une impor tance
parti cu lière au dialogue en classe, nous préten dons être en
congruence avec une gram maire de la parole négo ciée. L’objet, c’est
alors tout processus inter ac tionnel suscep tible d’appa raître dès lors
qu’un diffé rend surgit entre les inter- actants. Les diffé rends en classe
surgissent en cas d’incom pré hen sion, de résis tance, à la
compré hen sion. Notre objet concerne donc des échanges
commu ni ca tifs en face à face par des moyens langa giers. Nous allons
ainsi relever des unités dialo gales présen tant des négo cia tions. Ces
dernières peuvent porter sur des propo si tions de deux natures
diffé rentes : soit le désac cord porte sur la forme de l’échange (tours
de paroles et aspects rela tion nels ou places des inter lo cu teurs), soit
sur le contenu (pour nous, la règle gram ma ti cale elle- même ou les
méta termes utilisés autant que le thème de l’échange). L’analyse
conver sa tion nelle incarne alors un modèle opéra toire pour nous
aider à imbri quer forme et fond.

5
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Les tours de parole
Dans le cadre scolaire, la distri bu tion de la parole, et donc les tours
de parole, sont préré glés sur le contrat didac tique souvent tacite. Au
niveau micro struc tural, dans les échanges clas siques en milieu
scolaire, l’on assiste à des échanges ternaires de type : [Initia tive de
l’ensei gnant → réponse de l’élève → rati fi ca tion de l’ensei gnant]. Selon
Bouchard, le maître pose rait des ques tions au groupe, puis
dési gne rait plus préci sé ment le locu teur alors auto risé à s’exprimer 3.
Nos corpus illus trent à l’évidence ces remarques en montrant un
ensei gnant directif (P), qui pose les ques tions et désigne (ici, par la
gestuelle non trans crip tible) l’élève auto risé à répondre (E) :

6

P Bon ; qu’est- ce qu’on vient de faire ?

E On a lu un texte sur M’n’M

P oui

E on a corrigé des fautes qu’y avaient dedans

P Oui… quel type de texte c’est ?

E Une auto bio gra phie… comme avec Georges Sand 
P C’est lui qui l’a écrit ?

E Non, une biographie

P D’accord. Quel temps est employé dans presque tout le docu ment ?

E C’est le prétérit

P Oui, c’est quoi le prétérit pour vous ?

E [C’est ING

E [C’est ED
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P Expli quez un peu plus

E Ben, c’est quand y’a ED à la fin du verbe

P Ça sert à exprimer quoi ?

E C’est pour une habi tude [réponse évidem ment inexacte]

P Une habi tude c’est quoi ?

E Ben c’est c’qu’on fait tout le temps

Nous retrou vons bien un pattern ternaire et préréglé auquel les
élèves se soumettent. L’analyse longi tu di nale des corpus permet donc
de montrer que l’on trouve une distance entre inten tion et
réali sa tion. Nous déce lons, parfois, une mobi li sa tion quasi exclu sive
de la parole par nous- mêmes, des ques tions très direc tives et une
construc tion gram ma ti cale qui illustre à merveille l’effet Topaze. Dans
la longue inter ac tion suivante, l’ensei gnant expert acquiesce (l. 3 et 11)
et suggère plus qu’il ne récolte d’infor ma tions spon ta nées au moins
jusqu’à la ligne 21. Enfin, il ajuste les réponses partielles (l. 26) :

7

1. P voi… là… ok ? main te nant est- ce que vous pouvez me dire la
diffé rence entre le present perfect et le prétérit qu’on a déjà vu
cette année

2. E ben le prétérit euh : exprime… une action qui est passée

3. P oui

4. E et le present perfect ben exprime une : une action qui qui est
passée euh qui vient de se dérouler

5. P oui mais une action qui vient de se dérouler c’est passé aussi
c’est quoi la diffé rence entre les deux ?

6. E c’est qu’on la raconte euh…
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7. P comment vous choi si riez entre les deux ? … comment vous
choi si riez entre le prétérit et le present perfect ?

8. E XXXXXXXXXXX

9. P alors ch… chacune votre tour on va prendre les trois réponses
hein ?

10. E1 selon les mots qu’il y a dans la phrase comme les indi ca teurs de
temps ou autre

11. P oui… alors si t’as un indi ca teur de temps tu choi si rais quoi entre
les deux ?

12. E1 ça dépend faut voir le…

13. P quel type d’indi ca teur ? par exemple si tu as une date… tu
mettrais lequel ? … le prétérit ou le present perfect ? vous vous
souvenez pas ?

14. E le prétérit [unisson]

15. P oui

16. E1 et le present perfect c’est quand on met euh XXX

17. P oui… vous remar querez que au present perfect une action qui
vient de se passer elle vient juste de descendre de l’avion on dit pas
quand elle vient quand ça s’est passé… y’a pas de date d’accord donc
c’est vrai qu’il y a une diffé rence déjà avec la date date au prétérit pas
de date present perfect tu voulais suggérer une autre diffé rence ?

18. E XXXX

19. P c’était ça ? tu vois une autre diffé rence ?

20. E1 non c’était ça
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21. P c’était ça ?

22. E XXXXX quand y’a des adverbes

23. E Already

24. P oui

25. E euh present perfect

26. P oui… donc c’est quoi ces adverbes y’a certains adverbes en fait
avec lesquels on emploie d’accord lesquels ? already oui

27. E already

28. P vous en avez pas un autre ?

29. E XXXXXX

30. P comment ?

31. E2 ever ?

32. P oui ?

33. E never

34. P never oui

35. E just

36. P just oui puisque just ça repré sente une action qui vient…

37. E juste… juste de se passer
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38. P voi : là (3s) d’accord (3s) on réca pi tule tout ce que vous venez de
me dire faîtes moi la règle réca pi tulez moi tout ce que vous venez de
me dire

39. E2 le present perfect… euh… s’emploie auto ma ti que ment avec…
avec euh… l’adverbe ? already . [ just]

40. P vous savez j’enre gistre plus y’a de bruit plus après c’est pénible
pour moi de me rappeler ce que j’ai enregistré

41. E XXXX

42. P ce serait gentil d’attendre une ou deux minutes… merci

43. E2 XXXX forme affir ma tive… euh sujet plus have plus euh…
parti cipe passé

44. P oui

45. P voilà et il s’emploie dans quel euh dans quel cas

46. E2 il s’emploie dans

47. E1 pour action 48 P oui

48. E2 pour euh pour exprimer euh une action qui vient juste de se
passer mais qui euh… qui est pas… ; enfin y’a pas de date

49. P voilà… et tout t’à l’heure vous m’avez pas dit quelque chose vous
m’avez dit que ça s’emploie pour quelque chose (ralenti)

50. E3 XXXXXX

51. P mmm… d’accord… donc tu peux répéter

52. E3 quand on voit le résultat
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53. P voilà quand on voit le résultat donc quand on voit le résultat
d’une action devant nous on utilise le present perfect c’est bon… est- 
ce que ça vous fait penser à un temps en fran çais ? auxi liaire have
plus parti cipe passé

Malgré une direc ti vité évidente, il appa raît en même temps une
forme de maïeu tique dialec tique à travers laquelle l’ensei gnant aide
l’élève à aller puiser dans ce qu’il sait déjà (l. 31 et 34), dans des savoirs
passifs, sclé rosés, les réponses. Ce fort guidage n’engendre en effet
que peu de réponses fausses. Au pire, elles sont globales, au mieux,
perti nentes. Cette répar ti tion de la parole très guidée n’est pour tant
pas la seule possible. En effet, alors que le contrat didac tique est
souvent décrit dans la litté ra ture acqui si tion nelle comme
indé fec tible, cet objet est en réalité flot tant. Si l’élève est auto risé à
changer le cours de ce script, il parti cipe à la créa tion d’un véri table
dialogue à la fois non unila téral et axé sur le sens. Ceci est
prin ci pa le ment maté ria lisé par le non respect des tours de paroles et
de la distri bu tion ensei gnante. Ce non- respect n’est pas erra tique. Il
corres pond en fait à des inter stices précis. Il se joue alors un enjeu
impor tant, selon Mondada et Berthoud : le fait de ne pas maîtriser
l’intro duc tion du thème de l’échange en situa tion de commu ni ca tion
va entraîner un échange asymé trique sauf si l’inter lo cu teur est invité
à prendre en charge le topic 4. Nous note rons cepen dant que cette
notion d’asymé trie souvent décrite dans
l’ensei gne ment/appren tis sage n’est pas propre à la classe de langue,
ni aux échanges exolingues, mais concerne toute inter ac tion. En
effet, entre un adulte et un enfant, entre un profes seur et ses élèves,
entre locu teur natif et non natif, entre diri geant et employés, ces
phéno mènes sont courants. L’analyse des tours de paroles et de leurs
impli ca tions est cepen dant forte ment liée aux places des
inter lo cu teurs. Quel sera alors dans ce contexte négocié le statut des
parti ci pants ?

8

Le statut des participants
La rela tion verti cale incarne l’analyse des places dans l’inter ac tion.
Dans notre optique, le renver se ment du contrat didac tique, de la
rela tion de maître/expert à élève/novice, peut être suscep tible de

9
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promou voir le « je » social de l’élève. D’après l’analyse
conver sa tion nelle, se trou vera en posi tion haute celui ou celle qui
impo sera à l’inter ac tion son voca bu laire. Ces rapports de place sont
en fait remis en ques tion en classe sans cesse et engendrent alors
négo cia tion. A titre d’illus tra tion, en lycée profes sionnel, l’élève est
souvent, lors d’une séquence de traduc tion d’un maté riel authen tique
profes sionnel comme une gamme de montage, en posi tion d’expert.
Alors que l’ensei gnant dispose de plusieurs traduc tions pour un
terme anglais comme seam ripper, seul l’élève peut tran cher pour
« décou seur » en lien avec ses savoirs d’expé rience en entre prise. De
même, « ring » ne peut repré senter pour l’élève qu’un anneau de
réglage. Les caté go ries d’ensei gnant et d’appre nant « se trouvent
ainsi problé ma tisés par le fait qu’elles peuvent à tout moment être
rené go ciées et renver sées » 5. Dans son diction naire didac tique,
Galisson signale que ces connais sances lexi cales profes sion nelles (ou
tech no lectes) échappent au plus grand nombre de locu teurs,
même natifs 6. La valo ri sa tion ainsi générée chez l’élève apporte chez
lui, à la condi tion d’un chan ge ment de pers pec tive, un senti ment de
maîtrise parti cu lier et mérité. Moore et Simon (2002) invitent
l’ensei gnant à accepter de changer le script clas sique du dérou le ment
du cours. De la sorte, l’élève sujet social pourra alors s’exprimer au- 
delà de l’élève apprenant 7.

Cette analyse des rôles en classe souligne égale ment les moments de
dysfonc tion ne ments, les dérè gle ments, les ratés du contrat
didac tique, à la fois comme propre à tout échange, mais aussi comme
lieux de réajus te ments et de rappel : l’ensei gnant a pour rôle de faire
atteindre à l’élève des objec tifs en langue certes, mais il doit
égale ment apprendre à lâcher prise. La dévo lu tion de l’exper tise
momen tanée a pour consé quence selon nous de voir se répéter dans
la classe des entraides entre élèves, qui étayent les diffi cultés de
l’autre, en commen taire, ou encore en produc tion en anglais comme
ici, ligne 4 :

10

1. P you are right... all the words begin with P except doctor … that’s
very logical

2. E5 but it’s very diffi cult because … two week ago a man with a baby
was … euh … angoisse ?
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3. P stressed

4. E1 [disappointed]

5. E5 disap pointed … take … BAS ahh j’arrive pas à le dire

6. E7 speak ?

7. E5 speak with me and said me euh … for me it’s most diffi cult to
help boy … I prefer help girl … it’s more

8. P it’s easier for you

9. E5 yes … for me and he tell me do you think you prefer what do
you think it’s better for me to … to …

L’on assiste à un véri table poly logue, avec des prises en charge
multiples dont le but est le sens. On veut tous comprendre le
message en LE et le locu teur prin cipal E5 veut « réel le ment » dire
quelque chose, malgré d’énormes diffi cultés linguis tiques. Tout le
monde joue le jeu, certes, mais un jeu social, un jeu proche de celui
que l’on retrou ve rait en négo ciant le sens dans la réalité extra s co laire.
Cepen dant, les rapports de face viennent brouiller cette présen ta tion
idyl lique au vu des corpus. Nous allons voir en effet que l’expres sion
de l’élève indi vidu peut aussi bien servir que gêner l’échange, voire à
l’appren tis sage. L’exemple qui suit est ici le cas inté res sant d’un élève
(E7) qui propose une expres sion fran çaise traduite litté ra le ment (la
violence blanche) pour exprimer une violence verbale. Nous
corri geons cette expres sion en expli quant qu’un anglo phone
pense rait à des conflits raciaux comme les exclu sions de l’Apar theid.
L’élève ajuste momen ta né ment la correc tion (l. 23) mais affirme au
final une contes ta tion en LM (l. 30) en se situant dans le registre du
sens (malgré l’inexac ti tude selon la norme contex tuelle de la langue
cible). L’appre nant sujet/personne se redonne même la parole, certes
à voix basse, comme pour persister dans l’affir ma tion de sa personne
et réparer la mise en danger de sa face :

11
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1. E4 angry happy violent jealous euh : I think like E5 … happy because
it’s … a nice emotion

2. P yes allright that’s what you’ve said ?

3. E5 yes

4. P so you agree both of you ? … has anyone thought of some thing
else ?

5. E2 no

6. E1 but angry violence jealous are bad feelings

7. P that’s right

8. E1 otherwise happy is a good feeling

9. P yeah

10. E4 but we can say that violence is with euh … (frappe sa main avec
le poing)

11. P the hands ?

12. E4 hands or feet or more euh … expres sive ?

13. E5 more large ?

14. P I’m not sure

15. E4 or … or angry jealous happy is euh … more XXXX

16. P I’m not sure because violence can be expen sive … violence can
be verbal … when you speak
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17. E7 XXXXXXX

18. P sorry

19. E7 the white violence

20. P what do you mean ?

21. E7 when you speak only ?

22. P yes well you would say verbal violence … rude ness … it’s a
French expression

23. E7 sorry ok

24. P it’s all right... I unders tood … English would think of South
Africa … you unders tand ?

25. E7 no

26. E1 yes... black and white

27. E7 ok … ok …

28. E4 the … cold … cold violence (rires)

29. P ok it’s a discreet violence … [but I don’t think white violence
is ok]

30. E7 [BAS la violence blanche quoi]

Qu’il s’agisse des tours de paroles ou des places, la forme est en fait
indis so ciable du contenu puisque l’on impose formel le ment un
vouloir dire, un sens. La négo cia tion va alors aussi concerner le fond.
Lequel ?
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Négo cia tion au niveau
du contenu
L’appre nant peut être, comme nous l’avons vu, à l’initia tive du second
temps de l’échange. Comment l’élève impose- t-il (déli bé ré ment ou
spon ta né ment) son inter ven tion en cas de diffé rend sur le sens des
lexèmes ? Dans l’extrait suivant, un élève émet une contre
propo si tion selon laquelle un texte auto bio gra phique ne contient pas
seule ment du prétérit (comme toute règle péda go gique le simplifie)
mais aussi d’autres temps, ceci sans être préa la ble ment inter rogé par
l’ensei gnant (l. 5). Nous consta tons qu’il y a un ajus te ment (l. 8)
effectué par l’ensei gnant pour inté grer l’inter ven tion critique de
l’élève. Cepen dant, la posi tion haute et institutionnalisante du
profes seur demeure : la règle acceptée ne concer nera que les verbes
au passé :

12

1. E Y a des dates en plus

2. P Très bien. C’est vrai. pour quoi on utilise le prétérit dans
une biographie

3. E Ben… quand on raconte la vie de quelqu’un de célèbre, on parle
de ce qu’il a fait

4. E C’est forcé ment passé !

5. E Y’a aussi du présent monsieur. sur les paroles

6. P Où ça ?

7. E XXXXP

8. P Ah oui. Qu’est ce que tu peux dire ?

9. E Eh ben les paroles sont toujours provocantes

10. P Oui. Donc ?
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11. E Eh ben y peut y avoir du passé et du présent, comme en
fran çais !

12. P Bien sûr… on n’utilise pas toujours un seul temps pour
s’exprimer mais ce qui domine ici. c’est le passé

En effet, accepter une dévo lu tion à l’élève, des contre- propositions,
ne signifie pas pour autant épuiser de manière exhaus tive les règles.
L’indi vidu/élève a le droit d’inter venir mais le degré de complexité de
la tâche est limité par l’ensei gnant au final.

En termes de lexique, la déno mi na tion des méta- termes est au cœur
de notre recherche. Elle est aussi sujette à négo cia tion. Là encore,
l’atti tude de l’ensei gnant prime : nous avons le choix entre
pres crip tion ou négo cia tion, construc tion ou déduc tion. Négo cier la
nomen cla ture gram ma ti cale, c’est certes trouver des appel la tions
communes, mais c’est aussi accepter des nomi na tions floues,
ambigües, et tempo raires, qui traduisent une diffi culté à dire, à
exprimer, à théma tiser. Si l’élève a le droit de commu ni quer libre ment
avec ses termes, la négo cia tion peut alors prendre place. Le blocage
des élèves en diffi culté repose selon nous sur le fait de ne pas oser
parler par préser va tion de leur face dans le groupe, comme nous
l’avons vu plus haut. Dans l’exemple qui suit, la diffi culté sur les temps
de l’élève E1 (qu’il nomme de manière géné rique « ING ») est en fait
une invi ta tion à éclair cis se ment, ce qui se produit et se termine par
un compromis. Les inter ven tions de cet élève nous servi ront de fil
rouge :

13

1. E J’ai jamais rien compris… ce truc

2. E XXXX

3. P A quoi ?

4. E1 A ING. tout ça là.

5. P Bon il faut que tu comprennes : écrire une chose que tu ne
comprends pas sur le cahier, c’est pas inté res sant. Les temps ça sert
à quelque chose, à décrire une action qui s’est passée, qui se déroule
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ou qui va arriver en gros (je dessine un axe au tableau). Quand tu
racontes la vie de quelqu’un de connu, tu parles de ce qu’il a fait.
C’est où ça sur ma flèche ?

6. E1 Ben, c’est gauche, c’est avant exactement…

7. P donc le prétérit… on peut le recon naître avec le ED, atten tion à
pas confondre avec le présent perfect mais on reverra ça… quel type
de texte on a là ?

8. E1 Ben, c’est une histoire…

9. E ah oui ici, c’est un récit !!

10. E1 C’est ça que je voulais dire tout à l’heure

11. P Oui oui j’avais compris eh bien qu’est ce qu’on a dit sur le récit ?

12. E1 Ben que ça raconte des actions au passé

13. P Que des actions ?

14. E1 Non ça peut décrire aussi XXX

15. P Bien sûr

16. E Ah ouaih quand ça décrit. c’est statique et quand ça avance
c’est dynamique

17. P Ok. alors, ça va mieux toi ?

18. E1 je suis paumé là

19. P Le prétérit dis mois 1, à quoi ça sert et 2, comment tu
le reconnais

20. E XXXXXX
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21. E1 Ben, ça sert à… décrire… ch’ais plus réflé chir… ou y’a le temps…

22. P On écoute la cama rade s’il vous plaît : vas-y…

23. E Ça sert pour des actions passées en fait.

24. P Oui, on l’a déjà dit, c’est bien ça fait un rappel… et puis

25. E1Et on le recon naît au ED

26. P C’est tout ?

27. E Ah ouaih, et puis les dates.

28. P Eh bien ! tu vois, tu comprends, il faut juste que tu prennes le
temps de réfléchir

29. E C’est vrai… mais vous expli quez mieux comme ça.

30. P Je n’ai rien expliqué… on a tous discuté pour comprendre,
c’est tout.

31. E1 C’est bien comme ça.

32. P Ça dérange certains de prendre un peu plus de temps pour
expli quer ?

33. E Non, c’est bien

34. E En plus y’en a qui osent pas demander et qui comprennent
mieux quand vous expliquez.

La réité ra tion de l’incom pré hen sion (l. 18) exige une négo cia tion plus
poussée, puis enfin rati fiée (l. 31). Encore une fois, des termes
expli cites sont apportés par les pairs (récit, oppo si tion statique et
dyna mique), font réfé rence au travail effectué en fran çais comme

14
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cadre concep tuel (donc en LM) et éclairent l’élève en diffi culté en
incar nant une entraide patente.

Conclusion
L’objet de notre recherche, c’est d’arriver à faire formuler par les
élèves des règles gram ma ti cales géné rales poten tiel le ment
opéra toires (voire opéra tion nelles et donc vali dées) sur la LE. Notre
corpus comporte des commen taires réflexifs et méta lin guis tiques
après- coup. Nous avons décelé, chez nos élèves, d’un point de vue
diachro nique, tout au long de ces quatre années de recherche en
classe (le travail présenté ici n’étant évidem ment pas exhaustif) le
passage de règles impli cites floues à des règles expli cites et effi caces.
Comment ? Les élèves sont invités à relever les dysfonc tion ne ments
de leur inter langue, et ainsi à engranger des coups, des réus sites.
Leur inter langue est ainsi vue comme une langue en constante
évolu tion, entre cohé rences et contra dic tions simu lées par la langue
cible et l’inter ac tion. Dans quelles condi tions ce travail de l’élève est- 
il possible ? L’élève doit être invité à négo cier les règles et à émettre
des hypo thèses sur le fonc tion ne ment sous- jacent de la langue cible
dans des méta- termes acces sibles suscep tibles d’être traduites en
schème d’actions. Les règles savantes externes ne doivent pas être
plaquées de force au risque de prolonger une caco phonie
gram ma ti cale respon sable de l’échec des élèves en diffi culté. Il faut
bien laisser une place à l’indi vidu social qu’est l’élève dans la condi tion
que l’objectif d’appren tis sage soit respecté, ce que l’ensei gnant décide
seul. Il arrive que les élèves posent des ques tions non par intérêt pour
« la prise en compte de leur personne sociale », mais pour gagner
quinze minutes avant la sonnerie en analyses stériles. Un schème
d’action complexe de l’ordre de la prise de déci sion in situ incombe
alors à l’enseignant.

15

De plus, nous avons vu que les rapports de face, s’ils sont
modé li sables et repé rables, ne sont pas pour autant si maîtri sables
que cela. En effet, l’ensei gnant que nous sommes ne dévolue pas
entiè re ment la mise au point de la règle : est- ce dû à des raisons
péda go giques (règle non exhaus tive) ou iden ti taires (rester le maître à
bord) ? De même, l’élève qui persiste dans ses affir ma tions, malgré
une négo cia tion polie et logique, ne montre- t-il pas lui aussi la limite

16



Cahiers du Celec, 2 | 2012

NOTES

1  FAERCH, L. E., C. & KASPER, G., « Processes and stra te gies in foreign
language lear ning and commu ni ca tion », in Inter lan guage Studies
Bulletin Utrecht, Volume V, N° 5 (1987), p. 47-118

2  KERBRAT- ORECCHIONI, Cathe rine, « L’analyse des inter ac tions verbales :
la notion de négo cia tion conver sa tion nelle, défense et illus tra tion » in
« Lallies » n° 20 (2000), Paris, Presses de l’ENS, p. 63-141.

3  BOUCHARD, R., « Les inter ac tions péda go giques comme polylogues », in
« Lidil » n° 31 (2005), p. 139-155, mis en ligne le 03 octobre 2007.
URL : http://lidil.revues.org/index150.html.

4  BERTHOUD, A.-C., MONDADA, L., « Apprendre à entrer en matière dans
l’inter ac tion : Acqui si tion et co- construction des topics en L2 », in « AILE »
n° 1 (1992), Paris, Encrages, p. 107-142.

5  MONDADA, L., Py, B., « Vers une défi ni tion inter ac tion nelle de la
caté gorie d’appre nant », in Acte du IX colloque inter na tional de Saint- 
Etienne, Acqui si tion d’une langue étran gère : pers pec tives et recherches,
Saint- Etienne, PUSE, à paraître.

6  GALISSON, R., Lexi co logie et ensei gne ment des
langues. Recherches/applications, Paris, Hachette, 1976, p. 511.

7  MOORE, D., SIMON, D. L., « Déri tua li sa tion et iden tité d’appre nants », in «
AILE » n° 16 (2002), Paris, Encrages, p. 121-144.

AUTEUR

de toute analyse ration nelle ? Si ces remarques ne remettent pas en
ques tion une véri table entraide et une authen tique cocons truc tion de
règles rele vées, elles pointent tout de même la limite d’une analyse
qui prône rait une réus site auto ma tique, une recette péda go gique
valable pour tous et partout tout le temps. C’est tout l’intérêt d’un
cadre didac to lo gique complexe qui nous permet de parler
modes te ment de conco mi tances, plutôt que de rela tion de cause
à effet.
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Le cours magis tral à l’univer sité :
de l’image hiérar chisée insti tu ‐
tion nelle à la posture auto ri ‐
taire enseignante
Dans cette présen ta tion, nous tenons à iden ti fier et à décrire la
posture dite « auto ri taire » chez l’ensei gnant univer si taire à travers
les discours qu’il prononce dans les cours magis traux. Cette
carac té ris tique est supposée être issue de la hiérar chie de
l’insti tu tion à laquelle l’ensei gnant appar tient depuis le Moyen- Age.
Preuve : sont décrits dans l’ouvrage Conpendium de Roubet Goulet
des cortèges univer si taires chaque année des étudiants et
ensei gnants dans les univer sités euro péennes. Les diffé rentes
couleurs vesti men taires ainsi que les posi tions hiérar chi sées
s’expliquent par la distinc tion des domaines d’études, des titres des
maîtres et aussi du statut social et du degré de nota bi lité des
indi vidus et des groupes sociaux. Pour quoi alors les cours
magis traux ? Selon les histoires de l’éduca tion, il s’agit de la leçon ou
du cours figu rant à la première place parmi des acti vités
péda go giques en vigueur dans les univer sités. Ce qui nous inté resse
parti cu liè re ment c’est non seule ment « la forme la plus commune
d’ensei gne ment dans le monde » 1, mais aussi son nom relatif au
carac tère du maître (magis tral) que nous voulons aborder. En effet,
en obser vant un ensei gnant dans un cours magis tral, notre première
impres sion serait d’être devant une personne ayant une posi tion
d’expé rience, impo sant son discours presque entiè re ment mono logal
face à un public, d’où sa posture « auto ri taire ».

1

Nous nous sommes donc posé la ques tion : comment se mani feste
l’« auto rité » de l’ensei gnant univer si taire dans les discours
magis traux ? L’univer sité se défi nis sant par « l’établis se ment
d’ensei gne ment supé rieur constitué des unités de forma tion et de
recherche » 2, cet article présen tera deux volets. Le premier sera axé
sur la voca tion de l’univer sité de former. Pour assumer cette mission,
l’ensei gnant a recours à des procédés linguis tiques et discur sifs pour
trans mettre des savoirs.

2
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Comment l’« auto rité » ensei gnante se manifeste- elle alors dans ce
processus de « négo cia tion de sens » à l’heure actuelle et dans ce
phéno mène d’ensei gne ment parti cu lier ? Dans la seconde partie de
ce texte, nous nous sommes demandé comment décrire l’aspect
« auto ri taire » chez l’ensei gnant le cas échéant dans sa mission
d’initier les étudiants à la recherche, de les inté grer à la commu nauté
scien ti fique. Nous travaillons sur les extraits de notre corpus, élaboré
à partir de trois cours magis traux enre gis trés puis trans crits, à
l’Univer sité Jean Monnet de Saint- Étienne, dans trois disci plines
diffé rentes : l’économie (CM1), la psycho logie de l’adoles cence (CM2)
et le droit civil (CM3).

3

Avant de commencer notre analyse, nous voulons nous asso cier à
l’idée de Bakh tine sur la « parole auto ri taire ». Il s’agit de la parole
d’autrui qui « n’est plus une infor ma tion, une indi ca tion, une règle, un
modèle, etc., elle cherche à définir les bases mêmes de notre
compor te ment et de notre atti tude à l’égard du monde, et se
présente ici comme une parole autoritaire et comme une parole
inté rieu re ment persuasive » 3. Cette défi ni tion nous amène à une
autre inter pré ta tion sur l’image dite auto ri taire. Ce n’est plus en effet
l’idée « orga ni que ment liée au passé hiérar chique » de l’auto ri ta risme
mais celle d’un effet persuasif créé via la parole. Cette volonté de
persua sion va établir des compor te ments et des atti tudes chez le
sujet parlant ainsi que chez l’audi teur, tout en tenant compte des
carac té ris tiques de chacun.

4

L’autorité chez l’enseignant
Pour analyser notre corpus, nous nous appuyons prin ci pa le ment sur
les théo ries linguis tiques de Benve niste. D’après celles- ci,
l’énon cia tion discur sive est un acte qui « suppose un locu teur et un
audi teur, et chez le premier l’inten tion d’influencer l’autre en quelque
manière » 4. C’est dans les études benve nistes qu’on observe la
subjec ti vité humaine via les expé riences linguis tiques person nelles et
tempo relles. En effet, comme il l’a dit, la subjec ti vité « est la capa cité
du locu teur à se poser comme “sujet” », c’est de cette manière
qu’il s’identifie 5. L’apport théo rique sur la poly phonie et de
dialo gisme de Bakh tine nous permet trait donc d’inter préter
diffé rents rôles asso ciés au sujet enseignant- chercheur. Ensuite, au

5
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cours de la commu ni ca tion, le locu teur iden tifie sa rela tion avec
autrui, car « immé dia te ment, dès qu’il se déclare locu teur et assume
la langue, [le sujet] implante l’autre en face de lui » 6.

Notre analy sese déve loppe en deux temps : nous essaie rons d’abord
de décrire l’image de l’ensei gnant via des moyens linguis tiques et
énon cia tifs, au service de son ensei gne ment et de sa rela tion avec ses
étudiants, et, ensuite, d’effec tuer une étude socio lin guis tique afin
d’analyser son impli ca tion dans la recherche, permet tant d’initier ses
étudiants à la culture scien ti fique. Par consé quent, nous nous posons
de nouveau la ques tion de l’auto rité chez l’ensei gnant dans les cours
magis traux : comment se traduit la posture auto ri taire qui est
atta chée à l’ensei gnant dans ce milieu à forte conno ta tion
hiérar chique ?

6

L’auto rité liée à une image péda ‐
go gique : quels moyens linguis ‐
tiques ?
En premier lieu, l’ensei gnant repré sente diverses images
péda go giques à travers des emplois énon cia tifs distincts, à savoir des
marques person nelles et des outils linguis tiques. Sur le plan de
l’énon cia tion, nous tenons à étudier les marques person nelles afin
d’iden ti fier des rôles de l’ensei gnant qui appa raissent dans ses
discours. Comme l’a dit Benve niste, « chaque Je a sa réfé rence propre,
et corres pond chaque fois à un être unique, posé comme tel » 7, nous
allons analyser ses diffé rents emplois dans le discours de l’ensei gnant.
Le premier « je » renvoie au statut de celui qui a le droit d’acquérir le
titre de « maître », c’est effec ti ve ment celui qui maîtrise bien son
domaine. Obser vons les expres sions suivantes :

7

(1) « je vais parler de l’adoles cence » (l. 3, CM2)

(2) « comme je l’ai dit des moyens de commu ni ca tion qui sont
évidem ment un peu plus impor tants que il y a dix ans » (l. 31, CM1)

(3) « je vous ai dit en droit du mariage » (l. 131, CM3)
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Il s’agit souvent de l’emploi des verbes parler et dire dans les
struc tures du types : [ je + V (au présent ou futur) + de + SN] (1), [ je +
(le/la/l’) + V (au passé)] (2), [ je + V (au passé) + (que)] (3). Dans la
struc ture (2), le pronom personnel se réfère à ce qui a été abordé par
l’ensei gnant aupa ra vant. Il y a d’autres construc tions du même type,
mais avec des verbes séman ti que ment plus connotés :

8

« je pose ici trois expli ca tions » (l. 28, CM1)

« je problématiserai la notion de l’adoles cence » (l. 65, CM2)

« j’évoquerai là la ques tion du / du boule ver se ment » (l. 136, ibid.)

« je le préciserai par le nouveau projet de loi » (l. 22, CM3)

En trai tant un sujet à l’oral en parti cu lier devant un public, l’orateur
est légi ti me ment supposé être le « déten teur des connais sances »,
selon le sens de la didac tique tradi tion nelle. Quand l’orateur aborde
un thème de son discours de cette manière, il y inclut donc la
présen ta tion de lui- même. En effet, c’est lui qui exploi tera des
connais sances liées à des sujets qu’il connait bien. Ce n’est pour tant
pas le seul moyen pour traiter un contenu. En effet, l’ensei gnant
pour rait lancer un nouveau thème en utili sant, entre autres, d’autres
pronoms person nels, l’appel direct au thème, ou une ques tion :

9

« on va conti nuer sur le droit du pacs » (l. 4, CM3)

« deuxiè me ment quels sont les effets / extra patri mo niaux et
patri mo niaux ? » (l. 577, ibid.)

« deuxième point macro quelques faits stylisés » (l. 65, CM1)
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(Est- ce que) Je + pouvoir + dire =
péda gogue faisant parler
ses étudiants
Prenons l’exemple suivant (11) : « est- ce que je peux dire sur le long
terme » (l. 25, CM1). En se posant une telle ques tion, l’ensei gnant ne
veut pas l’adresser aux étudiants en atten dant leur réponse ou se
demander s’il peut affirmer ce fait. C’est en fait qu’il se met dans la
peau de ses étudiants pour les faire poser cette ques tion comme s’il
s’agis sait d’un raison ne ment du type « est- ce que je peux dire … ». Ce
type de ques tion apprend à l’étudiant à prendre l’habi tude de « se
demander », une capa cité essen tielle au profit de la pensée.
S’ajoutent à ce procédé d’autres types de ques tions, dont celui de
pourquoi.

10

Je + V d’expres sion mentale et
émotion nelle = péda gogue
chevronné compréhensif
Nous prenons, ici, un exemple conte nant une suite d’énoncés de
l’ensei gnant pour analyser un autre trait carac té ris tique du
« maître ». Au moment de corriger des copies, l’ensei gnant retrace
verba le ment tout ce qu’il a senti : « je pense… », « je crois… »,
« j’observe… », « je sens… », « j’ai le senti ment… », « je trouve… ». En
l’écou tant s’exprimer ainsi, nous obser vons l’impli ca tion du
profes seur dans son discours. Cela prouve par consé quent une
grande impli ca tion émotion nelle qui commence lorsqu’il corrige les
copies et ne cesse pas jusqu’au moment de l’énon cia tion. Exami nons
un exemple dans lequel nous mettons entre paren thèse ces marques
de subjec ti vité :

11

assez souvent [ je pense que] c’est ce problème- là qui produit des
approxi ma tions des contre sens des incom pré hen sions dans les
copies / parce que par ailleurs / [ je sens qu’] il y a une
compré hen sion du / de l’aspect général des notions sauf que sous
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certains aspects / ça sens vrai ment la prise de note défaillante (l. 39-
42, CM2)

Dans ses commen taires des copies, à travers des verbes d’expres sion
mentale et émotion nelle (penser, croire, observer, sentir, avoir le
senti ment, trouver), nous trou vons que l’ensei gnant est très sensible à
des causes, des compor te ments d’appren tis sage qui entravent le
résultat des étudiants. Il est consi déré donc comme chevronné sur le
plan d’appren tis sage en saisis sant les expé riences de réus site et
d’échec scolaires des jeunes étudiants.

12

Je + V (réfé rant au domaine
exercé) = ensei gnant affirmé
À côté de cela, il précise, en parlant de lui- même, ses acti vités en tant
qu’ensei gnant à savoir l’ensei gne ment (« j’enseigne », l. 13, CM2), la
correc tion des copies (« j’ai corrigé », l. 5, ibid.). C’est là où l’on voit
qu’il affirme son métier par ses actes profes sion nels, à la diffé rence
de sa façon de présenter des contenus, que nous avons
traitée précédemment.

13

Je + V (de conseil) = péda gogue
exigeant et responsable
Si l’auto rité s’affiche vrai ment via l’usage du « je », c’est peut- être
quand il s’agit d’une demande, d’un conseil. Ces types d’énoncé
servent à remettre en ordre, à demander aux étudiants de changer
leurs compor te ments en vue de leurs études, par exemple dans le
cours de psycho logie : « je conseille rais aux gens… » (l. 33, CM2) ; « je
vous demande vrai ment de réflé chir à ça » (l. 42, ibid.). Nous
consta tons une présence restreinte de ce type de pronom dans le
discours du profes seur de droit et d’économie. Et si l’ensei gnante de
droit l’utilise, outre l’objectif d’intro duire une propo si tion avec les
verbes de parole tels que parler, dire, c’est pour se rappeler ses
respon sa bi lités en tant qu’ensei gnante par rapport à la
compré hen sion des étudiants :

14
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« ah oui il faudrait que je revoie quelque chose en fin de cours »
(l. 3, CM3)

« je vous en parlerai tout à l’heure » (l. 3, ibid.)

« je le préci serai par le nouveau projet de loi » (l. 22, ibid.)

« j’aurais dû les préciser qu’on appelle les empê che ments diri mants »
(l. 88, ibid.)

« je précise ici en +++ règles sur la nullité rela tive sur la protec tion »
(l. 112, ibid.)

Cela se traduit donc par l’intérêt accru des étudiants. En employant
« je », l’auteur ne veut pas émettre un ordre du type « je veux » ou « je
vous demande » mais au contraire il le fait pour effec tuer une tâche
expli ca tive pour éclairer un contenu.

15

Je + V illo cu toire = ensei gnant
gérant sa classe
Selon Austin, ce type de langage permet de réaliser l’acti vité définie
par le sens du verbe au moment de l’énon cia tion. Les actes
illo cu toires attri buent à l’orateur une certaine auto rité, dans son sens
d’origine. En effet, par le statut de « maître », il est la personne qui
anime son propre cours, toute l’orga ni sa tion de la classe. Par
exemple, l’ensei gnant gère le dérou le ment de son cours en disant :
« dans une petite pause que je vous accorde » (l. 51, CM2). Nous
venons de voir les diffé rentes signi fi ca tions du « je » réfé rant à
l’ensei gnant en fonc tion des verbes différents.

16

Autres marques personnelles
A part le « je », les ensei gnants s’incluent eux- mêmes dans le pronom
« nous » avec des étudiants pour lancer une acti vité d’appren tis sage
ou pour s’impli quer euxmêmes dans le même processus d’acqui si tion
des savoirs. En occur rence, obser vons dans le cours de l’ensei gnante

17
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de droit : « nous repre nons l’étude » (l. 1, CM3) ; « du point de vue
dans des condi tions dont nous en sommes » (l. 60, ibid.). Pour
favo riser la récep tion de son audi toire, pour leur donner l’impres sion
d’être présents dans le discours, voire d’être l’origine du discours de
l’ensei gnant, une des meilleures façons est de s’adresser direc te ment
aux étudiants : « je trouve que vous faites un travail quand vous êtes
ici et quand vous êtes chez vous à préparer cette évalua tion qui est
plutôt profi table / vous avez quand même une tendance à réussir »
(l. 59, CM2).

Les marques person nelles dési gnant l’inter lo cu teur sont égale ment
mobi li sées, souvent en combi naison avec celles du locu teur :

18

« je voudrais pas vous donner l’impres sion que ma lecture de vos
copies est unique ment néga tivée par ces questions- là / je trouve
qu’assez globalement vous comprenez plutôt bien les notions dont
vous parlez » (l. 55, CM2)

« peut- être il faut aussi que vous passiez plus de temps dans la petite
pause que je vous accorde que je nous accorde à reprendre vos
notes pour voir s’il y a pas aussi des contra dic tions des points
d’incom pré hen sion quitte à ce que vous me repo siez la ques tion
après la pause / pour que je reprenne des éléments qui vous
paraissent suspects / dans vos / dans vos études » (l. 50-54, ibid.)

L’usage des pronoms person nels (je, me, vous, nous,) et des adjec tifs
posses sifs (ma, vos) permet trait effec ti ve ment un dialogue entre les
inter lo cu teurs. La fréquence de ce procédé énon ciatif est alors
propor tion nelle au contact rela tionnel entre eux. Même les marques
person nelles de la troi sième personne sont utili sées afin de s’adresser
à un public présumé :

« je n’ai pas de moyen de le la connaître » (l. 25, ibid.)

« je pense pas à eux… qu’il vaudrait mieux que qu’ils ne viennent pas
en cours, qu’ils fassent prendre le cours par quelqu’un / qui
pren drait le cours de manière sérieuse / au moins les notes
sur lesquelles ils travailleraient leur évalua tion / seraient beau coup
plus certaines / que les notes qu’ils cherchent à prendre tout en
discu tant avec le voisin ou la voisine » (l. 35-39, ibid.)
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Nous notons que, dans un cours magis tral, le temps de correc tion
contribue à faire appa raître clai re ment la rela tion entre l’ensei gnant
et les étudiants à travers des indices énonciatifs.

Nous venons de voir ainsi l’intérêt des marques person nelles pour les
inter ac tions entre l’ensei gnant et les étudiants. Le cours magis traux
étant une forme de trans mis sion des savoirs, nous allons relever les
autres moyens linguis tiques et discur sifs qui permet tront la
compré hen sion des étudiants.

19

Autres moyens linguis tiques :
construc tions empha tiques,
champ lexical, synonymie- 
antonymie, etc.
Afin d’expli citer un point du cours, l’ensei gnante a recours à de
multiples procédés. Par exemple, exami nons le passage au sujet de
l’inter dic tion du Pacs pour les mineurs :

20

« le point impor tant c’est que ce contrat ne peut pas être et là
l’article 515 tiret euh 1 est très net à ce sujet / le pacs ne peut être
conclu entre personnes mineures / le pacs doit être conclu entre
personnes majeures / c’est- à-dire ayant atteint l’âge de la majo rité
civile dix- huit ans / donc là aussi on peut penser que le pacs est
interdit à des enfants / à des jeunes qui auraient entre seize et dix- 
huit ans même s’ils ont fait l’objet d’une mesure d’éman ci pa tion là
aussi il y a dans le droit de pacs dans tous les cas il n’y a pas de
diffé rence +++ il est interdit de penser que c’est vrai ment l’âge de la
majo rité / donc en trai tant vous voyez / il y a même un
durcis se ment du droit du pacs par rapport au mariage que le
mariage du mineur n’est pas fonda men ta le ment interdit il peut y
avoir des auto ri sa tions » (l. 40-48, CM3)

Au début de ce discours, il s’agit d’une mise en relief du sujet dont elle
va parler afin de captiver l’atten tion de ses étudiants : « le point
impor tant c’est que ce contrat ne peut pas être… » En effet, dans le
souci de la récep tion des étudiants, l’ensei gnante surligne des
passages essen tiels dans ses paroles via des commen taires de ses

21
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propres discours à travers des struc tures empha tiques : « ça pour rait
vous sembler utile » (l. 8, CM3) ; « ça c’est impor tant » (l. 28, ibid.)

Les construc tions spécificationnelles 8 sont souvent utili sées pour
aider le public à saisir plus faci le ment l’idée prin ci pale du propos :

22

« ce qui est surtout important pour vous c’est que » (l. 6, ibid.)

« le but de cet enseignement est de vous faire pres sentir des
ressem blances » (l. 16, ibid.)

« le point important c’est que » (l. 39, ibid.)

Dans ces struc tures, des verbes d’état sont mobi lisés comme
être, sembler pour donner l’avis du profes seur sur le point à
trans mettre. Ensuite, nous souli gnons la présence d’un champ lexical
relatif à l’âge abordé dans le discours de l’ensei gnante : personnes
mineures, personnes majeures, âge de la majo rité civile, enfants,
jeunes, mineurs. Elle explique le contenu de diffé rentes manières, soit
par des syno nymes ou des anto nymes, à l’aide de moda lités
diffé rentes, en occurrence pouvoir, être interdit, devoir : « le pacs ne
peut être conclu entre personnes mineures », « le pacs est interdit
à des enfants » et « le pacs doit être conclu entre
personnes majeures » ; soit par la préci sion para phras tique avec une
subor donnée : « le pacs est interdit à des enfants / à des jeunes qui
auraient entre seize et dix- huit ans même s’ils ont fait l’objet d’une
mesure d’éman ci pa tion ». De surcroît, le passage se renforce à la fin
par une critique compa ra tive de l’ensei gnante par rapport à ce qui est
permis dans le mariage. Les construc tions « il n’y a pas de
diffé rence », « Il est interdit que » insistent ainsi sur l’idée que le Pacs
entre mineurs est prohibé contrai re ment à certains
mariages d’exception.

23

Certains outils linguis tiques que nous avons tenté de relever dans le
discours de l’ensei gnant lui permettent d’établir une rela tion avec ses
étudiants qui sont aussi ses audi teurs. Le cours magis tral est devenu
ainsi un acte de « négo cia tion du sens » d’une façon impli cite malgré
la pres ta tion mono lo gale de l’ensei gnant. Grâce à ces outils
linguis tiques et énon cia tifs, on voit clai re ment l’image de l’ensei gnant
en tant que péda gogue, qui favo rise la compré hen sion de son public,

24
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en mani fes tant d’une manière indi recte sa posture dite « auto ri taire »
au sens bakhtinien.

La seconde partie de l’étude de l’auto rité ensei gnante s’appuie sur ses
appar te nances à une commu nauté de recherche, analysée via ses
discours d’enseignement.

25

La termi no logie et les struc tures
spéci fiques du domaine exercé
Dans le cours de droit civil, l’oratrice montre qu’elle maîtrise
parfai te ment les connais sances de son domaine. D’abord, ce qui lui
permet d’exercer une auto rité certaine, c’est qu’elle est spécia liste, ce
qui est illustré par le voca bu laire qu’elle utilise. En effet, la rigueur
lexi cale s’exprime par le choix des termes spéci fiques, même s’il s’agit
des verbes. A titre d’exemple, dans le discours juri dique, on note que
le pacs : « a été introduit », « a été revisité », qu’« on annule pas le
cas on le résout », qu’un consen te ment est « vicié par les vices ». La
parole auto ri taire se mani feste non seule ment au niveau lexical mais
aussi au niveau phras tique, par une syntaxe de type juri dique dans les
affir ma tives :

26

« qui dit fait juri dique dit preuve par témoins » (l. 27, CM3)

« qui dit nullité rela tive dit nullité de protec tion et qui dit la nullité
de protec tion dit que article 1304 la nullité rela tive ne peut être
engagé que par les personnes que la loi peut protéger » (l. 115, ibid.)

Par ailleurs, dans le domaine de droit, l’exigence est de retenir les
dates précises, les numéros exacts de l’article de loi et les noms des
actes juri diques quel que soit le contenu :

« le pacs civil de soli da rité a été intro duit en 99 a été revi sité
donc par l’ordonnance du +++ de 23 juin 2006 » (l. 20, ibid.)

« il faut abso lu ment comprendre les deux défi ni tions / tant
de l’article 515 tiret 1 pour le pacs que de l’article 515 tiret 8 du
concu bi nage » (l. 25, ibid.)
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« l’article 151 prévoit effec ti ve ment que le pacs peut être conclu pour
les gens passés par les cura telles / d’accord mais l’article n’est as pris
dans l’ancienne loi en 99 » (l. 55, ibid.)

La voix passive
Les struc tures passives dans les discours prouvent un soin précieux
et rigou reux des sujets que l’ensei gnante aborde d’une manière
objec tive, au détri ment des affec tions person nelles (38) : « le pacs
civil de solidarité a été introduit en 99 a été revisitée donc par
l’ordon nance du +++ de 23 juin 2006 » (l. 20, ibid.). Pour le même effet,
elle utilise égale ment des verbes prono mi naux, ce qui donne une
impres sion neutra lisée et foca li sante dans presque tous ses propos :

27

« c’est impor tant… qu’il (le pacs) ne peut pas se faire / se conclure
orale ment » (l. 28, ibid.)

« règles de la nullité absolue qui s’applique sur les inter dic tions de
pacs » (l. 111, ibid.)

« le pacs peut être senti et être conclu et s’est redit et ça c’est la
nouvelle loi de 2007 » (l. 48, ibid.)

Les adverbes
Sans vouloir mani puler les discours, le fait que les adverbes sont
inten tion nel le ment utilisés par l’ensei gnante prouve sa maîtrise des
connais sances jusqu’à un point précis et qu’elle prend conscience de
la rigueur scien ti fique de ce qu’elle va trans mettre :

28

« le mariage du mineur n’est pas fondamentalement interdit » (l. 47,
ibid.)

« parce que le pacs est un acte suffisamment grave » (l. 58, ibid.)

« il y a certainement une diffi culté rencon trée aujourd’hui par des
juristes » (l. 70, ibid.)
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« les règles de la nullité absolue du contrat de pacs du contrat de
pacs devraient être appliquées exactement comme pour le mariage »
(l. 85, ibid.)

Des faits culturels
De notre étude sur le discours scien ti fique ressortent des remarques
sur les traits cultu rels investis, volon tai re ment ou non, dans les cours
dispensés par les enseignants- universitaires. Par exemple, dans le
cours de droit civil, le thème du cours fait émerger un point
parti cu lier dans la société fran çaise : le Pacs. Il s’agit, comme le
précise et le répète plusieurs fois l’ensei gnante, d’« une forme de vie
en couple » entre les couples hété ro sexuels ou homo sexuels, ce qui
pour rait faire écran aux étudiants d’autres cultures. Autour de ce
thème, appa raissent d’autres éléments cultu rels. Un autre exemple
reflète la culture occi den tale dans la forma tion du couple, ce qui
provoque fort proba ble ment un choc culturel chez les audi teurs
d’autres cultures dont l’avis des parents pèse gran de ment dans la vie
des enfants : « en général lorsqu’un couple est jeune / euh que qu’il
désire euh vivre en couple eh bien il vient consulter un juriste » (l. 10,
ibid.). Il est impor tant de souli gner, entre autres, dans cette analyse,
la présence d’un trait culturel fran çais selon lequel un jeune arrive à
sa majo rité civile à l’âge de dix- huit ans, à la diffé rence de certains
autres pays du monde : « le pacs doit être conclu entre personnes
majeures / c’est- àdire ayant atteint l’âge de la majo rité civile dix- huit
ans ».

29

L’image d’un ensei gnant univer si taire, sur le plan de la recherche, se
définit ainsi par une atten tion rigou reuse à ce qu’il étudie et à ce qu’il
a à commu ni quer à son public, autre ment dit vis- à-vis de l’objet de
ses discours d’ensei gne ment. S’y ajoute la mise en évidence de faits
asso ciant, à toute théorie, ses valeurs cultu relles et sociales et initiant
les étudiants à la culture scien ti fique du domaine.

30

Pour conclure
En bref, sans avoir pu examiner le corpus d’une manière exhaus tive
pour le présent article, nous rete nons certains outils linguis tiques et

31
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TEXTE

Objec tifs, problé ma tique, hypo ‐
thèses et méthodologie
Dans cet article nous allons présenter la concep tion et les grandes
lignes prin ci pales de notre recherche ainsi que ses premiers résul tats.
Nos buts prin ci paux étaient d’apporter une vision autre que fran çaise
sur le système fran çais de forma tion des ensei gnants de langues ;
étudier les parti cu la rités de la poli tique et pratique de ce sujet en
Ukraine ; pour fina le ment faire une étude croisée : révéler la
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coexis tence de pers pec tives et d’atti tudes diffé rentes. Cette étude
pour rait contri buer à une cohé rence des systèmes péda go giques en
Europe à travers l’harmo ni sa tion de la forma tion des ensei gnants de
langues étran gères en Europe basé sur la problé ma tique franco- 
ukrainienne.

La problé ma tique de notre recherche est présentée à l’aide de la
figure suivante, qui révèle les tâches envi sa gées et permet
d’intro duire une hypothèse.

2

Une étude des deux systèmes dans la période contem po raine y
compris les réformes actuelles nous a permis de détecter une
certaine inco hé rence entre les objec tifs et les fina lités de ces
systèmes. En outre, une étude histo rique de l’époque du
déve lop pe ment et de la forma tion de ces systèmes nous a fait
supposer que les systèmes fran çais et ukrai nien de la forma tion des
ensei gnants de langues sur leur voie vers l’harmo ni sa tion euro péenne

3
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sont freinés par la repré sen ta tion sociale du métier d’ensei gnant dans
chaque système. Ceci a des inci dences sur certains éléments
compo sants et surtout sur les rapports entre eux de l’ordre struc tural
et fonc tionnel et sur les fina lités de ces systèmes. Ainsi, nous avons
trouvé perti nent de nous servir des outils euro péens enca drant la
forma tion des ensei gnants de langues étran gères en Europe comme
un véhi cule à l’harmo ni sa tion de la forma tion des ensei gnants de
langues étran gères. À partir de ceux- ci, nous avons envi sagé de
conce voir un modèle trans versal de forma tion des ensei gnants de
langues. Nous allons mettre en lumière les premiers résul tats, tels
que la concep tion d’une repré sen ta tion du métier d’ensei gnants de
langues du type euro péen qui sera par la suite le point de départ pour
le modèle trans versal. Vu la complexité du système péda go gique à
étudier et à revi siter, la métho do logie de notre recherche est
alimentée par une approche systémique 1. Cepen dant, nous nous
appuyons prin ci pa le ment sur l’étude du corpus et des textes
insti tu tion nels à l’aide des méthodes d’études théo riques comme
l’analyse, les méthodes induc tives et déduc tives. Parmi d’autres
méthodes perti nentes dont nous allons nous servir, l’approche
compa ra tive servira à révéler les régu la rités et les tendances du
déve lop pe ment des systèmes éduca tifs de France et d’Ukraine en
prenant en compte leur spéci fi ca tion natio nale et régio nale dans le
but de l’enri chis se ment mutuel de ces systèmes. Dans la logique de
notre recherche, nous commen ce rons par voir en quoi la méthode
histo rique ou encore l’approche diachro nique vont nous aider. La
méthode histo rique consiste à retracer l’histoire longue d’un
phéno mène ou d’un processus afin de mettre en lumière des logiques
sociales mises en action à long terme ; elle consiste en l’établis se ment
des faits histo riques en vue d’enri chir l’inter pré ta tion d’une période,
et de la comprendre à l’étape contem po raine. En nous procé dant à
l’étape contem po raine dans le but d’étudier les aspects fonc tion nels
et ensuite, les aspects struc tu raux, nous allons toujours alterner la
théorie (concepts) et la pratique (appren tis sage) en utili sant
égale ment l’approche mono gra phique, c’est- à-dire en limi tant l’objet
de notre étude, ne pas le couper du contexte poli tique, écono mique,
géogra phique, histo rique, culturel, etc.
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L’histoire de l’appa ri tion et du
déve lop pe ment de la forma tion
péda go gique en France et
en Ukraine
Histo ri que ment et tradi tion nel le ment le système fran çais était
réparti entre 2 types d’établis se ments : pure ment acadé miques
(univer si taire) et profes sion nels (dans les écoles normales et les
IUFM) ce qui l’a amené à la sépa ra tion du contenu de la forma tion en
2 parties : acadé mique et profes sion nelle. Ce que Chris tian Puren a
présenté comme une simpli fi ca tion :

4

Ce qui appa raît immé dia te ment lorsqu’on analyse la forma tion des
ensei gnants du secon daire au moyen de la grille de l’opposition
complexification/simplification, c’est la puis sance de l’une des
compo santes du para digme de simpli fi ca tion, à savoir le prin cipe de
disjonction, qui est à l’œuvre ici dans le cloisonnement existant
entre la partie académique (donnée à l’univer sité) et la partie
pratique de la formation (sous forme de stages auprès de
profes seurs « chevronnés »)… 2

En Ukraine, la vali da tion des connais sances et des compé tences
s’effec tuait par la voie des examens (à partir de l’époque de l’Institut
péda go gique de Lomo nosov) et par la remise d’un diplôme de
profes seur. Ce type de vali da tion des résul tats existe toujours en
Ukraine. En France, ce sont les concours de recru te ment aux métiers
de l’ensei gne ment qui se sont bien fixés par la tradi tion datant du
XIXe siècle pour l’agré ga tion et du milieu du XXe siècle pour le
CAPES, et sont devenus un vrai barrage entre la forma tion
acadé mique et professionnelle.

5

Aussi bien qu’en France, à l’époque de la consti tu tion de la forma tion
péda go gique univer si taire ukrai nienne dans la première moitié du
XIXe siècle, la forma tion péda go gique avait une très forte tendance
pratique qui se montrait au travers de l’élabo ra tion des savoirs, des
savoir- faire, des acquis péda go giques et métho do lo giques. Dans la
deuxième moitié du XIXe siècle, c’est la ques tion du système des

6
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connais sances qui devraient être maîtri sées par les futurs
ensei gnants, qui occupe la place prin ci pale. Mais à part l’infor ma tion
scien ti fique à trans mettre aux étudiants, on commence à se
concen trer sur les connais sances du processus de l’ensei gne ment, de
l’éduca tion et du déve lop pe ment qui servi raient au profes seur dans
son acti vité profes sion nelle. L’ouver ture des chaires de péda gogie a
contribué au déve lop pe ment de la science de péda gogie, de la théorie
de l’ensei gne ment et de l’éduca tion. L’Institut péda go gique de
Lomo nosov, et ensuite d’insti tuts analogues en Ukraine, constitue la
première forme du modèle simul tané de la forma tion des
ensei gnants. Par consé quent, au cours du XXe siècle se forme la base
du fonc tion ne ment du système de la forma tion des ensei gnants en
Ukraine ainsi qu’en France mais à une cadence et de la façon
diffé rente : en Ukraine, dans la première partie du siècle, et en
France, vers sa fin. La péda gogie et ses sciences voisines se sont
instal lées à l’univer sité ukrai nienne déjà dès le début du XIXe siècle et
se sont défi ni ti ve ment affir mées en 1850 avec la créa tion des chaires
péda go giques. De cette manière, la forma tion péda go gique en
Ukraine ne s’éloi gnait pas de l’univer sité : soit elle se passait
direc te ment à l’univer sité assurée par les chaires péda go giques, soit
aux insti tuts péda go giques (ratta chés aux univer sités ou
indé pen dants) où la forma tion disci pli naire et profes sion nelle étaient
confon dues. C’est aussi parce que certaines univer sités ukrai niennes,
dans les années 60, étaient restau rées à partir des insti tuts
péda go giques dont elles en sont issues.

En revanche, même si les établis se ments péda go giques qui se sont
installés en France étaient de type univer si taire, ils avaient un
carac tère profes sionnel distinc te ment détaché du volet acadé mique.
Cela ne s’explique- t-il pas par le phéno mène que les sciences de
l’éduca tion n’ont pas pu péné trer dans l’univer sité et le milieu
acadé mique, en général, offi ciel le ment jusqu’à l’année 1967 ? Nous
suppo sons que c’est lié à l’insti tu tion na li sa tion parti cu lière propre à
chaque pays mais aussi au statut de la science de la péda gogie. Nous
procé dons donc ici à l’étude du déve lop pe ment de la péda gogie dans
les deux pays.

7

Le déve lop pe ment des sciences de l’éduca tion en France et de la
péda gogie en Ukraine ainsi que des recherches dans ces domaines
ont eu de l’impact sur l’orga ni sa tion de la forma tion des ensei gnants

8
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dans les deux pays. Le fait que la péda gogie était inter prétée comme
un phéno mène de la sphère plutôt empi rique que ration nelle, a
conduit à ce qu’elle ne trouve pas toujours sa place et une
recon nais sance dans le domaine de recherche en France.
Contrai re ment à la France, le système de la produc tion de l’idée
péda go gique en Ukraine a eu une chance de se déve lopper, il a un
héri tage riche et il est repré senté par de nombreuses insti tu tions ce
qui donne un point de départ et des possi bi lités de faire avancer la
science péda go gique, le niveau de l’ensei gne ment et de la
forma tion pratique.

Le statut de la péda gogie par
rapport à la connais ‐
sance académique
La péda gogie a un statut d’« exilé » en France comme l’affirment
André Robert et Hervé Terral :

9

Sachant le statut d’« exilé » de la péda gogie en France, on a essayé de
monter en puis sance des « didac tiques » qui semblent, aux yeux de
certains, pouvoir récon ci lier mira cu leu se ment le sérieux
univer si taire des études acadé miques de haut niveau et le souci des
appren tis sages réel le ment effec tués par les élèves 3.

En France, la péda gogie est consi dérée comme ayant un carac tère
plus pratique et empi rique, c’est pour quoi elle est acceptée dans les
IUFM, mais fut long temps rejetée dans les univer sités, ce qui n’est
plus tout à fait le cas actuel le ment. Par contre, la didac tique, par sa
nature plus scien ti fique et théo rique, a eu l’accès au milieu de la
forma tion acadé mique. Ce qui la rend plus acadé mique c’est
égale ment la conno ta tion « disci pli naire ». Par exemple, à l’époque de
l’auto nomie des IUFM, la prépro fes sion na li sa tion à l’univer sité était
essen tiel le ment repré sentée par la didac tique disci pli naire. La
confron ta tion entre la péda gogie et la didac tique est aussi liée au fait
qu’elles sont déta chées l’une de l’autre tandis qu’en Ukraine la
didac tique fait partie de la péda gogie et adapte ses méthodes en
s’alimen tant des impacts d’appren tis sages non- cognitifs, c’est- à-dire
étudiés par la péda gogie générale.
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En France, le passage vers la péda gogie comme science de
l’éduca tion, et surtout sa recon nais sance au niveau univer si taire, s’est
effectué à partir d’autres sciences comme la socio logie et la
psycho logie en passant par la péda gogie expérimentale 4. Tandis
qu’en Ukraine (en Russie et en URSS) la péda gogie n’avait presque pas
de problème en matière de recon nais sance, elle se déve lop pait
acti ve ment en même temps que d’autres sciences dites
péda go giques. Par contre, en France, même la péda gogie et la
didac tique sont toujours sépa rées et opposées 5. Ainsi le terme de
sciences de l’éduca tion les a, jusqu’à un certain point, récon ci liées
et réunies.

10

Le déve lop pe ment et la répu ta tion des sciences de la didac tique ainsi
que de la péda gogie dans les deux pays ont eu des inci dences
directes sur la forma tion des ensei gnants de langues car il est très
diffi cile d’apprendre aux futurs profes seurs les sciences qui
consti tuent la base de leur métier alors qu’elles ne sont pas stables.
Ainsi, leurs connais sances théo riques risquent d’être dispa rates ce
qui ne fait pas système dans leur pratique.

11

La repré sen ta tion sociale du
métier d’ensei gnant de langues
À notre avis, c’est la repré sen ta tion du métier d’ensei gnant de langues
étran gères qui déter mine en majo rité le modèle de la forma tion des
ensei gnants de langues dans chaque pays : de bonnes pratiques ainsi
que l’apti tude à en changer si néces saire. Cepen dant, on ne peut pas
faire des propo si tions d’amélio ra tion de la forma tion des ensei gnants
sans tenir compte de cette repré sen ta tion qui est basée sur les
parti cu la rités cultu relles, les tradi tions et l’histoire du déve lop pe ment
des sciences de l’éduca tion, de la péda gogie et de la didac tique des
langues étran gères au niveau national. En fin de comptes, cette
repré sen ta tion règle l’iden tité de chaque ensei gnant de langues :

12

Les repré sen ta tions sociales sculptent la pensée sociale, actua lisent
des connais sances scien ti fiques et, en assu rant la commu ni ca tion
entre les indi vidus, orientent leurs conduites 6
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Repré sen ta tion sociale en France :

RS1 : un bon profes seur est celui qui a une bonne place au CAPES, mieux, celui qui
est agrégé.

RS2 : un ensei gnant qui s’appuie prin ci pa le ment sur l’étude de la gram maire (concen tra tion
sur le déve lop pe ment des compé tences écrites) et construit son ensei gne ment autour
des échanges avec des établis se ments étran gers pour compenser le manque des
compé tences commu ni ca tives chez les élèves.

Repré sen ta tion sociale en Ukraine :

RS1 : un ensei gnants issu d’un établis se ment péda go gique pres ti gieux avec un diplôme
« rouge » (avec 75 % des notes les plus élevées) ; avec des qualités person nelles et
profes sion nelles pronon cées telles que le rela tionnel, la moti va tion, l’amour pour son
métier, etc.

RS2 : un profes seur qui travaille dans une école de langues pres ti gieuse. Il est vu comme
compé tent, tout d’abord, au niveau de la maitrise de sa langue, donc possé dant de
connais sances solides. L’ambiance, l’équi pe ment et l’orga ni sa tion effi cace des
établis se ments spécia lisés ainsi que la sélec tion des ensei gnants contri buent
prin ci pa le ment à la créa ti vité des profes seurs et à la réus site des élèves.

Nous avons défini la repré sen ta tion du métier d’ensei gnants de
langues dans les deux pays à partir des théo ries sur la repré sen ta tion
sociale en psycho logie sociale et à partir d’une étude de corpus, de
témoi gnages des ensei gnants, forma teurs, étudiants et parents tirés
de la presse et Internet.

13

Étant donné que le métier est complexe et que la forma tion des
ensei gnants de langues s’inscrit dans un système de l’histoire de la
forma tion géné rale, nous suppo sons que cette complexité se reflète
dans la repré sen ta tion. De ce fait, nous propo sons de subdi viser la
repré sen ta tion sociale du métier d’ensei gnant de langues étran gères
selon les deux parties suivantes : la repré sen ta tion du métier
d’ensei gnant, donc de ce qu’est un bon profes seur en général (RS1), la
repré sen ta tion du métier d’ensei gnant de langues étran gères, donc
de ce qu’est un bon profes seur de langues étran gères (RS2). Il en
ressort ceci :

14

Le contexte contem po rain et les attentes de la société en France et
en Ukraine ont changé, et la présente repré sen ta tion du métier de
profes seur est en déca lage avec les besoins actuels. Le métier
d’ensei gnant de langues n’a pas échappé à la repré sen ta tion géné rale

15
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du métier d’ensei gnant même si l’histoire des métho do lo gies montre
une évolu tion dans les pratiques enseignantes.

La RS2 en liaison avec l’histoire
des méthodologies
En Russie et Ukraine, la didac tique des langues étran gères a frayé son
chemin à travers la métho do logie grammaire- traduction et dans le
cadre de la linguis tique appli quée quand on consi dé rait que la
métho do logie était une appli ca tion pratique de la linguis tique
compa ra tive. La même tendance se mani fes tait en France : « Lorsque
se crée une didac tique spéci fique du FLE, à la fin des années 50, le
modèle de réfé rence sur le marché inter na tional est la linguis tique
appli quée améri caine. » 7 Fina le ment, le déve lop pe ment de la
didac tique dans les deux pays a abouti à l’approche dite
« action nelle ». Mais chacun y est parvenu par ses propres moyens
avec un appui sur une expé rience étrangère.

16

Nous avons pu constater que l’histoire des métho do lo gies en Ukraine
et en France est univer selle et quasi ment euro péenne (même
mondiale avec l’influence améri caine), et qu’elle ne laisse appa raitre
que peu de diffé rences entre elles. Ainsi, cette histoire a eu un impact
plus ou moins iden tique sur la RS2 des deux pays tandis que la
forma tion des ensei gnants reste diffé rente. Or, la RS1, qui est issue du
système général de la forma tion, joue plus d’impor tance de sorte qu’il
faut renforcer la RS2 en prenant en compte les dispo si tifs de la
didac tique contem po raine telle que l’exigence de la concep tion des
méthodes d’ensei gne ment, au lieu de l’imita tion, ce qui est inévi table
avec l’« éclec tisme métho do lo gique » 8.

17

Pour retrouver les consé quences causées par les repré sen ta tions
sociales natio nales sur les pratiques dans les deux pays, nous avons
étudié les pratiques exis tantes de la forma tion des ensei gnants dans
sa complexité, donc ses compo sants struc tu rels et fonc tion nels et
l’influence de la RS identifiée.

18
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Le système de la forma tion des
ensei gnants de langues du second
degré aujourd’hui
De manière géné rale, le système fran çais est plus orienté vers la
trans mis sion de connais sances, les forma tions se font prin ci pa le ment
à l’univer sité pendant 5 ans et le modèle consé cutif est très présent.
Cepen dant, le modèle simul tané histo ri que ment prédé ter miné en
Ukraine, se penche vers la péda go gi sa tion dans la forma tion des
ensei gnants ce qui a déter miné la repré sen ta tion du métier
d’ensei gnant : l’évalua tion et le recru te ment de jeunes ensei gnants
prennent en compte la maitrise de la disci pline donc de la langue
ainsi que les connais sances péda go giques. En France, le modèle
consé cutif fait en sorte que le recru te ment repré sente une sélec tion
basée sur les connais sances disci pli naires sans une évalua tion des
compé tences péda go giques en attri buant un label de bon profes seur
à celui qui a surmonté le concours.

19

Nous avons fait une étude de la forma tion des ensei gnants dans sa
complexité, donc de ses compo sants struc tu rels et fonc tion nels ci- 
dessous et l’influence de la repré sen ta tion iden ti fiée :

20

Orga ni sa tion de la formation.
Les objec tifs de la forma tion des enseignants.
Les objec tifs de la forma tion des ensei gnants de langues étrangères.
Le contenu de la forma tion des ensei gnants de langues.
Les formes et méthodes de la forma tion des ensei gnants de langues.
Le recru te ment et l’évalua tion dans la forma tion des ensei gnants de
langues étrangères.

Cette étude a révélé des carences produites par les repré sen ta tions
natio nales dans tous les compo sants des systèmes péda go giques
fran çais et ukrai nien et ainsi, la néces sité de les améliorer. Ceci n’est
pas possible à effec tuer par une inter ven tion directe dans
l’orga ni sa tion de la forma tion, mais par la mise en appli ca tion d’une
repré sen ta tion « supé rieure », telle que nous consi dé rons que la
construisent les outils européens.
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Les moyens de faire évoluer la RS
du métier d’ensei gnant vers
l’harmo ni sa tion européenne
En se mettant au pas de l’époque, les deux pays sont en train de
modi fier leurs systèmes d’ensei gne ment en commen çant par se
conformer aux règles du processus de Bologne. Les enga ge ments des
deux pays de mettre en œuvre « la dimen sion euro péenne » à travers
l’harmo ni sa tion des systèmes éduca tifs entraînent d’autres sous- 
systèmes éduca tifs et déclenchent des réformes, notam ment dans
leurs systèmes de la forma tion des ensei gnants. Ainsi, notre tâche est
de parcourir ces réformes et d’iden ti fier ce qu’elles changent dans la
forma tion des ensei gnants de langues et à quoi elles pour raient
remé dier dans la repré sen ta tion sociale du métier d’ensei gnant des
deux pays. D’autre part, et surtout, s’il se trouve que les réformes
actuelles ne sont pas très effi caces pour modi fier la repré sen ta tion
du métier d’ensei gnant, nous allons nous adresser direc te ment à la
philo so phie de la forma tion des ensei gnants de langues au niveau
euro péen. Cela va nous servir à voir comment cette philo so phie, au
travers des outils euro péens, contribue à la consti tu tion d’une
repré sen ta tion supé rieure de type euro péen. Celle- ci pour rait faire
évoluer les repré sen ta tions de chaque pays à condi tion de respecter
le carac tère national de chaque système.

21

Fina le ment, à partir des données obte nues, et si notre hypo thèse se
confirme, nous tente rons de formuler des recom man da tions qui
pour raient dimi nuer les tensions de chaque système de forma tion
des ensei gnants de langues à l’aide des outils euro péens et de la
nouvelle repré sen ta tion du profes seur de langues de type européen.

22

En France, les réformes de la forma tion des ensei gnants en France
ont commencé par l’inté gra tion des IUFM aux univer sités et ensuite
par la « masté ri sa tion ». Cette réforme instaure le recru te ment des
ensei gnants des écoles, collèges et lycées au niveau du Master (à
« bac +5 »). Aupa ra vant, les concours et leur prépa ra tion étaient
placés juste après la forma tion acadé mique et avant la forma tion
profes sion nelle ce qui faisait des concours un noyau de la RS1. En
revanche, aujourd’hui, l’ajour ne ment des concours qui vont achever la

23
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forma tion profes sion nelle avec l’octroi du diplôme du Master, devrait
modi fier la RS1 en y rajou tant un autre élément : le diplôme du
Master. De ce fait, la RS1 prend la forme suivante : un bon profes seur
est celui qui a une bonne place au CAPES (surtout celui qui est
agrégé) et diplômé d’un Master. Si nous prenons en compte tous ces
dispo si tifs de la circu laire « Diplôme national de master », nous
pour rions supposer le schéma suivant de cette forma tion :

Ce schéma nous montre clai re ment que les deux années de forma tion
profes sion nelle qui suivent la forma tion acadé mique deviennent très
char gées et que le dernier semestre surtout est trop exigu. Nous
pensons qu’il est prati que ment impos sible d’accom plir telle mission :
« C’est un gavage et une course à l’écha lote » 9. Il est aussi probable et
réaliste de penser qu’il manque une forma tion profes sion nelle et que
le mémoire de recherche risque d’être privi légié par rapport au
mémoire professionnel.

24

La nouvelle RS1 influence ces objec tifs, notam ment afin qu’ils
deviennent plus acadé miques et orientés « science ». Comme le
master retar dera la forma tion profes sion nelle et la titu la ri sa tion, on
essaie de remé dier à cette lacune par 10 compé tences de nature
profes sion nelle mais qui seront prin ci pa le ment assu rées lors de
l’accom pa gne ment formatif post- master. En revanche, la RS2 reste
prati que ment intacte après les reformes. Mais c’est surtout l’objectif
déclaré dans la circu laire sur la mise en place des masters – il
convient de garantir la maîtrise des savoirs et savoir faire pour
pouvoir les trans mettre par la suite – qui va contri buer à la présente

25
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RS2. Il inter viendra en parti cu lier au niveau « imitatif » de la pratique
des ensei gnants dans l’ensei gne ment des langues, renforcé par le
manque de forma tion profes sion nelle et par l’intro duc tion de
l’accom pa gne ment à la prise en main. En plus, on a placé les épreuves
de concours pendant la deuxième année de forma tion, ce qui
n’exis tait pas avant la réforme. Ainsi, le concours, deve nant un moyen
du recru te ment ache vant la forma tion dite profes sion nelle, occupe
désor mais une place encore plus consi dé rable dans la RS1.

En ce qui concerne la RS2, elle reste sous l’influence forte du contenu
de la forma tion qui est disci pli naire et acadé mique bien que la part
didac tique soit renforcée dans certaines univer sités. Néan moins,
pour la société, une telle forma tion restera toujours perçue comme
d’ordre acadé mique, car elle est effec tuée au sein de l’univer sité – le
rempart et gardien de l’acadé misme – : telle est la repré sen ta tion
sociale de l’univer sité en France ; d’où la faiblesse de la culture
didac tique et péda go gique dans les univer sités, où elle est
histo ri que ment comme « exilée ».

26

Nous consta tons donc que la RS1 est suscep tible d’être modi fiée au
cours des réformes actuel le ment menées en France tandis que la RS2
ne change pas, au fond.

27

En Ukraine, l’Etat envi sage l’exten sion de l’auto nomie des
établis se ments supé rieurs (des bases insti tu tion nelles, acadé miques
et finan cières). La struc ture même de l’ensei gne ment supé rieur doit
être adaptée aux exigences du processus de Bologne (une adap ta tion
du système national des quali fi ca tions au système des quali fi ca tions
de l’espace de l’éduca tion de l’Union Euro péenne) ce qui condi tionne
la faci lité de la recon nais sance des diplômes, de la mobi lité
acadé mique et profes sion nelle. Ainsi, nous pouvons voir que les
réformes touchent unique ment la struc ture du système
d’ensei gne ment en général et notam ment le système national des
quali fi ca tions. De cette façon, la RS1 – la couleur du diplôme – ne
change pas mais c’est le type du diplôme qui change et déter mine le
niveau du futur ensei gnant. Le Bachelor était histo ri que ment destiné
aux profes seurs de l’école primaire ou secon daire (en fonc tion de la
faculté corres pon dante) et le Master donnait le droit d’ensei gner dans
le supé rieur. Le prin cipe de la RS1 reste pour tant le même : l’Ukraine,
pour sui vant la tradi tion euro péenne géné rale de la forma tion
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acadé mique univer si taire des ensei gnants de second degré, a une
culture didac tique, péda go gique et éduca tive assez forte due à une
longue histoire. Mais cette partie de la forma tion a un niveau très
théo rique large ment doté des concepts, des tech no lo gies et de la
maîtrise des tech niques péda go giques. Il manque souvent chez les
futurs profes seurs le savoir- faire pour déve lopper et évaluer leur
acti vité professionnelle.

Les outils euro péens enca drant la
forma tion des ensei gnants de
langues étran gères en Europe
pourraient- ils aider à surmonter
les obstacles vers l’harmo ni sa tion
de la forma tion des ensei gnants
de langues étran gères en France
et en Ukraine ?
Vu les résul tats obtenus, le fait que les réformes actuelles ne
permettent pas d’opti miser la repré sen ta tion du métier d’ensei gnant
nous oblige davan tage à recourir aux outils euro péens. Cepen dant,
comme nous avons pu le constater, la percep tion et la
compré hen sion de la « dimen sion euro péenne » rete nues par les
Etats fran çais et ukrai nien lors de la mise en place des réformes de
leurs systèmes éduca tifs n’ont pas vrai ment permis de faire avancer la
repré sen ta tion du métier d’ensei gnant et surtout du métier
d’ensei gnant de langues. L’Europe reste encore une « boîte à outils »
où chaque pays emprunte un assor ti ment qu’il choisit en fonc tion de
son regard, de sa repré sen ta tion du métier d’ensei gnant de langues.
C’est pour quoi nous envi sa geons de conce voir un modèle d’une
repré sen ta tion du métier d’ensei gnant de langues étran gères de type
« euro péenne » qui devrait être adaptée à la repré sen ta tion de
chaque pays dans le but de la fonda tion d’une forma tion trans ver sale
des ensei gnants de langues. Par consé quent, chaque pays pour rait
s’appro prier ce nouveau fonc tion ne ment. Par ailleurs, vu les
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parti cu la rités histo ri que ment formées dans chaque pays, d’un côté, et
la devise euro péenne « l’unité dans la diver sité », de l’autre, cette
appro pria tion doit se faire confor mé ment aux spéci fi cités de chacun.

Au fait, au cours de leurs réformes, les deux pays ont choisi comme
réfé rence prati que ment que les prin cipes de la décla ra tion de
Bologne. Pour notre modèle, nous allons rajouter les outils tels que :
les prin cipes de la stra tégie de Lisbonne (2000) ; les« Prin cipes
communs euro péens concer nant les compé tences et quali fi ca tions
des ensei gnants » (Commis sion euro péenne, 2005) ; le Cadre
euro péen commun de réfé rence pour les langues (CECRL), 2002 ; le
Profil euro péen pour la forma tion des ensei gnants de langues
étran gères, 2004 ; le Port folio euro péen pour les ensei gnants en
langues en forma tion initiale (PEPELF), 2007. Or, notre modèle
complet de la repré sen ta tion euro péenne du métier d’ensei gnant de
langues étran gères sera le suivant :

30

RS1 
1. un profes seur qui possède un diplôme de Master ; et a une
possi bi lité d’accéder au Doctorat soit tout de suite après sa
forma tion initiale soit plus tard à un moment donné de sa carrière
d’ensei gnant : grâce au système LMD 
2. un profes seur « mobile » qui a effectué un stage péda go gique à
l’étranger (en dehors du stage linguis tique pur) dans le cadre de sa
forma tion initiale et ensuite pourra en effec tuer d’autres dans le
cadre de la forma tion continue dans le but pratique d’échange
d’expé rience ou dans le but de recherche : grâce au système ECTS. 
3.un profes seur qui possède des compé tences néces saires pour
effec tuer son métier d’ensei gnant de langue étran gère : 
– d’avoir des connais sances et compé tences de nature
pluri dis ci pli naire : une connais sance de sa matière ; une
connais sance de la péda gogie ; les apti tudes et compé tences
requises pour guider et soutenir les appre nants ; et une
compré hen sion de la dimen sion sociale et cultu relle de l’éducation. 
– d’être un prati cien réfléchi et capable de discer ne ment dans le
trai te ment de l’infor ma tion et de la connaissance.

 

RS2 
1. Profes seur qui sait utiliser le CECRL d’une façon réflé chie, en tirant
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RS de l’ensei gne ment/appren tis sage de langues étran gères :

1) l’ensei gne ment des langues est la concep tion des méthodes puisée des métho do lo gies
exis tantes ;

2) l’appren tis sage se réalise dans l’usage de la langue et dans l’action se servant d’une
commu ni ca tion avec une tâche sociale et prag ma tique : « Si l’approche commu ni ca tive faisait
rentrer la société dans la salle de classe, la pers pec tive action nelle ouvre la salle de classe à la
société » 10

3) l’ensei gne ment et l’appren tis sage ne se limite pas à l’appro pria tion de connais sances, c’est
aussi la construc tion des connais sances et des compé tences – la modi fi ca tion, mobi li sa tion
et adap ta tion des connais sances et des capa cités dans l’action.

la nouvelle repré sen ta tion de l’ensei gne ment/appren tis sage de
langues et à partir de laquelle il est capable de conce voir sa pratique
de point de vue de son ensei gne ment ainsi que de l’appren tis sage de
ses élèves ;

2. un citoyen d’Europe ce qui ne se traduit pas dans son
appar te nance formelle ; 
3. possède des connais sances : d’au moins 2 langues et la notions de
quelques autres langues avec les compé tences linguis tiques élevées
en langue d’ensei gne ment prin ci pale et la connais sance d’une
matière non- linguistique, les connais sances d’une base théo rique
concer nant la péda gogie et la didac tique ; 
4. possède des habi lités, compé tences, valeurs et qualités : la
réflexi vité et l’approche critique qui propulsent l’esprit inter cul turel
et ouvert pour le respect des autres ; 
5. déve loppe une capa cité d’adap ta tion aux envi ron ne ments et
situa tions diffé rents à travers l’auto nomie avec le réflexe
d’autoé va lua tion (par exemple, à l’aide du PEPELF), la mobi lité et la
coopé ra tion avec les autres ; 
6. fina le ment, l’ensei gnant euro péen est apte à construire son
iden tité d’ensei gne ment personnelle.

Par ailleurs, le CECERL et le Profil créent une inter ac tion en
raccor dant l’image de l’ensei gnant à son ensei gne ment. De ce fait, le
modèle inté gral de la deuxième partie de la repré sen ta tion peut être
présenté comme suit :
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RS2 européenne

Plusieurs aspects dans les deux parties de notre repré sen ta tion se
répètent, tels que la mobi lité, l’approche par compé tences de nature
pluri dis ci pli naire et bipo laire réunis sant des compé tences dans les
domaines disci pli naire et péda go gique, l’impor tance de la
compré hen sion de la dimen sion sociale et cultu relle de l’éduca tion ce
qui nous ramène à la capa cité du respect des autres. En outre, la RS2
inclut la plupart des aspects de la RS1. Ces faits signi fient que le
modèle est bien équi libré à la diffé rence des repré sen ta tions
natio nale fran çaise et ukrai nienne où la première partie géné rale
l’emporte sur la deuxième spéci fique aux ensei gnants de langues. La
deuxième partie ne joue donc pas un rôle impor tant dans la
forma tion de l’image d’ensei gnant de langues.

32

Pour montrer davan tage la perti nence de notre modèle de
repré sen ta tion supé rieure proposée, nous allons le comparer avec les
exigences de l’actua lité évoquées précédemment 11.

33
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Ainsi, pour répondre au chan ge ment d’accès aux savoirs avec
l’évolu tion des TIC de sorte que l’ensei gnant accom pagne l’élève dans
l’accès au savoir, les ensei gnants ont besoin des compé tences pour
guider et soutenir les appre nants, ainsi que la compré hen sion du
fonc tion ne ment des appre nants du point de vue sociale et culturel.
La réflexi vité et l’approche critique servi ront à confronter la
complexité du métier à cause des condi tions sociales diffi ciles de
l’ensei gne ment. L’ouver ture d’esprit, la flexi bi lité, la mobi lité, les
connais sances et compé tences pluri-  et trans dis ci pli naires au niveau
disci pli naire (connais sances de plusieurs langues et spécia li sa tion
non- linguistique), péda go gique et didac tique, l’apti tude de mener des
recherches- actions – les éléments prévus dans notre repré sen ta tion
euro péenne qui aide ront l’ensei gnant à s’acquitter de la
démo cra ti sa tion des systèmes éduca tifs, de la complexi fi ca tion des
sociétés et des savoirs et de la mondia li sa tion. S’y rajoute la néces sité
d’adap ta tion rapide à une société, à une équipe, au travail, pour des
missions et projets multi tâches qui peuvent être effec tués grâce aux
multi com pé tences, à la coopé ra tion avec les autres et à la capa cité de
s’adapter, en général.

34

Pour pouvoir réaliser le métier de liberté et respon sa bi lité
intel lec tuelle qui est le métier d’ensei gnant aujourd’hui, l’ensei gnant
est doté des outils de concep tion, grâce à l’approche péda go gique
réflé chie, ainsi que métho do lo giques, à travers la nouvelle
repré sen ta tion de l’ensei gne ment/appren tis sage des langues. Enfin,
pour répondre au besoin des appre nants dans leur recherche d’un
élément « natif » et authen tique dans l’ensei gne ment et appren tis sage
des langues à travers des coopé ra tions et des échanges authen tiques,
l’orga ni sa tion des voyages est un outil, mais aussi la réali sa tion des
tâches sociales et pragmatiques.

35

Par consé quent, la repré sen ta tion euro péenne telle que nous l’avons
définie corres pond à tous les critères prin ci paux pour satis faire aux
besoins et exigences des citoyens euro péens pour leur appren tis sage
des langues étran gères, dans les condi tions de la société multi lingue.
Ce constat rend légi time notre inten tion de nous servir de notre
modèle de la repré sen ta tion euro péenne du métier d’ensei gnant de
langues étran gères pour faire des propo si tions en matière de la
forma tion des ensei gnants de langues en France et en Ukraine.
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TEXTE

La rela tion symbo lique qui unit dans les repré sen ta tions la carte et le
pouvoir relève aujourd’hui de l’évidence, forgée par des siècles
d’asso cia tion artis tique, et fixée à jamais par divers chefs- d’œuvre
comme les Ambassadeurs de Hans Holbein ou L’établis se ment
de l’Académie d’Henri Testelin. Sur ce dernier tableau, aujourd’hui
encore exposé à Versailles, on recon naît non seule ment Colbert et les
Acadé mi ciens, mais surtout Louis XIV, dont l’emprise sur la France,
l’Europe et de larges parties du monde est symbo lisée par diverses
cartes, globes et atlas. En haut à gauche du tableau, une sphère
armil laire semble même indi quer le lien privi légié entre le ciel et le
monarque de droit divin.

1



Cahiers du Celec, 2 | 2012

Figure 1 : Testelin Henri, Établis se ment de l’Académie et fonda tion de l’observatoire,

1666, huile sur toile, 348 X 590, Versailles

Cette rela tion symbo lique est tenue pour une évidence et ne fait
l’objet d’aucune démons tra tion de la part des spécia listes de
carto gra phie, plus inté ressés par l’étrange mimésis qui unit une
image à son réfé rent sans recours à la ressem blance. Alors que la
carte est un objet extrê me ment étudié, son approche dans les
repré sen ta tions et dans les fictions litté raires et ciné ma to gra phiques
reste donc quant à elle large ment à faire. Cet article a pour but
d’explorer ce champ d’études dans le domaine restreint de la
repré sen ta tion artis tique de Los Angeles, en montrant comment
carte et pouvoir s’unissent autour d’une certaine concep tion
de l’espace.

2

L’un de ceux qui posent de manière rigou reuse la dialec tique qui nous
occupe est Henri Lefebvre, histo rien de l’art. Dans La produc tion
de l’espace, en 1974, il réunit clai re ment intel lec tion média tisée de
l’espace (cartes, graphes, plans) et pouvoir (pour lui « capi ta liste »,
pouvoir de produc tion), au sein de ce qu’il appelle « l’espace conçu ».
L’espace conçu selon Lefebvre est « celui des savants, des
plani fi ca teurs, des urba nistes, des tech no crates ». Il est fait de
« connais sances, de signes, de codes 1 » et procède à une « réduc tion
du réel au plan, à l’apla tis se ment du miroir, […] sous le pur
regard glacé 2 ». Réduc tion, abstrac tion, codage : on le voit avec cette
défi ni tion, cartes, plans et diagrammes ne sont pas seule ment des
objets, ils sont aussi les produits d’une atti tude, qui consiste à

3
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Figure 2 : Anto nioni Michelangelo, Zabriskie Point, 1970

traduire le chatoie ment du réel en données et en lignes aisé ment
lisibles, à sélec tionner dans ce chatoie ment les seules infor ma tions
jugées pertinentes.

Carte et pouvoir
On peut faire remonter la rela tion artis tique entre la carto gra phie et
le pouvoir au XVI  siècle, période des grands explo ra teurs que
Chris tine Buci- Glucksmann appelle « tour nant carto gra phique » et
qui marque selon elle « l’abandon des cartes symbo liques et
reli gieuses propres au Moyen- Age au profit de cartes plus
géomé tri sées et plus descrip tives, où Jéru salem a perdu sa
posi tion centrale. 3 » En effet, la carte qui aux mains des savants cesse
d’être symbo lique, le devient juste ment sous les pinceaux des artistes
et ne cesse d’illus trer l’asso cia tion mysté rieuse entre la terre et le
pouvoir céleste que pour s’atta cher à la rela tion plus concrète entre
le pouvoir terrestre, poli tique, et ses zones d’exercice.

4

e

Moins repré senté aujourd’hui dans les arts pictu raux, ce topos
renais sant de l’union artis tique entre carte et pouvoir a trouvé dans la
litté ra ture et dans le cinéma de nouveaux moyens d’expres sion. Dans
le film Zabriskie Point (1970) de Miche lan gelo Anto nioni, les
promo teurs immo bi liers de Sunny Dunes Estate se sont substi tués
aux Acadé mi ciens de Louis XIV, mais la carte derrière eux est restée
la même, comme un signe très clair de leur pouvoir sur l’espace.

5
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Dans ce cadre spéci fique de repré sen ta tion, où se mêlent déci deurs
et images carto gra phiques du monde, la carte devient un code
complexe à double réfé rent : elle renvoie non seule ment à l’espace
qu’elle repré sente, mais aussi et surtout au pouvoir d’un ou de
plusieurs person nages sur cet espace. De simple repré sen ta tion, elle
devient allé gorie. En tant que telle, elle est le lieu privi légié où
s’exprime le lien entre pouvoir et espace.

6

À ce titre, les cartes dont l’occur rence ciné ma to gra phique est la plus
fréquente sont des cartes immo biles (par exemple enca drées sur un
mur) et à petite échelle (repré sen tant une grande portion d’espace,
parfois la Cali fornie tout entière), c’està- dire des cartes dont la valeur
pratique est réduite jusqu’à l’inuti li sable. On les retrouve de manière
quasi systé ma tique, comme une évidence pour les déco ra teurs,
placar dées sur les murs des commis sa riats, des bureaux d’assu rance,
des agences immo bi lières… Chris tian Jacob, dans L’Empire des cartes,
s’inté resse à cette ques tion de la mobi lité :

7

La carte immo bile est hors contexte […] La carte mobile peut être
consultée sur le terrain même qu’elle repré sente. La carte porta tive
semble se prêter davan tage à l’action, au dépla ce ment, à la gestion de
l’espace en temps réel. La carte immo bile échappe à cette pres sion
du circons tan ciel pour consti tuer elle- même sa propre fina lité et se
prêter à un regard intel lec tuel plus qu’à une utili sa tion pragmatique 4.

Ce qui se joue dans ces images, c’est donc un déséqui libre entre les
voca tions symbo lique et pratique de la carte. La carte y unit moins un
espace à un tracé dans un but pratique qu’un pouvoir à un champ
d’appli ca tion dans un but symbo lique. Dans un jeu de quilles entre les
signes et les choses, l’expres sion méto ny mique de la ville (le signe
pour la chose) devient l’expres sion méta pho rique d’un pouvoir sur
la ville.

8

De toute évidence, la repré sen ta tion artis tique des objets
carto gra phiques dépasse large ment ce cadre hérité de la Renais sance
où les cartes sont majo ri tai re ment symbo liques, où les person nages
repré sentés ne s’en servent pas, sinon comme d’un sceptre pour
exprimer leur pouvoir. L’usage pratique des cartes a lui aussi trouvé
dans la fiction un espace d’expres sion, notam ment en ce qui nous

9
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concerne dans le polar, qui associe carto gra phie et regard poli cier
dans un même rapport à l’espace, visant à l’ordre et au classement.

Pour Chris tian Jacob, dès sa créa tion par les Grecs, la carte lutte
contre le désordre du monde en super po sant aux tracés aléa toires de
la géogra phie un quadrillage qui reflète l’ordre de la raison :

10

La grille ortho go nale […] traduit une volonté de maîtrise et de
contrôle. […] Elle génère une géomé trie spéci fique, basée sur la
récur rence des mêmes unités, un strict aligne ment hori zontal et
vertical, régi par des angles droits. Cette grille carté sienne est l’un
des prin ci paux facteurs d’orga ni sa tion de l’espace. Elle impose
cohé rence, unifor mité et homo gé néité à la tota lité de
l’espace représenté 5.

Ce quadrillage de l’espace visant à le mettre en ordre est un des
grands lieux communs du polar, qui fait admi ra ble ment le lien entre
l’objet et l’atti tude carto gra phiques. Dans Le Dahlia Noir de James
Ellroy, immé dia te ment après la décou verte d’un corps coupé en deux
dans un terrain vague de Los Angeles, le lieu te nant Russ Millard
assure la juste répar ti tion de ses hommes dans l’espace désor donné
de la ville :

11

Millard sortit un plan de sa voiture et divisa tout le quar tier de
Leimert Park en zones de patrouilles à pied, puis il assigna à chaque
homme un terri toire ainsi qu’une série de ques tions à poser
obli ga toi re ment à chaque indi vidu dans toutes les maisons, tous les
appar te ments et tous les maga sins. On m’assigna le secteur
d’Olmsted Avenue, à trois blocs à l’est de Norton, de Colisée Sud à
Leimert Boule vard ; on confia à Lee les maga sins et les immeubles en
construc tion sur Creen shaw, de la 39  Nord jusqu’à Jefferson 6.e

En divi sant en zones équi tables un quar tier, trop vaste pour être
appré hendé d’un seul coup, le lieu te nant crée les condi tions de
possi bi lité de sa lecture. En assi gnant à chacun une place définie dans
cet espace, il crée les condi tions de possi bi lité de sa maîtrise. Par le
recours à la carte, il divise et ordonne le monde et orga nise un
maillage de plus en plus fin, du « quar tier » à la « zone », de la
« zone » à la « maison », de la « maison » à « chaque indi vidu ». Cette
gestion ordonnée des indi vidus, ce quadrillage carto gra phique
affi nant jusqu’à l’infime sa parti tion de l’espace, rappelle évidem ment

12



Cahiers du Celec, 2 | 2012

la disci pline selon Foucault et la vision panop tique de l’ordre qu’il
décrit dans Surveiller et punir. En effet, le regard poli cier,
axio lo gique, appré hende Los Angeles en ville pesti férée :

D’abord un strict quadrillage spatial […], décou page de la ville en
quar tiers distincts où on établit le pouvoir d’un inten dant. Chaque
rue est placée sous l’auto rité d’un syndic. […] Espace découpé,
immo bile, figé. Chacun est arrimé à sa place 7.

Approche disci pli naire et approche carto gra phique ont partie liée
dans la maîtrise de l’espace. Découper, classer, trier, assi gner : à
défaut de pouvoir ordonner direc te ment l’espace, on ordonne sa
pratique et sa repré sen ta tion. La carte se révèle en défi ni tive être un
formi dable instru ment d’exer cice du pouvoir :

13

Pour tout voir, de toutes les manières, pour surveiller et contrôler le
monde, une carte suffit. […] Multi- point de vue, la carte n’en offre
aucun, mais cible tout. La fasci na tion des cartes est bien celle d’un
ego pasca lien : l’œil est partout et la circon fé rence nulle part. Mais le
monde est là, en son frag ment ou sa tota lité, déployé dans sa
mémoire et son pouvoir 8.

Ce qu’on remarque surtout avec cet exemple d’Ellroy, c’est que
lorsque l’accent est mis sur la valeur pratique de la carte, au
détri ment de sa valeur symbo lique, c’est à la carte mobile à grande
échelle qu’on a affaire. La carte s’utilise en temps réel, sur l’espace
même qu’elle repré sente et dont elle faci lite la lecture. Dans
L.A.Confidential, tome succé dant au Dahlia Noir dans le Quatuor de
Los Angeles d’Ellroy, les poli ciers recherchent dans tout South Central
la voiture d’un suspect :

14

Tous les garages dans le rayon déli mité sur cette carte doivent être
contrôlés, avec ou sans le consen te ment des proprié taires. […] Une
copie carbone d’une carte : tout le quar tier sud de L.A. quadrillé rue
par rue 9.

Pour sa plus grande part, le polar de Los Angeles semble fondé sur
une confiance dans l’espace et sa fiabi lité eucli dienne, une confiance
en la carte comme repré sen ta tion fidèle de la donnée spatiale, en un
mot une confiance qui va à l’encontre du doute radical qui marque

15
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tout ce qui touche à l’espace dans l’ère post mo derne. Les polars de
Los Angeles conti nuent à figer, à classer, à homo gé néiser quand tous
crient à l’hété ro gène, au fluc tuant, à l’insai sis sable. Ils en restent aux
schémas spatiaux anciens, tout droit issus de Sher lock Holmes et des
intrigues de manoir, dans lesquels l’espace était une donnée fiable,
toute prête à livrer la réponse de l’énigme au terme d’une minu tieuse
et surtout logique inves ti ga tion. Exemple révé la teur, Michael
Connelly, qui dans Los Angeles River réduit une enquête de son héros,
Hiéro nymus Bosch, à une simple opéra tion trigo no mé trique,
parfai te ment simi laire à celle que menait Sher lock Holmes dans Le
rituel des Musgrave, en 1893 :

Tout ça se rédui sait à de la géomé trie de base niveau lycée. J’avais
deux des trois sommets d’un triangle et avais besoin du troi sième.
[…] Pour trouver ce troi sième sommet, j’avais le total des longueurs
des trois côtés sur quoi fonder mes calculs. Je m’assis et me mis au
travail avec [une] carte routière 10.

On peut faire deux lectures radi ca le ment diffé rentes de cette étrange
survi vance, dans le polar de Los Angeles, d’une confiance en l’espace
partout ailleurs mori bonde. La première serait que l’atti tude
disci pli naire et carto gra phique qui y a cours vient contrer la labi lité et
le morcel le ment de l’espace post mo derne en lui oppo sant un ordre
de la raison fait de lignes, de cases et d’unités faci le ment
déchif frables. La deuxième, plus réaliste, serait que l’espace urbain du
polar repose sur une illu sion dépassée, qui n’a plus de fiabi lité que sur
le papier (milli métré) ou dans les manuels de police. C’est ce dont
témoignent les romans d’Ellroy à partir du Dahlia Noir, dans lequel se
diffé ren cient progres si ve ment la vision poli cière de l’espace, distante,
disci pli naire, média tisée et parfai te ment inef fi cace, et celle
qu’acquiert Blei chert, le héros, auquel seuls le hasard et l’errance,
plutôt que les quadrillages et les inves ti ga tions, livre ront
des réponses.

16

Striage
À la fin du 19  siècle, la région de Los Angeles était encore une
immense zone de désert. Sarah Bixby Smith, qui y est arrivée en 1878,
la décrit comme « une terre très vide, vide de gens et de villes,

17 e



Cahiers du Celec, 2 | 2012

d’arbres et de champs cultivés 11 ». Le désert, « espace lisse » par
excel lence dans le langage de Deleuze et Guat tari, s’oppose encore à
la métro pole qu’il va devenir en cinquante ans, la ville étant, toujours
chez Deleuze et Guat tari, l’« espace strié » 12. Aussi l’histoire de Los
Angeles permet- elle d’assister, sur une période de temps très courte,
au passage d’un espace lisse à un espace strié, et de voir à quel point
ce processus de striage fait le lien entre espace, pouvoir
et cartographie.

Le striage du désert, le western La Conquête de l’Ouest (1962) d’Henry
Hathaway, John Ford et George Marshall en fait l’un de ses prin ci paux
enjeux esthé tiques. Le film s’ouvre d’ailleurs sur ces mots, en voix off :

18

Cette terre a aujourd’hui un nom et ses lignes sont inscrites sur la
carte. Mais ces noms, ces lignes, cette terre, il a fallu les conquérir.
Les conquérir sur la nature et sur l’homme primitif. Cinq géné ra tions
avant nous, il y a à peine 125 ans, cette terre n’était connue que par
un mot : l’Ouest 13.

Le striage, dans le film, est le fait des colons, ces hommes de l’Est
dont le rapport à l’espace s’oppose à celui des Indiens et des
trap peurs : alors que ces derniers ne marquent pas la terre (« leurs
mocas sins et les sabots sans fers de leurs chevaux ne lais saient pas
de traces 14 »), les hommes de l’Est condi tionnent leur colo ni sa tion au
tracé de multiples routes, qu’elles soient navales (ouver ture de l’Erié
Canal), équestres (Pony Express), ferro viaires (Santa Fé Rail road),
télé gra phiques… Symbo li que ment, le film s’ouvre sur des images
aériennes d’un espace lisse et sauvage, celui de l’Ouest à la fin des
années 1830, et se ferme sur des images, aériennes elles aussi, de San
Fran cisco et Los Angeles dans les années 1960 :
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Figure 3 : Henry Hathaway, John Ford, George Marshall, La conquête de l’Ouest,

1962 (l’un des tout derniers plans du film)

Ce lien progressif entre la conquête de l’Ouest et le striage de l’espace
est aussi établi de manière inté res sante par l’artiste James Doolin,
auteur des pein tures murales au Metro po litan Trans port Authority de
Los Angeles. En quatre tableaux séparés par un saut temporel de 30
ou 40 ans, il associe la fonda tion de la ville à la multi pli ca tion des
stries, routes, ponts et canaux. On recon nait, sur la troi sième image,
le nœud auto rou tier (101/110, au dessus de Down town) que Henry
Hathaway avait déjà choisi pour illus trer le striage à la fin de La
Conquête de l’Ouest.

20
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Figures 4, 5, 6 et 7 : Jim Doolin, Los Angeles, Fresques murales, Metro po litan

Trans port Autho rity, 1994 ; de haut en bas et de gauche à droite : circa 1879,

1910, 1960, After 2000

C’est avec la conquête, avec les colons, et avec le striage
qu’appa raissent les cartes de l’Ouest cali for nien. Une carte n’a de sens
que si l’espace se strie, puisque c’est de stries que la carte est faite. La
carte d’un espace lisse, désert ou mer, n’a stric te ment aucun sens,
c’est même un non- sense dont Lewis Carroll s’est amusé dans La
Chasse au Snark :

21
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Figure 8 : Lewis Caroll, La chasse au Snark, 1876

Il y a dans l’édification ex nihilo de Los Angeles quelque chose de
Sim City : on part d’un espace vide, lisse, sans début ni fin, ni signe
distinctif. La projec tion d’une grille, avec ses lignes et ses angles
droits, ses unités répé ti tives et équi tables, permet l’intel lec tion de ce
qui était jusqu’alors insai sis sable. La grille double l’espace lisse d’une
arma ture mesu rable, calculable.

22
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Figure 9 : Sim City 4, grille de départ.

C’est ainsi que les promo teurs de Llano, une exten sion prévue de Los
Angeles vers le désert qui ne s’est jamais réalisée, avaient assuré leur
maîtrise sur la page blanche du désert :

23

Telle une future mariée, le désert de Llano a été apprêté en vue de
ses noces avec la Métro pole. Pour accueillir les millions d’habi tants
annoncés, une grille s’étend aujourd’hui sur des centaines de
kilo mètres carrés d’espace vide où l’on voit déjà d’étranges plaques
prophé tiques indi quer des inter sec tions comme 250  Rue et Avenue
K, pour l’instant inexistantes 16.

e

Brian Harley, dans Le pouvoir des cartes, se fait l’écho de ce lien entre
la conquête et la carto gra phie, en montrant comment la maîtrise de
l’espace réel est souvent passée par une maîtrise de l’espace figuré
sur les cartes :

24

Dans les éten dues sauvages des anciennes terres indiennes
d’Amérique du Nord, les déli mi ta tions tracées sur la carte étaient un
moyen de s’appro prier des terres aux dépens de ceux qui n’étaient
pas fami lia risés avec les méthodes de relevé géomé trique et qui ne
pouvaient pas les contester 17.
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La carte est le lieu par excel lence où se crée le lien entre un pouvoir
et un savoir, ce que Foucault appel le rait un nexus. Isabel Allende,
dans la version qu’elle donne de la légende de Zorro, fait de la
maîtrise du savoir carto gra phique l’une des grandes diffé rences entre
les Indiens et les Améri cains et la prin ci pale source de pouvoir des
seconds sur les premiers :

25

Ils ne compre naient pas pour quoi les étran gers plan taient un
drapeau en terre, marquaient des lignes imagi naires, la décla raient
leur propriété et s’offen saient si quelqu’un y entrait en pour sui vant
un cerf. L’idée de posséder la terre leur parais sait aussi
invrai sem blable que celle de se partager la mer 18.

Mais c’est proba ble ment dans le roman Ramona d’Helen Hunt Jackson
que s’établit le plus ferme ment le lien entre le savoir carto gra phique
et le pouvoir spatial, social, qu’il procure sur les Indiens qui ne savent
pas lire une carte. Le roman montre comment la carto gra phie, née
d’une approche mathé ma tique de l’espace, d’une topo gra phie précise
basée sur le calcul et la maîtrise d’instru ments de mesure, se
présente comme une science, un code dont seuls certains possèdent
les clés de lecture.

26

Ils avaient de nombreux instru ments de cuivre et de bois pour
effec tuer des mesures, ainsi qu’une longue chaine, très lourde, que je
les ai aidé à porter. […] Je suis venu aider, car je voulais voir comment
cela se passait ; mais je n’ai rien pu comprendre, et José m’a dit qu’un
homme doit étudier de nombreuses années pour apprendre cette
façon de faire 19.

L’Indien ici narra teur, inca pable de comprendre ce qui se joue, en est
réduit à porter la chaîne qui, sous la forme d’un trait de plume sur
une carte, symbo lise son évin ce ment et sa dépos ses sion. C’est ce
même processus, exer cice paral lèle d’un savoir et d’un pouvoir, que
Paul Thomas Anderson met en scène dans There will be Blood (2007),
un film retra çant l’ascen sion et la chute du pétro lier Daniel Plain view
au cours d’une période qui équi vaut pour Los Angeles à ce que fut la
ruée vers l’or pour San Fran cisco. Lors de l’une de ses pros pec tions,
Daniel Plain view se fait d’abord passer pour un simple chas seur de
cailles sur les terres du ranch Sunday, où selon le naïf proprié taire
« ne poussent que des caillous » : pas de traces, pas de route, pas de
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Figures 10, 11 et 12 : Paul Thomas Anderson, There will be blood, 2007

parcours déli mité, Plain view est un colon déguisé en indien. Mais tout
en faisant mine de chasser, il observe le sol, repère les points
d’émer gence du précieux liquide, estime les contours de la nappe
souter raine. Après enquête sur le terrain, le voilà prêt à acheter le
ranch, « au prix de la caille ». C’est donc grâce à sa maîtrise des cartes
et à sa lecture scien ti fique du paysage qu’il obtient à vil prix les
conces sions de vastes terres autour de ce qui deviendra Los Angeles.
Le dégui se ment tombe, Plain view déli mite le trajet d’un futur pipe line
à l’aide de bâtons peints (signes ou codes) qu’il reporte sur la carte. Le
dernier piquet, redon nant d’un seul coup à la carte sa valeur
symbo lique, est planté dans la carte même, au milieu d’un groupe
d’inves tis seurs qui rappelle autant les promo teurs de Sunny Dunes
Estate que les Acadé mi ciens de Louis XIV.

La carte est autant le symbole que l’instru ment du pouvoir. En ce sens
elle est moins un miroir du terri toire, de l’espace réel, qu’un miroir du
pouvoir dans lequel il se mire, narcissique.

28
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Figure 13 : Miche lan gelo Antonioni, Zabriskie Point, 1970

Les usagers de l’espace, eux, ceux qui ne le possèdent pas mais le
pratiquent chaque jour, sont oubliés dans l’équa tion. En tant que type
de connais sance imper sonnel, les cartes tendent en effet à
déso cia liser le terri toire qu’elles représentent.

29

La nature graphique des cartes donnait à ses utili sa teurs impé riaux
un pouvoir arbi traire, faci le ment dissocié des respon sa bi lités
sociales et de ses consé quences. […] Non seule ment les cartes
mili taires faci litent la conduite tech nique de la guerre, mais elles
atté nuent le senti ment de culpa bi lité que fait naître cette conduite :
les lignes silen cieuses du paysage de papier favo risent l’idée d’un
espace socia le ment vide 20.

Le roman Ramona montre bien comment la loi sur le terri toire,
le fameux Homes tead Act de Lincoln, s’établit dans les hautes sphères
poli tiques à Washington, s’applique dans les cours de justice à Los
Angeles ou San Fran cisco, mais garde à distance ses consé quences
réelles sur le terrain : « Si ceux qui font ces lois pouvaient seule ment
voir ce village, ils ne nous chas se raient jamais, jamais ! Ils ne peuvent
pas savoir ce qui se passe. Je suis sûr qu’ils ne peuvent pas 21. »

30

Cette distan cia tion que permet la carte n’est pas une simple
consé quence de son mode de repré sen ta tion. Elle est aussi la bonne
excuse d’un cynisme propre au pouvoir, du moins tel qu’il est souvent
repré senté dans les œuvres du corpus. En ce sens, déso cia li sa tion de
la carte et mépris de la société se font écho symbo li que ment chez les
tenants de l’espace conçu. À l’image de ce construc teur de voie
ferrée dans La conquête de l’Ouest, qui n’admet pas qu’un chan ge ment
de tracé décidé sur la carte puisse entraîner la révolte des Indiens
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Figure 14 : Henry Hathaway, John Ford, George Marshall, La conquête

de l’Ouest, 1962.

dépos sédés de leur terri toire de chasse. On peut remar quer que le
cadrage fait admi ra ble ment le lien que le construc teur ne fait pas,
entre l’espace conçu (cartes, graphiques, statis tique) et l’espace réel,
aperçu dans la trouée d’une fenêtre, où les tracés du plan se
réalisent effectivement.

L’espace conçu, au sens de Lefebvre, repose souvent sur l’illu sion
d’une neutra lité de la page blanche, comme si l’abstrac tion
carto gra phique n’avait pas pour corol laire une concré ti sa tion sur le
terrain :

32

La feuille, sous la main, devant les yeux du dessi na teur, est blanche,
aussi blanche que plate. Il la croit neutre. Il croit que cet espace
neutre, qui reçoit passi ve ment les traces de son crayon, corres pond
à l’espace neutre du dehors, qui reçoit les choses, point par point,
lieu par lieu. Quant au « plan », il ne reste pas inno cem ment sur le
papier. Sur le terrain, le bull dozer réalise des « plans » 22.

Cette illu sion propre aux repré sen ta tions de l’espace, aucun film n’en
fait mieux le procès que Zabriskie Point, œuvre contes ta taire sur
l’oppo si tion entre l’intel lec tion et l’usage de l’espace. Cette oppo si tion
se cris tal lise autour de deux appré hen sions anti thé tiques du désert :
espace lisse à strier pour les promo teurs immo bi liers, espace de
liberté, d’imagi na tion et de fantasmes, à parcourir en nomade pour
les deux héros amou reux. Dans la future publi cité télé visée pour le
projet immo bi lier Sunny Dunes Estate, les êtres de chair et
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Figure 55 : Miche lan gelo Antonioni, Zabriskie Point.

d’émotions dont Anto nioni filme longue ment les ébats amou reux sont
d’ailleurs remplacés par des manne quins de plas tique :

Henri Lefebvre semble presque proposer un commen taire du film
lorsqu’il écrit :

34

Le dessin comporte de toute évidence un risque, celui d’une
substi tu tion aux objets et surtout aux gens, aux corps, à leurs gestes
et actes, de graphismes. […] La limite s’atteint lorsque les
imman quables figu rines entrent en scène, char gées « d’animer »
l’espace. Ces immo biles signi fiants de la mobi lité, de l’acti vité, en
disent le meurtre symbolique 23.

Une carte popu laire ?
Selon Brian Harley, « à la diffé rence de la litté ra ture, de l’art ou de la
musique, l’histoire sociale des cartes ne paraît pas comporter de
modes d’expres sion popu laires, alter na tifs ou subver sifs. Les cartes
sont essen tiel le ment un langage de pouvoir et non
de contestation 24 ». Et il est vrai qu’une contes ta tion de la
domi na tion spatiale du pouvoir d’État passe plutôt par une vision de
l’espace libérée de ses contraintes, de ses grilles. La réponse
artis tique des Chicanos à leurs perpé tuelles exclu sions et conten tions
spatiales, par exemple, passe le plus souvent par un rejet de l’espace
eucli dien favo risé par les cartes, consi déré comme l’une des sources
du problème.
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Figure 16 : Judith Baca, Divi sion of the Barrios and chavez Ravine, Great Wall of

L.A., 1983.

Judith Baca, qui a peint cette fresque en réponse à l’exclu sion des
Mexi cains de Chavez Ravine pour construire le Dodgers Stadium et à
la construc tion d’une auto route au beau milieu d’un barrio,
commente ainsi ses choix artis tiques :

36

Je n’ai pas conçu ce projet en artiste seule ment concerné par les
consi dé ra tions physiques et esthé tiques de l’espace, mais en prenant
aussi en compte les problèmes sociaux, envi ron ne men taux et
cultu rels du lieu 25.

De manière géné rale, les murales mettent en avant les hommes en
s’affran chis sant des contraintes spatiales, prenant ainsi le rebours
exact de la carte. De la même manière, dans le roman The Road
to Tamazunchale du chicano Ron Arias, Los Angeles et le Pérou se
trouvent mêlés dans un espace imagi naire complè te ment détaché des
contin gences eucli diennes et de toutes les valeurs de la carte, fidé lité
au réfé rent, préci sion des mesures, etc. L’une des premières choses
que fait Don Fausto, le vieil homme héros du livre qui pense telle ment
à sa région natale qu’il la recrée en imagi na tion, est d’oublier dans le
bus sa carte, dernière ancre ratta chée à l’espace objectif et réel de
Los Angeles 26. À l’opposé de l’espace conçu, de l’espace vu par ceux
qui le font, déséqui libré vers l’abstrac tion géomé trique par le poids du
savoir, le roman d’Arias crée un univers qui bascule dans les espaces
de représentation, dans l’espace vu par ceux qui le vivent :
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Figure 17 : Edward Ruscha, Santa Monica, Melrose, Beverly, La Brea, Fairfax, 1998,

acrylic on canvas, Gago sian, New York

Les espaces de repré sen ta tion, vécus plus que conçus, ne
s’astreignent jamais à la cohé rence, pas plus qu’à la cohé sion.
Péné trés d’imagi naires et de symbo lisme, ils ont pour origine
l’histoire, d’un peuple et celle de chaque indi vidu appar te nant à
ce peuple 27.

Mais la carte ne dispa raît pas pour autant du tableau de la
contes ta tion. Car si la carte est bel et bien un outil de pouvoir, la
repré sen ta tion artis tique des cartes dans les fictions est quant à elle
souvent un outil de contes ta tion. Ces deux valeurs symbo liques,
pouvoir et contes ta tion, y jouent même le plus souvent ensemble, se
recou vrant mutuel le ment, et si l’on repre nait toutes les images citées
jusqu’ici, on verrait que si la carte indique bien le pouvoir d’un sujet
sur l’espace repré senté, elle indique aussi comment ce pouvoir
s’exerce : abstrac tion, déso cia li sa tion, mépris des espaces vécus au
profit d’espaces conçus étroits et fonc tion nels. Avec la carte,
l’expres sion du pouvoir et sa critique se font tous deux par le biais du
même signe. À partir de cette idée, l’artiste Ange lino Ed Ruscha a
réalisé une série dénon çant clai re ment la propen sion des cartes à ne
marquer que les stries d’un espace, à ne garder du monde que son
arma ture, le sque lette sans la chair. Pour cela, il se sert de la carte
elle- même, en renfor çant jusqu’à l’absurde son abstrac tion, en
rédui sant à la fois son échelle jusqu’à l’inuti li sable, et la quan tité
d’infor ma tions retenue par rapport au vrai monde. Sur ses cartes
éclate ainsi toute la pauvreté de l’espace conçu par rapport à
l’espace vécu.
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Figure 18 : Ruscha Edward, Holly wood to Pico, 1998, acrylic on canvas, Whitney

Museum of American Art, New York.

Figure 19 : Miche lan gelo Antonioni, Zabriskie Point.

À la fin du film Zabriskie Point, après l’assas sinat de son compa gnon
par les forces de police, l’héroïne rêve l’explo sion de la villa cossue de
son patron, l’un des chefs de file du projet immo bi lier Sunny Dunes
Estate. Or cette explo sion, filmée au ralenti sur une musique des Pink
Floyd, semble générer des cartes à partir des restes explosés du
capi ta lisme (frigi daire, vête ments, livres, etc.) Des conti nents
fluc tuants se dessinent sur le fond bleu du ciel, formant une
succes sion de cartes réel le ment contes ta taires, retour nées contre
leur origine dans un jeu d’écho avec les multiples cartes repré sen tées
dans le film. Ces cartes évolu tives, poétiques, ne renvoient à rien
d’autre qu’à un fantasme de liberté. Dépour vues de toute valeur
pratique, de tout signifié dans le monde réel, elles sont un véri table
détour ne ment du langage du pouvoir, une manière de combattre le
pouvoir capi ta liste, si l’on peut dire, avec ses propres cartes.
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Figure 20 : Carte du monde

Conclusion
La repré sen ta tion artis tique des cartes aboutit à une struc ture
gigogne, une repré sen ta tion de repré sen ta tion dans laquelle le
rapport à l’espace réel change de nature à chaque étape. L’espace réel
subit de profondes modi fi ca tions en passant le cap de la
repré sen ta tion carto gra phique, mais la carte elle- même subit une
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repré sen ta tion artis tique. Objet scien ti fique et pratique avant tout, la
carte devient un objet poli tique et symbo lique, tandis que la rela tion
binaire carte/terri toire se complexifie en une rela tion
ternaire carte/territoire/pouvoir.
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TEXTE

Pendant l’année scolaire 1987/88, un prix litté raire, le Grin zane
Cavour (village médiéval près d’Alba, au Piémont) me permit de
décou vrir Rosetta Loy. Le jury de ce prix était composé d’élèves de
classes Termi nales scien ti fiques et litté raires des quatre coins de
l’Italie qui, aidés par leurs ensei gnants, élisaient un ouvrage parmi
une dizaine de romans euro péens publiés dans l’année en cours. Alors
lycéenne, j’eus l’occa sion de rédiger plusieurs fiches de lecture et de
contri buer à d’inté res sants travaux prépa ra toires à l’élec tion d’une
italienne dont l’œuvre était encore peu connue, Rosetta Loy, qui avait
parti cu liè re ment fasciné ma classe. Il s’agis sait d’une romaine dont le
premier livre paru, La bicicletta, était accom pagné d’une élogieuse
préface signée par Natalia Ginz burg, un écri vain célèbre qui faisait
partie, par ailleurs, du comité de sélec tion de la maison d’édition
Einaudi. Au moment du vote pour ce prix, on se pencha sur Le strade
di polvere, sorti quelques mois aupa ra vant, et on mit en relief le fait
que, dans ce roman, l’Histoire était au service de l’histoire
person nelle, à l’inverse de ce qui se produit chez Manzoni, par
exemple, pour qui l’indi vidu est prétexte à raconter les grands
événe ments. La valeur litté raire de ce roman de Rosetta Loy fut
reconnue un an après par un autre prix, le Prix Viareggio. Depuis la
paru tion de Le strade di polvere, notre auteur s’est affirmée parmi les
écri vains contem po rains en Italie. Essayons donc d’en tracer
le portrait.

1

Au début des années Soixante- dix, Rosetta Loy, jour na liste assez
connue faisant ses preuves, par ailleurs, dans le monde de la
traduc tion d’auteurs clas siques fran çais (Madame de La Fayette,
Eugène de Fromentin, etc.) propose le manus crit d’un roman à
l’éditeur Einaudi, qui refuse de le publier. « Déter minée à devenir

2



Cahiers du Celec, 2 | 2012

écri vain », comme elle le dira dans une inter view, elle relance sa
propo si tion après avoir remanié l’œuvre : il s’agit de La bicicletta, qui
sort en 1974 1.

L’œuvre suivante, La porta dell'acqua, sort en 1976 chez le même
éditeur, et elle sera entiè re ment rema niée vingt- cinq ans plus tard
pour la maison d’édition Rizzoli. Pour Loy, l’accès au monde de
l’édition litté raire se fait donc tout en douceur. Il est suivi de
quelques paru tions dont aucune ne rendra célèbre l’auteur avant 1987,
puisque c’est au roman Le strade di polvere que l’auteur doit enfin son
succès. La critique le salue à l’unani mité et plusieurs traduc tions dans
diffé rentes langues euro péennes s’ensuivent. La traduc tion fran çaise,
sous le titre Les Routes de poussière, signée Fran çoise Brun, paraît la
première. Cette traduc trice publiera par la suite la version fran çaise
de toutes les œuvres de l’écri vain, à l’excep tion d’un roman, L’estate di
le Touquet. Dans l’hexa gone, la fortune litté raire de Rosetta Loy est
telle que Mercure de France lui demande, en 2007, une
auto bio gra phie qui paraît l’année suivante sous le titre de La
Première main : la version italienne (La prima mano) ne sort
qu’en 2009.

3

Dans le pano rama de la produc tion litté raire de Loy, la toute dernière
œuvre se détache : il s’agit de Cuori infranti (Cœurs brisés), parue en
2010. Sous forme de conte, celleci relate deux crimes qui ont fait la
Une des jour naux italiens en 2001 et 2005, le seul lien avec la
produc tion anté rieure est un détail auto bio gra phique, à savoir la
sensa tion de malaise personnel de l’auteur face à la cruauté, la même
que celle qu’elle éprou vait, enfant, en écou tant les contes des
frères Grimm.

4

Ailleurs, la part de l’auto bio gra phisme dans son œuvre est tout à fait
consi dé rable, d’où l’orien ta tion donnée à mon travail « Le jeu du “je” »,
qui est aussi un jeu sur les temps, celui du récit, celui de l’écri ture,
celui de la réécri ture… et dont on voudrait donner quelque idée.

5

Ces pages dans lesquelles prédo mine le « je » de narra tion sont
souvent entre cou pées par des passages à la troi sième personne qui
garde toute fois une forte valeur auto bio gra phique. Par l’étude de
cette voix person nelle ainsi dédou blée, nous arri vons à constater que
l’auto bio gra phisme de Loy est avant tout un point de vue à géomé trie
gram ma ti cale variable.

6
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Dans ses Essais sur le roman Michel Butor illustre une théorie selon
laquelle les person nages d’un roman cier sont « des masques par
lesquels il se raconte et se rêve », de sorte que « dans le roman, ce
que l’on nous raconte, c’est […] toujours aussi quelqu’un qui se
raconte. » 2 Cette théorie est confirmée chez Rosetta Loy. En effet,
non seule ment sa person na lité se glisse dans les traits de ses
person nages, mais aussi sa vie est- elle globa le ment la source
d’inspi ra tion d’une écri ture où l’auteur inter vient sous forme d’un
« je » narratif au centre d’un cadre spatio- temporel bien repé rable. En
effet La plus grande partie des œuvres de Rosetta Loy a pour cadre
l’Italie de 1931 à 1944, quinze ans pendant lesquels le sort des pays
euro péens bascule. Les bornes tempo relles des années prises en
consi dé ra tion sont défi nies par la nais sance de l’auteur et le jour de la
libé ra tion de Rome, le 6 juin 1944, symbole, pour notre écri vain, de la
fin de l’adoles cence. Il s’agit d’œuvres dans lesquelles on retrouve des
décors et des person nages récur rents, ainsi qu’une inter tex tua lité
interne importante.

7

Par ailleurs, dans l’écri ture de Rosetta Loy, nous pouvons repérer des
éléments récur rents : en effet, en choi sis sant une période de sa vie
très limitée dans le temps, l’auteur en remanie sans cesse des
« frag ments », qu’elle recons titue en inter ro geant sa mémoire
loin taine. Cette mémoire prous tienne ramène à la surface, au fil des
sensa tions, un foison ne ment de scènes vécues que l’auteur restitue
en adop tant des moda lités litté raires variées. Ce qu’elle laisse
entendre en disant :

8

Ad alcuni fram menti pret ta mente auto bio gra fici si mesco lano episodi
e voci inven tate, memoria e fantasia hanno galop pato insieme [...]
reperti infi ni te si mali da cui sono partita con l'in fa ti ca bile e bugiarda
mania dei cultori di fiction 3.

Ce « galop de la mémoire » va de pair avec un « galop de
l’imagi na tion », qui compense la mono tonie d’une enfance bour geoise
très protégée et d’une adoles cence vécue au sein d’un monde clos et
étouf fant. Le rôle de cata pulter la narra trice dans la réalité revient à
l’Histoire, qui la plonge dans la vie adulte à la fin de la guerre, tandis
que celui qui lui permet de trouver sa façon d’être au monde revient à
l’écri ture. Ce n’est que confrontée à l’Histoire hors du milieu fami lial
que Rosetta Loy trouve la respi ra tion qui manquait à son expres sion

9
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au fur et à mesure qu’elle s’empreigne d’une réflexion auto nome sur
les événe ments qui l’entourent. Son travail d’écri ture, consiste à
mettre des mots sur des événe ments intimes revi sités à l’aune des
faits histo riques, pour que ces derniers ne soient plus perçus comme
se dérou lant à l’exté rieur de la bulle protec trice fami liale, et, à
l’inverse, que les événe ments intimes ne soient pas consi dérés
comme imper méables à la grande histoire.

Le fait de se raconter donne accès à la prise de conscience suivante :
l’indi vidu est respon sable de ce qui se passe autour de lui et, s’il n’a
pas les moyens de changer le cours des événe ments, il a au moins le
devoir de se faire une opinion sur ceci. Pour ce qui la concerne en
tant que plume, Rosetta Loy sent la néces sité de faire de l’écri ture un
acte mili tant, à sa mesure. C’est donc à partir de son « choc » avec
l’Histoire qu’elle relit son éduca tion et remet en cause son
condi tion ne ment bour geois. Elle se demande comment trop de
vérités ont été passées sous silence dans sa famille et pour quoi
plusieurs injus tices, irré pa rables, n’ont pas trouvé de dénon cia tion au
sein de la société civile italienne.

10

Par la mise en scène de ses person nages, fami liaux ou pas, l’auteur
peut donc à la fois éclairer et dénoncer des faits et, en quelque sorte,
régler ses comptes avec le passé. C’est en parti cu lier ce qui se
produit dans La parola ebreo, de 1997, avec une écri ture à la fois
répa ra trice et forte ment engagée, menée par un narrateur- témoin
dont la voix nous paraît délestée de toute tenta tion narcissique.

11

Avec La parola ebreo, un tour nant est pris : c’est en effet par cette
œuvre que le « je » s’inscrit dans l’Histoire, au point qu’à partir de ce
moment, l’écri ture ne peut plus se passer de recherches
docu men taires. Lors de la paru tion de ce livre, l’auteur eut du reste
l’occa sion de dire :

12

Anch’io mi sono chiesta come mai ho scritto questo libro adesso […]
é stata in parti co lare la vittoria di Berlus coni a crearmi uno shock
terri bile : é stato un modo per capire ci che hanno provato i miei
geni tori quando è arri vata la vittoria del fascismo 4.

Pour bien comprendre cette réflexion, il faut rappeler qu’en Italie,
après 1945, à la suite de la défaite du fascisme, cinq partis avaient
parti cipé à la rédac tion et à la promul ga tion de la Consti tu tion

13
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italienne, la Démo cratie Chré tienne (D.C.), le Parti Commu niste
Italien (P.C.I.), le Parti Socia liste Italien (P.S.I.), c’est- à-dire les partis
de masse du XXe siècle, et le Parti Répu bli cain Italien (P.R.I.) ainsi que
le Parti Libéral Italien (P.L.I.), les deux partis issus du Risorgimento, la
période ayant déter miné l’unifi ca tion et l’indé pen dance natio nales
(1871). Le P.C.I., qui avait parti cipé au premier gouver ne ment de la
nouvelle répu blique, fut bientôt exclu du gouver ne ment et dans les
années de la guerre froide des gouver ne ments modérés pro- 
américains se sont succédé au pouvoir. Cepen dant, le Parti
Commu niste est un parti de gouver ne ment à la diffé rence du M.S.I.
(Mouve ment Social Italien) né des cendres du fascisme, fondé par les
hommes qui en avaient été les chefs de file. Le M.S.I a eu une
exis tence légale mais n’a jamais été un parti de gouver ne ment. Dans
ce contexte, une nouvelle déno mi na tion commune est forgée pour
dési gner les cinq partis ayant signé la Consti tu tion anti- fasciste : « i
Partiti dell’Arco Costi tu zio nale ». C’était en quelque sorte une
garantie d’exclu sion du gouver ne ment vis- à-vis de ce mouve ment
issu du fascisme. Sur ce parti, devenu par la suite Alliance Natio nale
(A.N.), à l’insti ga tion de Gian franco Fini, une sorte de damnatio
poli tique a continué d’exister, en dépit des tenta tives de son leader de
prendre ses distances avec le passé. C’est pour quoi l’arrivée au
pouvoir, en 1994, de Silvio Berlus coni et de son gouver ne ment basé
sur une alliance à droite avec l’A.N., Gian franco Fini et Ales sandra
Musso lini, petite- fille du Duce, a fait scan dale auprès des
intel lec tuels italiens.

C’est préci sé ment dans ce contexte que La parola ebreo sort et que
l’auteur reli sant les événe ments de son enfance et de son adoles cence
prend en parti cu lier conscience des respon sa bi lités de l’Italie dans la
ques tion juive. Le mot « juif », entendu pour la première fois dans sa
vie, c’est le mot qui symbo lise le choc avec l’histoire. Pour la
réali sa tion de ce livre, le choix de la France et en parti cu lier de Paris,
de ses biblio thèques et de ses archives, s’impose à elle, et c’est dans
cette ville que l’auteur mène des recherches sur les années Vingt à
Quarante en Italie et, notam ment, sur le pape Pie XI et sur son
succes seur, Pie XII.

14

Ce sont ces recherches qui lui permettent de dresser deux portraits
opposés des deux chefs de l’Eglise de Rome. Pie XI est décrit comme
un pape

15
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qui ne se laisse pas inti mider ; un homme véri table, un os diffi cile à
ronger, en ce mois de février 1939, pour tous ceux qui ont décidé de
courir aux côtés de l’assassin au long manteau et à la voix remplie
de haine. 5

L’allu sion au Duce est évidente et renforcée par la cita tion du journal
intime de son gendre : « Je fais part au Duce de l’entre tien […] Il a un
geste de colère à l’égard du pape, dont il souhaite la mort à
brève échéance. 6 » En revanche, pour ce qui est de Pie XII, l’auteur
n’hésite pas à dénoncer la faute d’omis sion qui carac té rise le
ponti ficat d’un chef reli gieux dont elle retrace le passé :

16

C’est lui, en tant que secré taire d’Etat, qui a mené à bien les
négo cia tions pour la signa ture en juillet 1933 du Concordat entre
l’Eglise et le Reich hitlé rien, « dans la tenta tive –affirmerait- il plus
tard pour se justi fier – de sauver les concor dats face à un avenir
incer tain, en éten dant leur terri toire et leur contenu » (Pie XII,
19 juillet 1947) 7.

Dans le résultat final, la recherche d’archives se mêle aux souve nirs
d’enfance. Le « Habemus papam » prononcé à l’élec tion de ce Pontife
est évoqué lors de la descrip tion d’une scène d’allé gresse qu’il suscite
au sein de l’école mater nelle fréquentée par le personnage- narrateur.
On comprend donc que ce livre constitue un réactif chimique faisant
émerger les respon sa bi lités des uns et des autres, le rôle a joué par
l’Eglise catho lique vis- à-vis du fascisme, le rôle de la société
bour geoise et catho lique vis- à-vis de la Shoah, autant de sujets de
très grande impor tance souvent négligés dans les années où
préci sé ment Loy les réactualise.

17

Dans la deuxième partie de sa produc tion litté raire la réflexion sur
l’Histoire, liée de façon intrin sèque à la rémi nis cence de l’histoire
vécue, est reconnue par Rosetta Loy comme un besoin à satis faire et
une tâche à accomplir.

18

La mise en scène des années Trente et Quarante est bel et bien
devenue un outil d’inter pré ta tion de la société civile italienne
présente, en grande partie igno rante de son passé récent. Dans ce
but, pendant la deuxième partie des années Quatre- vingt-dix,
Rosetta Loy recourt de façon expli cite et déli bérée à une litté ra ture

19
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NOTES

1  Nous connais sons la genèse de ce roman grâce à une affir ma tion de
l’auteur contenue dans la post face qui accom pagne sa traduc tion de
Dominique d’Eugène Fromentin : « Tradurre Domi nique è stata per me una
lezione di scrit tura. [...] Quando terminai la tradu zione era il 1972. Riscrissi
allora da capo La bicicletta, il mio primo romanzo. [Traduire Dominique a été
pour moi une leçon d’écri ture […]. Lorsque j’en finis la traduc tion c’était en
1972. Je réécrivis donc depuis le début La bicicletta, mon premier roman] »
(Eugène Fromentin, Dominique, Tradu zione di Rosetta Loy, Torino, Einaudi,
1990, p.266 ; c’est nous qui traduisons).

qui n’est plus qu’un moyen de se souvenir et de se réin venter en tant
qu’indi vidu mais aussi de réin vente rune société italienne qui serait
désor mais devenue adulte et capable d’assumer son histoire. Elle
montre comment la Seconde guerre mondiale constitue un clivage
irré ver sible dans l’histoire italienne. Dans ce chemi ne ment où l’étude
de l’Histoire éclaire un parcours personnel et où des frag ments du
souvenir trouvent une place dans un dessein plus complet, la
réflexion s’élargit du personnel au géné ra tionnel et vice- versa. Selon
Rosetta Loy, sa géné ra tion est en proie à une crise iden ti taire,
marquée comme elle est par les années de la recons truc tion et du
miracle écono mique qui ont mis fin à son adolescence.

La voilà donc écri vain, la seule façon d’être au monde dans une
société civile dans laquelle les adoles cents de la fin de la guerre,
devenus adultes, constatent qu’après le « Miracle » les tensions
sociales sont plus fortes que jamais, que des conflits ethniques se
révèlent, , qu’appa raissent des posi tions reli gieuses radicales.

20

Se souvenir, relire son passé, faire du travail de la mémoire un
parcours qui rend sa dignité à l’homme en le réins cri vant dans son
histoire et en l’obli geant à l’affronter : voilà les tâches confiées à la
voix auto bio gra phique par cet écri vain qui m’avoua un jour,
para doxa le ment : « J’aime l’utopie, toutes les utopies, parce que sans
elles on serait des choses, et nos vies devien draient méca niques. »
C’est dire que ses œuvres tentent déci dé ment de conci lier l’Age d’or
d’une enfance qui n’est pas reniée avec une histoire qui lui redonne
un sens forte ment ancré dans le temps.
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2  BUTOR, Michel, Essais sur le roman, Paris, Les éditions de Minuit,
1964, p.73-74.

3  La porta dell'acqua, Milano, Rizzoli, 2000, p. 101 (« À certains frag ments
stric te ment auto bio gra phiques se mêlent des épisodes et des voix inventés,
la mémoire et l’imagi na tion ont galopé de concert […]. Traces
infi ni té si males d’où je suis partie avec l’infa ti gable et menson gère folie des
amateurs de fiction » ; La porte de l’eau, trad. F. Brun, Paris, Payot et Rivages,
2001, p.142).

4  « Moi aussi, je me suis demandé pour quelle raison j’ai écrit ce livre
main te nant. Il est ques tion de la victoire de Berlus coni, qui a créé en moi un
terrible choc : ce fut une occa sion pour comprendre ce que mes parents ont
pu ressentir lorsque la victoire du fascisme s’est produite » (in « Per Rosetta
Loy la memoria è anche assun zione di respon sa bi lità », inter view en
ligne sur www.caffeletterario.it ; c’est nous qui traduisons).

5  Madame della Seta aussi est Juive, p. 76

6  Ibid.

7  Ibid., p. 80.

AUTEUR

Lucia Vacchina-Vola

https://publications-prairial.fr/celec/index.php?id=179


GRIAS



Le desengaño ou la leçon morale dans un
poème de Francisco de Quevedo
Rafaèle Audoubert

DOI : 10.35562/celec.180

Droits d'auteur
CC BY 4.0

PLAN

Approche définitionnelle du desengaño
La mise en œuvre du desengaño dans Aux ossements d’un roi…

TEXTE

Il a été dit de Fran cisco de Quevedo, poète espa gnol du XVII  siècle,
qu’il s’agis sait du « croi se ment génial de plusieurs hommes qui ne
font qu’un » 1, ou encore qu’il était « moins un homme qu’une ample et
complexe litté ra ture » 2. Affirmer, au sujet de cet écri vain, qu’il
présente des facettes multiples n’est qu’aborder de très loin encore la
complexité et la profon deur de son œuvre. S’il est un auteur qui
repré sente le foison ne ment des inter ro ga tions propres à
l’Espagne baroque 3, c’est bien lui. Or, parmi toutes les grandes
ques tions qui agitent alors une des plus grandes puis sances
euro péennes de cette époque, la ques tion reli gieuse occupe une
place centrale : face à la Réforme protes tante, l’Europe catho lique
réflé chit aux meilleurs moyens de défendre son dogme et elle le
redé finit lors du Concile de Trente (1545-1563). Sans énumérer les
nouvelles préoc cu pa tions théo lo giques qui vont dès lors régir la vie
des catho liques, souli gnons l’impor tance de la ques tion du salut de
l’âme humaine. Si, pour les protes tants, c’est la foi en Dieu qui doit le
garantir, pour les catho liques, la foi seule ne suffit pas et l’homme
doit en plus, par ses actes, attirer sur lui la grâce divine, c’est- à-dire
faire en sorte que Dieu lui concède le salut. Pour y parvenir et
s’assurer donc d’une vie après la mort, il s’agit de se comporter, sur
cette terre, de manière mora le ment conforme aux ensei gne ments de
l’Église. C’est là qu’inter vient l’art car, après le Concile de Trente, il
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entre plei ne ment au service de la doctrine catho lique : il la diffuse et
la célèbre. Plus parti cu liè re ment, le poète devient celui qui montre au
croyant égaré le juste chemin, celui qui le détrompe lorsqu’il est dans
l’erreur morale, assu rant ainsi la pers pec tive de son salut. Le
concept de desengaño recouvre cette démarche, puisqu’il désigne un
processus complexe d’ensei gne ment moral, une forme parti cu lière de
leçon dont le but est de permettre l’accès au salut de l’âme. Voilà
donc une ques tion essen tielle que nous nous propo sons d’aborder ici,
à travers un poème de Fran cisco de Quevedo qui l’illustre
parti cu liè re ment bien.

Après avoir défini le concept de desengaño nous monte rons comment
ce processus est mis en œuvre dans ce poème et quels sont ses liens
avec l’escarmiento, dans le but de permettre une meilleure
compré hen sion de ce que dési gnent fina le ment les mots
« desengaño » et « escar miento ».

2

Approche défi ni tion nelle du
desengaño
Le nom « desengaño » est formé par le préfixe privatif « des— » suivi
du substantif « engaño » qui désigne la faute, l’erreur morale, mais
aussi la trom perie. Le « des- engaño » est donc lié à la distance à
prendre par rapport à un monde trom peur, une exis tence terrestre
où les fausses appa rences sont autant de pièges pour l’homme sur le
chemin de son salut (puisque, rappelons- le, accéder au salut de l’âme
implique pour les catho liques non seule ment de croire en Dieu mais
aussi d’attirer sa grâce par des actes mora le ment conformes à la
doctrine de l’Église). Plus préci sé ment, d’après les défi ni tions données
par les diction naires de l’époque, le desengaño est l’expres sion d’une
vérité morale méconnue du desti na taire. C’est la révé la tion apportée
à celui à qui l’on s’adresse et elle est souvent assi milée à une lumière.
Elle est notam ment, dans certains diction naires, la « lumière de la
vérité », la « clarté que l’on dit » 4 et il s’agit enfin de « parler clair » 5.
Cette lumière, apportée ici par le poète, n’est évidem ment pas sans
lien avec la lumière divine, nous le verrons. Mais le desengaño a ceci
de parti cu lier qu’il est à la fois la parole prononcée pour détromper
l’autre et l’objet ou l’événe ment lui- même qui détrompe. Ce qui
advient aux hommes peut être pour eux un desengaño, c’est- à-dire un

3
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objet qui les fait sortir de l’erreur morale, un événe ment qui permet la
conscience de la vérité. Enfin, le desengaño est égale ment la prise de
conscience de l’erreur morale, le processus intel lec tuel de décou verte
de la réalité des choses. Un des diction naires de l’époque définit ce
concept comme « la conscience de l’erreur » 6.

Le desengaño est donc à la fois l’expres sion de la vérité (une parole),
l’objet ou l’événe ment qui permet de la connaître et cette
connais sance elle- même (un processus mental).

4

La mise en œuvre du
desengaño dans Aux osse ments
d’un roi…
Vrai sem bla ble ment avant la fin des années 1620 7, Fran cisco de
Quevedo écrit le poème dédié, comme le dit son titre, Aux osse ments
d’un roi que l’on retrouva dans un sépulcre, sans les recon naître, et que
l’on iden tifia grâce aux morceaux d’une couronne 8. Le titre du poème
n’est sans doute pas de Quevedo lui- même, mais il rend en partie
compte du contenu du texte : ce dernier décrit les restes mortels
d’un grand person nage, une « majesté » 9, en oppo sant son état
présent de destruc tion totale à sa situa tion passée de toute
puis sance. Le propos est de mettre en paral lèle ce qui est visible dans
le présent et ce qu’a été le roi de son vivant. La voix poétique corrige
ainsi l’erreur morale qui consis te rait à croire que la condi tion de
ruine physique du corps corres pond à une réalité ayant toujours
existé. Il est rappelé que ces malheu reux osse ments ont jadis
appar tenu à un person nage puis sant, riche et intel lec tuel le ment actif.
L’autre erreur morale corrigée dans ce poème est celle qui condui rait
à voir les gloires de ce monde comme des biens acquis une fois pour
toutes : la réver si bi lité de la gran deur maté rielle est égale ment
souli gnée dans ce texte.

5

En revanche, à l’inverse de ce que laisse supposer le titre, le poème
n’est pas adressé aux osse ments du roi mais à un desti na taire vivant,
objet des conseils de la voix poétique. Cette situa tion corres pond à
une néces saire effi ca cité rhéto rique : pour obtenir le desengaño du
lecteur, quoi de plus effi cace que de feindre parler à une deuxième

6
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personne grammaticale 10, un « tu » qui désigne un desti na taire fictif
mais qui pour rait aussi bien être ce lecteur ? La leçon morale qui lui
est dispensée s’orga nise suivant un système récur rent tout au long du
texte : à ce qui est aujourd’hui (les os), s’oppose une vérité méconnue
du desti na taire, ce qui a été par le passé (la gran deur du roi) ; c’est- à-
dire que le poème exprime un desengaño suivant le sens premier du
terme : la parole met en évidence une réalité aupa ra vant ignorée de
celui à qui s’adresse le poème. Par ailleurs, nous allons le voir, ce
système d’oppo si tions repose sur un élément central qui se répète : la
réfé rence au révé la teur condui sant à la prise de conscience. Il est
lui aussi desengaño, dans le sens d’objet ou d’événe ment qui permet la
connais sance de la vérité. Enfin, le texte tout entier vise le processus
qui corres pond à la troi sième défi ni tion du mot « desengaño » : la
prise de conscience par le desti na taire de son erreur morale.

Le poème commence par une très longue phrase de douze vers dont
les dix premiers décrivent l’état présent du corps du roi alors que les
deux derniers rappellent ce qu’il a été :

7

Estas que veis aquí pobres y escuras 
ruinas desconocidas, 
pues aun no dan señal de lo que fueron; 
estas piadosas piedras más que duras, […] 
estos güesos, sin orden derramados, 
que en polvo hazañas de la muerte escriben, 
ellos fueron un tiempo venerados 
en todo el cerco que los hombres viven 11.

Le fait de mentionner plusieurs fois sous diffé rentes formes l’objet
décrit (« ce que vous voyez là » ; « ces pierres » ; « ces os ») permet de
retarder l’affir ma tion finale (« ceux- ci furent jadis vénérés ») en
donnant à cette dernière affir ma tion un carac tère de révé la tion
surpre nante. Plus préci sé ment, la phrase s’arti cule autour du pronom
démons tratif anapho rique « ceux- ci » 12 qui joue le rôle de révé la teur
intro dui sant la vérité énoncée par la voix poétique. En effet, avant la
mention de ce pronom, la descrip tion corres pond à ce qui est
percep tible à première vue : la réalité présente du corps du roi ; après
qu’il a été repris par le pronom, ce corps dispa raît au profit du rappel
de ce qu’il a été aupa ra vant. Il faut préciser que la complexité évoquée
plus haut au sujet de Quevedo est ici à l’œuvre : le plus souvent,

8
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l’erreur morale consiste à se laisser berner par des fausses
appa rences flat teuses qui cachent une réalité maté rielle déce vante.
Le cas qui nous occupe prend à contre- pied la mise en garde
tradi tion nelle de l’homme qui peut goûter des plai sirs dans cette vie
mais qui est destiné à rede venir poussière 13. Le propos de ces vers
est en effet plus subtil : il ne s’agit pas de souli gner un état présent et
plai sant pour lui opposer un futur mena çant. Il est plutôt ques tion de
comprendre que la réalité appa rente et présente, qui n’est pas remise
en ques tion dans sa maté ria lité, corres pond à la dégra da tion dans le
temps d’une réalité passée et glorieuse, dont il faut avoir conscience
pour savoir que la nature de l’homme est fragile et mortelle. Ici le
desengaño s’inscrit dans le temps pour confronter deux réalités
diffé rentes et non pour opposer une réalité et une fausse appa rence.
Bien sûr, à un second niveau de lecture, le desengaño corres pond
égale ment à une oppo si tion entre faux- semblants et vérité, dans le
sens où le propos de ces vers est de rappeler que les gloires
humaines ne sont pas éter nelles, comme elles peuvent le paraître,
mais fugi tives. Cepen dant, le système fonc tionne avant tout sur le
plan chro no lo gique et dans l’autre sens : pour montrer que ce qui
n’est aujourd’hui que pous sière a autre fois été au centre de toutes
les attentions.

Le poème isole ensuite un élément symbo lique du corps du roi : sa
main, dans le cadre d’un para doxe reliant deux extrêmes
parti cu liè re ment éloi gnés. La voix poétique rappelle en effet : « Tuvo
cetro temido / la mano, que aun no muestra haberlo sido. » 14 Sont
ainsi opposés la crainte qu’inspi rait autre fois la main du roi et son
état présent, qui fait qu’on recon naît à peine la forme de la main au
milieu des osse ments retrouvés. Le desengaño révèle les capa cités
passées de la main, comme si la destruc tion du corps était si totale
que seule la voix du poète pouvait faire prendre conscience du rôle
aupa ra vant actif de ces restes. La notion de vision est convo quée
dans la rela tive « [cette main] dont on ne voit même plus ce qu’elle a
été » et il faut bien remar quer que la vision ne fonc tionne pas ici : la
voix poétique affirme qu’on ne peut pas voir ce qu’a été la main.
L’inter ven tion du poète est rendue néces saire par cette affir ma tion :
là où le regard du desti na taire reste stérile quant à la compré hen sion
de la réalité, la « clarté » que dit la voix poétique est néces saire pour
combler le manque inter pré tatif. Seul le poète est capable de « parler

9
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clair », d’apporter « la lumière de la vérité » au sujet des osse ments
que consti tuent à présent la main du roi et le desengaño fonc tionne
bien ici avec la voix du poète comme révé la teur. La vérité dont il faut
prendre conscience est que même les plus grands de ce monde sont
soumis au passage du temps ; mais l’objet qui devrait permettre la
prise de conscience de cette vérité est telle ment mis à mal par la
vérité en ques tion qu’il ne peut, à lui seul, remplir son rôle de
desengaño. L’expres sion de la vérité par le poète vient alors compléter
la mention de l’exemple concret pour permettre l’accom plis se ment
de la prise de conscience.

Un procédé compa rable est repris plus loin, à la diffé rence près qu’il
s’applique alors à l’ensemble du corps du roi. Il est affirmé que
« Quien no cupo en la tierra al habi talla, / se busca en siete pies y no
se halla. » 15 La mise en défaut de la vision est encore une fois
souli gnée (il est impos sible de trouver le roi même en le cher chant) et
elle est opposée à sa gran deur passée dans le cadre d’un para doxe
entre hori zon ta lité et verti ca lité, entre gran deur extrême et absence.
En effet, il est rappelé que l’hori zon ta lité de la surface terrestre ne
suffi sait pas à la gran deur passée du roi, puis il est affirmé que la
recherche dans la verti ca lité du sol demeure vaine : on ne peut plus
iden ti fier le corps du roi sous la terre. Le sujet poétique mène
pour tant à bien cette iden ti fi ca tion et une telle impos si bi lité relève
donc du premier plan de la fiction, c’est- à-dire de la néces sité de
convo quer des exemples saisis sants pour mettre en garde les
desti na taires du texte contre l’erreur morale qui consis te rait à croire
que la gran deur maté rielle peut durer. C’est encore la voix poétique
qui révèle la réalité des choses, comme si elle seule était porteuse de
la vérité, voire de la vérité divine. Rappe lons le lien tissé depuis
l’Anti quité entre langage et parole divine : le poète ou « vates » est
apte à prédire l’avenir car il est capable de dominer le langage 16.
L’image du verbe créa teur de la Genèse abonde égale ment dans le
sens du carac tère sacré de la parole. Dans le texte qui nous occupe, la
voix poétique révèle la réalité des choses aux desti na taires un peu à la
manière d’un prophète porteur de la lumière et de la voix divine,
puisque les vérités révé lées ont pour fonc tion de faire se tourner
l’homme vers Dieu et de permettre son salut.

10

La voix poétique a ensuite recours à nouveau à la notion de vision
pour provo quer le desengaño : elle affirme :

11
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« ¡ Cuántos que en este mundo dieron leyes, 
perdidos de sus altos monumentos, 
entre surcos arados de los bueyes 
se ven, y aquellas púrpuras que fueron ! » 17

Encore une fois, la vision donne lieu à une forme d’échec puisqu’elle
ne permet pas d’accéder à l’iden tité des grands morts décrits : elle
donne seule ment accès à la consta ta tion de leur état présent. La voix
poétique comble ce vide en enca drant la réfé rence à la vision
présente par deux tour nures excla ma tives qui font réfé rence à la
situa tion passée. Toute fois, contrai re ment à ce qui se passe plus haut
dans le texte, cette limite de la vision est seule ment une forme
d’échec, pas un échec total, ce que montre l’utili sa tion du verbe
« voir » à la forme affir ma tive ici alors que les verbes « montrer » et
« trouver » étaient aupa ra vant employés dans des
tour nures négatives 18. À ce stade du poème, l’expres sion de la vérité
par la voix poétique supplante la consta ta tion de l’erreur morale du
desti na taire et, sur le plan de ces quatre vers, elle l’encadre.

12

Suit un long passage dans lequel la voix poétique s’adresse au
desti na taire afin de le mettre en garde contre les travers moraux qui
pour raient contre venir à son accès au salut. Elle insiste
parti cu liè re ment sur la notion de vision, en convo quant celle de
l’allo cu taire à travers les impé ra tifs « Mirad » [Regardez] (v. 45) et
« Ved » [Voyez] (v. 48). En effet, le desengaño peut parfois être mené à
bien dans le cadre parti cu lier de la prise de distance par rapport à la
média tion de la seule parole. C’est le cas ici, où la parole, comme elle
risque de ne pas suffire, est accom pa gnée par la réfé rence à la vision.
Le processus du desengaño est alors complété par celui
de l’escarmiento, qui met en scène de manière visuelle la leçon morale
que le desengaño se borne à décrire.

13

Penchons- nous un instant sur le concept d’escarmiento : c’est à la fois
un processus d’iden ti fi ca tion de l’erreur morale, un peu à la
manière du desengaño, mais il constitue surtout un modèle qui
rappelle cette faute pour éviter à l’allo cu taire d’y tomber à nouveau.
Là où le desengaño donne la victoire sur le péché comme acquise,
comme un absolu, l’escarmiento prend en compte un aspect plus
fragile, plus humain : il laisse planer le danger de la chute réitérée et y
propose un remède à suivre. La réfé rence à la vision est liée à ce

14
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danger et à la notion de mémoire 19 : l’escarmiento implique une
conscience du Mal due à une expé rience qui doit trouver son
effi ca cité en s’inscri vant dans la durée, dans le souvenir, à la
diffé rence du desengaño, pour lequel cette lutte est consi dérée
comme gagnée et où le rôle de la mémoire est donc moins impor tant.
De ce point de vue, les deux impé ra tifs « Mirad » et « Ved » (cit.)
préparent la mention finale, sur laquelle nous revien drons, d’un
escarmiento. Par la suite, la voix poétique fait usage de l’anti phrase
pour présenter de faux conseils, que le desti na taire doit prendre à
contre- pied s’il veut offrir à son âme le salut. C’est ainsi qu’il faut
comprendre les impé ra tifs :

dejaos llevar de la grandeza

dad crédito al tesoro

Para vuestro contento 
no críe el cielo cosa reservada

Tierra que oro posea, 
sin más razón, vuestra enemiga sea. 20

Pour conclure cette série d’impé ra tifs, la voix poétique met en avant
de manière expli cite la maté ria lité présente du roi, désigné comme :
« vivo en muerte », c’est- àdire « mort- vivant » 21. Avec cette alliance
para doxale, les os du roi sont mis en relief, ils cessent d’être
unique ment le révé la teur, l’événe ment qui permet la connais sance de
la vérité (c’est- à-dire le desengaño). Ce corps devient, plus
spéci fi que ment, l’objet qui demeure présent dans les mémoires pour
assurer la perma nence de la leçon et c’est de ce point de vue que l’on
peut parler égale ment d’escarmiento. Remar quons que la réfé rence à
la vision est à nouveau convo quée : « Vivo en muerte lo muestra [Un
mort- vivant le montre]. » 22 L’oxymore met non seule ment en valeur
le corps dégradé du roi, mais il lui redonne égale ment vie,
suffi sam ment, en tout cas, pour lui permettre de devenir un
escarmiento actif, qui donne lui- même à voir la leçon à tirer de son
état présent. Le verbe « mostar » est en effet un des seuls verbes
d’action du poème à être conjugué au présent de l’indi catif (et à la
forme affir ma tive) et à avoir pour sujet le corps du roi défunt, c’est- à-

15
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dire à repré senter ce dernier comme actif. Les deux autres
occur rences d’un verbe d’action au présent et à la forme affir ma tive,
ayant pour sujet le corps du roi, se trouvent au vers 10 et au vers 36.
Dans ce dernier cas, simple ment, le verbe d’action « hacer » exprime
la soumis sion du roi à la Mort (l’impé ratif initial est adressé à la
Mort) :

Mira esta majestad, que persuadida 
tuvo a la eter nidad la breve vida, 
cómo aquí, en tu presencia, 
hace de su confesión la penitencia 23.

La dimen sion active du sujet est alors très réduite, presque
inexis tante. Il n’en va pas de même pour la toute première de ces
occur rences : « estos güesos sin orden derra mados, / que en polvo
hazañas de la muerte escriben […] » 24 Déjà, dans ces deux vers, les
os du roi prennent vie, ils sont actifs, se mettent en mouve ment pour
consi gner par écrit, dans le cadre de la fiction poétique, le propos du
texte, c’est- à-dire la gran deur de la mort. Cepen dant, il n’est alors
ques tion que d’une écri ture dans la pous sière, pas d’un objet
exem plaire qui dure rait dans le temps, servant ainsi de support à la
mémoire. À ce stade du poème, il n’est donc pas encore
ques tion d’escarmiento, mais la mention de ce verbe actif prépare
celle du verbe « mostrar » au vers 84. À ce moment- là, on a
véri ta ble ment affaire à un objet qui met en jeu le rôle de la mémoire,
et c’est cet escarmiento qui permet le desengaño effi cace des
allo cu taires. Cepen dant, à la fin du poème, le roi mort, à lui seul, ne
suffit pas vrai ment à donner une leçon au monde : il est ainsi nommé
« aquel que tanto fue, y agora apenas / defiende la memoria de haber
sido. » 25 Comme plus haut dans le texte, passé et présent s’opposent
(« [il] fut tant » / « [il] peine aujourd’hui à rappeler ») et débouchent
sur une forme d’échec. C’est alors le rôle de la voix poétique que de
souli gner ce para doxe et d’énoncer la leçon à en tirer. Les deux
derniers vers du poème complètent en effet cette fonc tion édifiante
en présen tant un ordre direct au lecteur : « Reina en ti propio, tu que
reinar quieres, / pues provincia mayor que el mundo eres. » 26

16

Pour conclure le poème, la voix poétique prend une dernière fois la
parole, de manière directe, c’est- à-dire de la manière la plus effi cace
possible pour pallier les limites des os du roi en tant qu’escarmiento

17
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et permettre quand même le desengaño, qui consiste en la prise de
conscience, déli cate mais néces saire, de la conduite morale à tenir.
La diffi culté à être maître de soi est donc la leçon finale sur laquelle
s’achève le poème : si les appa rences ne sont que trom peuses, si les
gloires de ce monde ne sont qu’éphé mères, l’atti tude à adopter est
celle de la plus grande humi lité et, à la fois, de la plus diffi cile
souve rai neté : veiller à maîtriser ses passions. Comment lire, alors, le
paral lèle dressé entre l’être humain et « une province plus vaste que
le monde » ? Certai ne ment pas comme une affir ma tion de la valeur
intrin sèque à l’homme, car il demeure, pour Quevedo, une créa ture
de chaire et donc de péché, même si elle est l’œuvre de Dieu. Séparé
de la grâce divine, l’homme n’est rien 27 et il ne peut pas prétendre à
cette grâce s’il ne fait pas d’effort pour la mériter. C’est ainsi qu’il faut
comprendre l’image de la « province plus vaste que le monde » :
l’homme est pour lui- même un terrain de conquête, un champ de
bataille, un terri toire à prendre au mal et au péché. Le desengaño
constitué par ce poème est l’arme qui doit l’aider dans cette bataille,
et si l’Espagne du XVII  siècle est le cham pion de l’Église de Rome,
Fran cisco de Quevedo, notam ment dans ce poème, se montre comme
l’un de ses plus actifs soldats.

e

Enfin, rappe lons que, depuis 1616, Fran cisco de Quevedo est cheva lier
de l’ordre de Saint Jacques, saint patron du pays, apôtre de la foi
catho lique et ennemi de toute hérésie. Sur le plus célèbre des
portraits qui le repré sente, Quevedo porte la croix rouge de cet
ordre, et se place ainsi dans la tradi tion de la défense de l’Espagne et
de l’Église de Rome.

18



Cahiers du Celec, 2 | 2012

ANNEXE

 
A los huesos de un rey que se hallaron en un sepulcro, ignorándose, y se
conoció por los pedazos de una corona.

 

Estas que veis aquí pobres y escuras Id, pues, hombres mortales;

ruinas desconocidas, id, y dejaos llevar de la grandeza;

pues aun no dan señal de lo que fueron; y émulos a los tronos celestiales,

estas piadosas piedras más que duras, 55 vuestra naturaleza

5 pues del tiempo vencidas, desco noced, dad crédito al tesoro,

borradas de la edad, enmudecieron fundad vues tras sober bias en el oro;

letras en donde el cami nante junto cués tele vuestra gula desbocada

leyó y pisó sober bias del difunto; su pueblo al mar, su habitación
al viento.

estos güesos, sin orden derramados, 60 Para vuestro contento

10 que en polvo hazañas de la
muerte escriben,

no críe el cielo cosa reservada,

ellos fueron un tiempo venerados y las armas conti nuas, por hacerlas

en todo el cerco que los hombres viven. famosas y por gloria de vestirlas,

Tuvo cetro temido os maten más soldados con sufrirlas,

BORGES Jorge Luis, « Quevedo », in Otras inquisiciones, repris dans Sobejano G.
(coord.), Francisco de Quevedo, Madrid, Taurus, collection El escritor y la crítica, 1978
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la mano, que aun no muestra haberlo sido; 65 que enemigos después con padecerlas.

15 sentidos y poten cias habitaron Soli citad los mares,

la cavidad que ves sola y desierta, para que no os escondan los lugares,

su seso altos nego cios fatigaron; en donde, procelosos,

¡y verla agora abierta, amparan la inocencia

palacio, cuando mucho, ciego y vano 70 de vuestra peregrina diligencia,

20 para la ocio sidad de vil gusano! en parte religiosos.

Y si tan bajo huésped no tuviere, Tierra que oro posea,

horror tendrá que dar al que la viere. sin más razón, vuestra enemiga sea.

¡Oh muerte, cuánto mengua en tu medida No sepan los dos polos playa alguna

la gloria menti rosa de la vida ! 75 que no os parle por ruegos la Fortuna.

25 Quien no cupo en la tierra al habitalla, Sirva la libertad de las naciones

se busca en siete pies y no se halla. al título ambi cioso en los blasones;

Y hoy, al que pisó el oro por perderle, que la muerte, adver tida y veladora,

mal agüero es pisarle, miedo verle. y recor dada en el mayor olvido,

Tú confiesas, severa, solamente 80 traída de la hora,

30 cuánto los reyes son, cuánto la gente. presta vendrá con paso enmudecido

No hay gran deza, hermo sura, fuerza
o arte

y, herencia de gusanos,

que se atreva a engañarte. hará la posesión de los tiranos.

Mira esta majestad, que persuadida Vivo en muerte lo muestra

tuvo a la eter nidad la breve vida, 85 este que frenó el mundo con la diestra;

35 cómo aquí, en tu presencia, acuér dase de todos su memoria;

hace de su confesión la penitencia. ni por respeto dejará la gloria

Muere en ti todo cuanto se recibe, de los reyes tiranos,

y sola mente en ti la verdad vive: ni menos por desprecio a los villanos.

que el oro lison jero siempre engaña, 90 ¡Qué no está predicando

40 alevoso tirano, al que acompaña. aquel que tanto fue, y agora apenas

¡Cuántos que en este mundo dieron leyes, defiende la memoria de haber sido,

perdidos de sus altos monumentos, y en nuevas formas va peregrinando

entre surcos arados de los bueyes del alta majestad que tuvo ajenas!

se ven, y aquellas púrpuras que fueron! 95 Reina en ti propio, tú que reinar quieres,

45 Mirad aquí el terror a quien sirvieron: pues provincia mayor que el mundo eres.

respetó el mundo necio

lo que cubre la tierra con desprecio.

Ved el rincón estrecho que vivía

la alma en prisión obscura, y de la muerte

50 la piedad, si se advierte,

pues es merced la libertad que envía.
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Fran cisco de QUEVEDO, in Poesía original completa, edición de José Manuel
Blecua, Barce lona, 2004, « Booket, Planeta », p.114-117

NOTES

1  « Cruce genial de varios que son uno » (Jorge GUILLEN, Antología de Aire
Nuestro, Y otros poemas, Buenos Aires, Losada, [1961] 1976).

2  « Quevedo es menos un hombre que una dila tada y compleja lite ra tura »
(Jorge Luis BORGES, « Quevedo », in Otras inquisiciones, repris dans Fran cisco
de Quevedo, ouvrage coor donné par G. Sobe jano, Madrid, Taurus, 1978, « El
escritor y la crítica », p. 23-28.

3  D’après José Antonio Mara vall, l’âge baroque espa gnol s’étend du début du
règne de Philippe III (1598-1621) à la fin de celui de Philippe IV (1621-1665)
(cf., notamment, La cultura del barroco, análisis de una estruc tura histórica,
Barce lone, Ariel, 1975). Rappe lons que Fran cisco de Quevedo naît en 1580 et
meurt en 1645, ce qui place son acti vité d’écri vain dans ces
bornes chronologiques.

4  « luz de la verdad », « claridad que se dice », Diccio nario de Autoridades,
Real Academia Española, Madrid, Gredos, 2002 (édition de réfé rence : 1726).

5  « hablar claro », Sebastián de Covarrubias, Tesoro de la lengua castel lana
o española, edición de Martín de Riquer, Barce lona, Edito rial Alta Fulla, Ad
Litteram 3, 2003 (établi d’après l’édition de 1611).

6  « el cono ci miento del error », Diccio nairio de Autoridades, Opus cité.

7  Dans l’édition que nous prenons comme réfé rence, celle de José Manuel
Blecua (Fran cisco de Quevedo, Poesía original completa, Barce lona, Booket,
Planeta, 2004), le critique catalan explique que ce texte est sans doute
anté rieur à 1627-1628. Cepen dant, dans son ouvrage sur les sonnets de
Quevedo (Les sonnets de Quevedo / Varia tions, constance, évolution, Nancy,
Presses Univer si taires de Nancy, 1989), Marie Roig Miranda ne consi dère pas
qu’il soit possible de proposer une date convaincante.

8  « A los huesos de un rey que se hallaron en un sepulcro, ignorándose, y se
conoció por los pedazos de una corona » (c’est nous qui tradui sons toutes
les cita tions du poème).

9  « esta majestad », v. 33.
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10  Préci sons qu’en espa gnol, cette deuxième personne gram ma ti cale est
utilisée sous la forme « vos » (v. 1 « veis », puis v. 45 ; 48 ; 52 ; 53 ; 56 ; 57 ; 58 ;
60 ; 64 ; 66 ; 67 ; 70 ; 73 ; 75), alors que le poème se conclut par un distique
où est employée la forme « tú » (v. 95-96). D’autre part, les vers 23 à 40 ou
44 sont une adresse à une deuxième personne du singu lier qui n’est pas un
desti na taire objet de conseils, mais la mort elle- même. Le passage du
« vos » au « tú » corres pond, à nos yeux, à une varia tion assez peu
signi fi ca tive et même à une simple conven tion en ce qui concerne l’adresse
à la mort. En revanche, cette rela tion directe de commu ni ca tion implique
une certaine proxi mité, ce qui a pour effet de renforcer la mise en garde
contenue dans le poème : la mort est plus proche de nous qu’on ne le croit,
elle nous guette tous et rend les gloires de ce monde éphémères.

11  « Ce que vous voyez là, pauvres et sombres / restes méconnus, / car ils
ne témoignent plus guère de ce qu’ils ont été ; / ces pierres plus pitoyables
que dures […] / ces os répandus sans ordre, / qui écrivent dans la
pous sière la gran deur de la mort, / ceux- ci furent jadis vénérés / sur toute
la sphère habitée par les hommes. », v. 1-4 ; 9-12 ; c’est nous qui soulignons.

12  En espa gnol, il s’agit d’un pronom sujet : « ellos ».

13  Rappe lons l’origine biblique de l’image de l’homme qui n’est que
pous sière et est destiné à retourner à cet état (cf. Genèse, III, 19).

14  « Elle tint jadis un sceptre redou table, cette main dont on ne voit même
plus ce qu’elle a été », v. 15-16.

15  « Celui à qui la terre ne suffi sait pas quand il l’habi tait, / on le cherche
six pieds sous terre sans le trouver », v. 25-26

16  Préci sons que, si l’on se réfère aux attri bu tions du dieu Vati canus, qui
donne son nom au « vates » d’après le diction naire de Félix Gaffiot, on
s’aper çoit que cette divi nité, en plus de protéger la zone géogra phique du
Vatican, préside à l’appren tis sage du langage chez les enfants. Ainsi, langage
et prophétie sont- ils étroi te ment liés : le poète ne vati cine pas seule ment
car il est inspiré par les Muses, mais aussi parce qu’il est homme de langage
et en raison de l’aspect sacré de ce dernier.

17  « Combien de ceux qui ont ordonné les lois de ce monde, / mis à bas de
leurs piédes taux, / sont à présent visibles au milieu des sillons tracés par les
bœufs, / et penser à ces pourpres qu’ils ont été ! », v. 41-44.

18  « la mano, que aun no muestra haberlo sido » (v. 14) ; « se busca en siete
pies y no se halla » (v. 26) ; c’est nous qui soulignons.
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19  Marie Roig Miranda parle de « mémoire du malheur » au sujet
de l’escarmiento. Le terme d’« absolu », pour dési gner l’escarmiento, et
l’adjectif « humain », pour faire réfé rence au desengaño, lui sont égale ment
empruntés. Pour une analyse plus détaillée des concepts de desengaño et
d’escarmiento dans les poèmes de Quevedo, nous renvoyons notam ment au
tout premier chapitre de notre travail de thèse sur sa poésie morale (Art et
stra té gies du dépas se ment dans la poésie morale de Fran cisco de Quevedo,
thèse de doctorat soutenue à l’Univer sité Jean Monnet de Saint- Étienne, le
3 décembre 2010, sous la direc tion du profes seur Philippe Meunier).

20  « laissez- vous guider par la gran deur » ; « accordez votre crédit à la
richesse » ; « Que pour votre plaisir le ciel n’abrite rien qui ne vous soit
acces sible » ; et : « Que tout terri toire possé dant de l’or, sans autre raison,
soit votre ennemi », respec ti ve ment, v. 53 ; 56 ; 60-61et 72-73.

21  v. 84. Pour être exact, il faudrait traduire « Vivo en muerte » par « Vivant
qui est mort », « Vivo » étant ici un adjectif substan tivé (« un vivant ») et « en
muerte » son complé ment, à l’inverse de ce qui se passe dans l’expres sion
fran çaise « un mort- vivant », où les natures et fonc tions des deux mots sont
assi mi lées. Autre ment dit, la traduc tion fran çaise ne souligne pas autant que
l’expres sion espa gnole l’oppo si tion para doxale entre les deux termes : elle le
fait sur la plan lexical mais pas d’un point de vue morphologique.

22  v. 84 ; c’est nous qui soulignons.

23  « Regarde cette majesté, qui a toujours cru éter nelle la brève vie, vois
comment ici, en ta présence, elle fait péni tence pour ce péché qu’elle a
confessé », v. 33-36.

24  « ces os répandus sans ordre, qui écrivent dans la pous sière la gran deur
de la mort […] », v. 9-10.

25  « celui qui fut tant, et qui aujourd’hui peine à rappeler qu’il a existé »,
v. 91-92.

26  « Gouverne- toi toi- même, toi qui veux gouverner / car tu es une
province plus vaste que le monde », v. 95-96.

27  Cf. Saint Augustin, dont Quevedo suit la doctrine en ce qui concerne la
vision de la grâce : « si elle [la grâce] se retire, l’homme tombe » (La Grâce et
le Libre Arbitre, in Œuvres, III : Philo so phie, caté chèse, polémique, édition
publiée sous la direc tion de Lucien Jerpha gnon, Paris, Galli mard, N.R.F.,
« biblio thèque de la Pléiade », 2002, première partie, VI, 13, p 894). Au sujet
de la grâce, Saint Augustin cite le Christ à plusieurs reprises : « Sans moi,
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vous ne pouvez rien faire ! » (Jean, XV, 5), ce qui confirme l’idée que l’homme
n’est rien sans la grâce.
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TEXTE

Introduction
Avec cette commu ni ca tion, nous allons faire état de nos réflexions
sur la pratique de la cita tion, plus parti cu liè re ment sur son sens et sa
perti nence dans le domaine pictural. Ce travail s’inscrit dans le cadre
de recherches plus larges consa crées à l’œuvre des peintres
espa gnols de l’Equipo Crónica dont la pein ture est entiè re ment
impré gnée par le phéno mène de l’inter ico ni cité, concept dérivé de
l’inter tex tua lité. Dans le cadre plus large de notre thèse, une partie
du travail consiste à établir une typi fi ca tion des opéra tions et des
modes de renvois entre les œuvres pictu rales. Pour cela, il a fallu
recourir systé ma ti que ment aux pratiques litté raires dans la mesure
où les études rela tives à l’inter tex tua lité sont plus nombreuses et plus
déve lop pées que celles concer nant l’intericonicité 1. Mais, au- delà des
pratiques inter tex tuelles et inter ico niques au sens large, comme le

1



Cahiers du Celec, 2 | 2012

sont la parodie ou le pastiche, et de leurs diffé rences lors du passage
d’un champ artis tique à l’autre, le concept de « cita tion » nous semble
parti cu liè re ment problématique.

Le terme « cita tion » est, en effet, le plus large ment utilisé lorsqu’il
s’agit de commenter l’œuvre d’Equipo Crónica et, de façon plus
géné rale, toutes les créa tions que nous quali fions
d’« inter ico niques ». Un article de Michèle Dalmace, consacré à
l’équipe espa gnole est d’ailleurs intitulé Cita tion, cita tion, tout « n’est
que » citation 2. Or, ce concept, qui est à l’origine linguis tique,
implique une action bien parti cu lière. Il convient donc de s’inter roger
sur le recours à ce concept dans le domaine pictural afin de ne pas
voir, comme le dénonce Domi nique Chateau, des
« cita tions partout 3 ». Notre tâche sera donc, ici, de résoudre cette
tension qui appa raît autour de la notion de cita tion picturale.

2

Commu né ment, « citer » signifie « rapporter un texte à l’appui de ce
que l’on avance 4 ». Employer ce concept en pein ture implique donc
de grandes précau tions. Il faut notam ment avoir conscience des
diffé rences phéno mé no lo giques entre la pein ture et la litté ra ture,
puis avoir la volonté, malgré cela, de rappro cher ces deux domaines.

3

Ainsi, afin de cerner cette pratique et son éven tuelle appli ca tion dans
le champ pictural, il nous faudra revenir sur la cita tion litté raire, ses
carac té ris tiques et ses impli ca tions. À partir de cela, nous abor de rons
les diffé rents problèmes qui appa raissent à l’heure d’adapter ces
para mètres à la pein ture, en remet tant en cause les analyses qui ont
été faites par certains, tout en souli gnant les solu tions qui nous
semblent envi sa geables. Nous évoque rons enfin les figures déri vées
de la cita tion pour arriver à une approche plus complète de
cette pratique.

4

De la litté ra ture à la peinture
Pour cerner et définir la cita tion pictu rale, nous avons dû nous
inté resser à la cita tion litté raire. Comme cela est rappelé dans
plusieurs ouvrages rela tifs à la cita tion, ce terme vient du latin
« citare » qui signifie « mettre en mouve ment », « appeler »,
« convoquer  5 ». Ce n’est que vers la fin du XVIIe siècle que ce terme
commence à être employé au sens de « passage rapporté d’un

5
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person nage ou d’un auteur célèbre 6 », forme méta pho rique de la
cita tion judi ciaire, la cita tion entendue comme compa ru tion devant
un tribunal en tant que témoin ou défen seur. Sur le plan concep tuel,
il s’agit donc de « faire venir à soi » l’auteur ou le passage que l’on
cite, pour l’ériger en témoin. La cita tion est donc envi sagée comme
une auto rité : elle vient justi fier et garantir le plus souvent une idée
que l’on émet, une démons tra tion, un argu ment. Envi sagée comme
une garantie, les contraintes strictes qui encadrent la pratique de la
cita tion litté raire sont « l’exigence d’authen ti cité et d’exactitude 7 ».

La cita tion peut être consi dérée comme la « rela tion
inter dis cur sive primitive 8 », c’est à dire la forme inter tex tuelle la plus
simple dans la mesure où il s’agit de « prélever » une phrase, une
unité de discours dans un texte pour la « greffer » dans un autre
discours. Une première défi ni tion de la cita tion, basée sur le
phéno mène de la répé ti tion, que l’on pour rait relayer ici, est celle
d’Antoine Compa gnon, qui la définit comme « un énoncé répété 9 ».
Du point de vue de la créa tion, la cita tion reprend exac te ment un
élément emprunté à une œuvre source, afin de satis faire cette
« exigence d’exac ti tude et d’authen ti cité » ; elle re- copie. Afin
d’étudier cette rela tion entre l’original et le recopié, nous nous
sommes inté ressé à la ques tion de l’aura, qui met en évidence les
diffé rences sémio tiques entre pein ture et littérature.

6

Ainsi, dans le champ litté raire, l’aura porte sur une perfor mance, la
lecture, dans la mesure où l’objet (le livre) est repro duit en série. En
pein ture, l’aura porte sur l’objet lui même : le tableau, objet unique. Il
s’agit là d’une première diffé rence à prendre en compte au moment
d’essayer d’adapter le concept de cita tion à la pein ture. La
consé quence de cette diffé rence est que le prélè ve ment, dans le
champ pictural, ne peut pas être réalisé sur le tableau original, à
moins de le posséder et de vouloir le détruire. Le prélè ve ment sur
l’œuvre source devient néces sai re ment visuel et la greffe est réalisée
au moyen d’une reproduc tion. Avec la pein ture, il ne s’agit plus de re- 
copier quelque chose mais de re- faire.

7

En revanche, l’imita tion directe en litté ra ture n’est pas une pratique
signi fi ca tive, car elle est réali sable par quiconque sait écrire. L’aura ne
portant pas sur l’objet, il n’y aura pas de perte de valeur litté raire au fil
des copies réali sées. À l’inverse, imiter un tableau demande la
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maîtrise d’un savoir- faire. Mais cette néces saire re- production
implique forcé ment que le tableau copié ne pourra jamais être
tota le ment iden tique à l’original. Ainsi, là où la cita tion litté raire peut
aisé ment fournir « l’authen ti cité et l’exactitude 10 » requises, son
équi valent pictural ne pourra apporter que repro duc tion et « écart
minimum ». L’artiste est donc condamné à re- produire dans l’œuvre- 
source les formes qu’il cite. C’est ce que dit Pierre Beylot en affir mant
qu’en tant qu’« art auto gra phique par excel lence, la pein ture ne
produit que des œuvres singu lières que l’on ne peut que contre faire
ou évoquer quand on les cite 11 ». Pour cette raison, il en conclut qu’il
n’est pas possible de parler de citation stricto sensu en pein ture. De
même, pour Sabine ForeroMendoza 12, dans un premier temps, même
si la repré sen ta tion est parfaite et fidèle en termes d’échelle, de
propor tions et de compo si tion, l’œuvre source n’est pas citée mais
plutôt évoquée, car il y a des diffé rences inex tri cables entre l’original
et sa repro duc tion. Sur cette base, elle affirme qu’il ne peut y avoir, en
pein ture, de « cita tion litté rale ». Ces deux auteurs semblent
fina le ment préférer le concept d’évoca tion à celui de citation sans
toute fois s’inter dire de l’utiliser.

Nous voyons bien la tenta tion qu’il peut y avoir à utiliser un concept
aussi commode, certes, mais aussi les diffi cultés qui ne cessent de se
poser. Le fait que Sabine Fore ro Men doza précise que la « citation
littérale » est impos sible en pein ture ouvre toute fois la voie, malgré
cette impasse, à une cita tion qui serait moins calquée sur le modèle
litté raire. La diffé rence de nature entre ces deux arts exige
certai ne ment l’accep ta tion d’un certain écart entre la cita tion
litté raire (la citation stricto sensu) et la cita tion en pein ture, induit par
la diffé rence inex tri cable de nature entre les deux pratiques. Ainsi, ce
terme pour rait être utilisé pour parler d’une pratique semblable bien
que non iden tique ; nous refu sons toute fois d’en arriver à une vague
corres pon dance entre concepts voisins. C’est pour quoi nous essayons
d’être le plus précis possible dans l’étude des para mètres à prendre
en compte pour définir la cita tion picturale.

9

Pour résoudre le problème de l’exac ti tude de la repro duc tion, il est
possible d’affirmer que, si elle s’affirme comme cita tion (nous verrons
par la suite comment elle peut le faire), la repré sen ta tion ne cherche
alors plus à se faire passer pour authen tique. La repro duc tion réalisée
se veut donc fidèle, sans cher cher la pure perfec tion. En effet, si la

10
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repro duc tion corres pond à l’original, il pourra y avoir
« recon nais sance », ce qui est un des points impor tants de la cita tion,
et une première étape vers la possi bi lité d’importer ce concept en
pein ture. Notons que la notion de « recon nais sance » implique de se
placer du point de vue de la récep tion, ce qu’il convient donc
d’évoquer à présent.

Le marquage de la citation

Réfé rences et reconnaissance

Du point de vue de la récep tion, la cita tion fonc tionne selon trois
étapes. Premiè re ment, elle doit être reconnue comme « corps
étranger » dans un texte second. Ensuite, elle doit être comprise dans
son nouveau contexte. Enfin, vient l’interprétation qui naît de l’écart
entre le contexte original et le contexte d’accueil 13. Pour carac té riser
la cita tion, inté res sons nous ici à la « recon nais sance » plutôt qu’aux
deux autres aspects – compré hen sion et inter pré ta tion–, qui relèvent
davan tage de l’analyse indi vi duelle de chaque tableau dans lequel
appa raî trait une « cita tion pictu rale ».

11

L’étape de la recon nais sance est faci litée, dans le texte, par un signe
typo gra phique qui permet tout à la fois de marquer et de rendre
expli cite la cita tion dans le texte d’accueil : les guillemets. Ils auraient
été inventés par l’impri meur Guillaume au XVIIe siècle dans le but
d’enca drer un discours rapporté au discours direct ou une cita tion.
En outre, les réfé rences, utili sées le plus souvent comme auto rité,
accom pagnent la cita tion. La combi naison de ces deux éléments
(marquage et réfé rence) permet au cita teur d’affi cher ce qu’il prend et
à qui il prend.

12

Sur cette base, intéressons- nous à la pein ture. Le premier constat est
qu’il s’avère diffi cile de trouver un équi valent aux guille mets. Ainsi,
même si dans son article « Brico lage pictural, l’art à propos de l’art »,
René Payant aven tu rait l’idée que « tout tableau en cite un autre (au
moins un) 14 », il est légi time de se demander si, en plus des renvois au
capital pictural et culturel, il est réel le ment possible de trouver, en
pein ture, des moda lités du renvoi qui corres pondent exac te ment à la
cita tion textuelle telle qu’elle a été définie aupa ra vant. Les guille mets
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étant, avec l’exac ti tude de la repro duc tion, le signe le plus
carac té ris tique du phéno mène cita tionnel, leur absence remet
lour de ment en cause la possi bi lité d’employer cette notion dans le
domaine pictural. En effet, il s’agit non seule ment de consi dérer dans
quelle mesure un tableau produit des échos avec le patri moine
culturel en repro dui sant fidè le ment tout ou partie d’une œuvre
anté rieure, mais surtout comment il les assume expli ci te ment,
comment ces renvois s’affirment comme tels. Or, la marque
d’énon cia tion est bien ce qui donne à la cita tion son carac tère
marqué et expli cite, comme l’affirme Antoine Compa gnon : « ce que
les guille mets disent, c’est que la parole est donnée à un autre, que
l’auteur se démet de l’énon cia tion au profit d’une autre : les
guille mets dési gnent une ré- énonciation, ou une renon cia tion à un
droit d’auteur » 15. Mais l’absence de cette marque d’énon cia tion en
pein ture fait dire à Domi nique Chateau que « la ques tion de la
cita tion est essen tiel le ment celle du marquage » 16. Cette ques tion du
marquage va de pair avec celle de la réfé rence. En pein ture, c’est en
effet l’aspect expli cite d’une repré sen ta tion qui comporte, en elle- 
même, ses réfé rences. La recon nais sance est donc centrale car,
hormis certains cas très parti cu liers, la pein ture n’« écrit »
ses références.

Le cadre : guille mets picturaux
Afin de trouver un équi valent pictural aux guille mets, Domi nique
Chateau pense au cadre. Effec ti ve ment, dans la mesure où il
« encadre » le tableau, nous pouvons songer à le rappro cher des
guille mets qui « encadrent » la citation 17. Le cadre devient un « indice
de repré sen ta tion ». Mais ce paral lèle entre guille mets et cadre ne
fonc tionne qu’en partie, car les guille mets mettent en relief des
extraits de texte, alors que le cadre met en relief un tableau dans son
ensemble. Accep tons toute fois cette marque de repré sen ta tion qu’est
le cadre comme un indice de la cita tion pictu rale ; cela est évident,
par exemple, pour les repré sen ta tions de tableau- dans-le-tableau. La
cita tion pictu rale est, à ce stade, l’inser tion dans un tableau d’accueil
d’un tableau entier, connu et iden tifié, démarqué par son cadre
d’origine. Nous avons un exemple de ceci dans le tableau El recinte II
d’Equipo Crónica (1971) 18 : au fond de la pièce sont accro chées des
repro duc tions de tableaux de Millares et Antonio Saura.

14
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L’atté nua tion du marquage
Cette première tenta tive d’approche de la cita tion pictu rale ne résout
cepen dant pas un problème majeur : la citation stricto sensu n’est
géné ra le ment qu’un extrait et non une œuvre entière. Se pose donc la
ques tion de savoir comment marquer, isoler un extrait exogène dans
une œuvre d’accueil.

15

Domi nique Chateau, qui parle de vignette comme mode d’incrus ta tion
du tableaudans- le-tableau, parle aussi de démarcation lorsqu’un
tableau ou certaines des formes choi sies dans un tableau source sont
déli mi tées dans le tableau d’accueil par des éléments qui confi gurent
sa composition 19 ; gardons ici comme exemple El recinte II : la
repré sen ta tion de Genovés y est « démar quée » dans la mesure où
elle est visible grâce à l’ouver ture d’une porte.

16

Quelques années aupa ra vant, René Payant, dans son article Brico lage
pictural, l’art à propos de l’art, prenait comme exemple le déjeuner
sur l’herbe de Manet et évoquait « l’effet collage » pour démon trer
l’aspect nova teur de Manet et de sa pratique 20. Le peintre intro duit
au centre du tableau un trio de person nages prélevés au tableau Le
juge ment de Pâris, de Raphaël. Selon René Payant, il les encadre
double ment. L’emploi du verbe « enca drer » est ici symbo lique dans la
mesure où il s’agit plutôt d’une double mise en valeur de l’élément
« greffé » par rapport à son contexte d’accueil. Cette mise en relief se
fait par la couleur et le dessin, qui sont une première manière d’isoler
un élément dans un tableau, mais aussi par l’invrai sem blance de
l’élément importé par rapport à son nouveau contexte.

17

À la suite de René Payant, Domi nique Chateau évoque lui aussi des
possi bi lités de marques moins directes que la démar ca tion mais qui
se veulent tout aussi expli cites. Dans ce sens, il réuti lise le lexique
gram ma tical « hypo taxe » et « para taxe » pour affirmer que les effets
de juxta po si tion (para taxiques) seraient un indice de la cita tion
pictu rale qui s’assume comme telle 21. Cette construc tion permet de
ne pas avoir recours à un marquage graphique pour recon naître une
cita tion dans son envi ron ne ment d’accueil. Pensons, pour cette
confi gu ra tion, au tableau El Intruso (1969) 22 d’Equipo Crónica, dans
lequel appa raît, à l’inté rieur du Guernica de Picasso, le célèbre
person nage de bande- dessinée : le « guer rero del antifaz ». Cet effet
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de juxta po si tion est dû à l’hété ro gé néité stylis tique. Dans une telle
repré sen ta tion, le spec ta teur perçoit le travail de cita tion, tant par la
noto riété des œuvres repro duites que par le contraste qui se crée
entre elles. Le « style coupé » des effets para taxiques textuels
corres pond tout à fait à l’effetcollage que nous avons mis en relief
chez Manet et avec le tableau El intruso d’Equipo Crónica. Ce type de
démar ca tion peut aussi être rapproché de la mise en retrait d’un
passage cité dans son texte d’accueil. L’absence de marque dédiée à la
signa li sa tion d’une cita tion ne serait plus, dès lors, un obstacle à
l’impor ta tion de ce concept en pein ture, tant que l’œuvre importée
est aisé ment repé rable. Il nous faut tout de même distin guer ce type
de cita tion de ce que l’on a évoqué dans un premier temps. Pour cela,
nous devons expli citer les diffé rences entre ces pratiques et ne pas
les regrouper sous le terme géné rique de cita tion. À ce stade, nous
défi ni rons donc cette version de la cita tion, que nous quali fions
provi soi re ment de « para taxique », comme l’inser tion dans un tableau
d’un extrait d’œuvre anté rieure démarqué de son contexte d’accueil
par la compo si tion ou par un effet- collage.

Toute fois, nous en reve nons tout de même à l’absence de « marques
graphiques pure ment énonciatives  23» et de tout type de marquage
dans les effets hypo taxiques. Se pose ainsi la ques tion de savoir
comment quali fier les effets que nous avons, par exemple, dans
le tableau Rue Dragon (1980), d’Equipo Crónica 24. Cette forme
d’inté gra tion, qui se fond dans son envi ron ne ment est appelé
« fusion » par Domi nique Chateau 25. Elle vient compléter la
clas si fi ca tion précé dem ment évoquée avec la « vignette » et la
« démar ca tion ».

19

La « fusion » est l’inté gra tion d’un person nage ou d’un élément d’un
tableau source dans la masse de repré sen ta tion d’un tableau d’accueil.
Dans cette dernière confi gu ra tion, il n’y aucune distance entre les
éléments de l’œuvre d’accueil et ceux de l’œuvre source : ils se
mélangent parfai te ment ; rien ne met en relief, appa rem ment, la
cita tion. Ni le style, ni le trait, ni les couleurs, et moins encore la
compo si tion. Or, à propos de ce dernier cas, il faut se demander si
« une cita tion camou flée est encore une cita tion » 26. Il faut
effec ti ve ment remettre en cause l’inclu sion de cette notion dans les
méca nismes de la cita tion, dans la mesure où, dans ce cas, la valeur
de cita tion n’est pas expli ci te ment discernée. Nous perce vons ici un
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glis se ment qui nous éloigne, semble- t-il, de la cita tion au sens
cano nique du terme.

« Impli- citation »
Face à cette impasse, pour savoir comment nommer cette pratique
iden ti fiée dans le tableau Rue Dragon, conti nuons à observer les
pratiques textuelles et intéressons- nous à un phéno mène iden tifié
comme une pratique inter tex tuelle dérivée de la cita tion : la cita tion
masquée. En jouant avec les para mètres propres de la cita tion, le
cita teur peut faire le choix de ne pas marquer l’utili sa tion de l’élément
exogène dans son texte, voire de le masquer. Sans tomber du côté du
plagiat, l’auteur ne consi dère pas néces saire d’indi quer à son lecteur
ce qu’il emprunte à d’autres et à qui il prend ces éléments, qu’il
intègre tels quels, mais discrè te ment, dans son texte. Cette pratique
de la cita tion non marquée reçoit aussi le nom de
« cita tion intégrée 27 » ou « d’impli- citation ». Selon Bernard Magné,
« la carac té ris tique majeure d’une impli- citation c’est… son
impli ci ta tion, c’est à dire son apti tude à s’inté grer au discours du
narra teur sans que soit percep tible la rupture d’isotopie
énon cia tive » 28. Conti nuant dans la veine du discours chirur gical, il la
carac té rise comme une « suture invi sible ». Elle s’oppose donc à
« l’effet collage » de la « cita tion para taxique », pour laquelle la
« suture » est « visible » ; a poste riori, en écho à la pratique que nous
venons d’aborder, il nous semble perti nent de renommer la cita tion
para taxique « expli- citation ».

21

Pour donner un exemple d’impli- citation dans le domaine litté raire,
pensons à La vie mode d’emploi de Georges Pérec. Il y intègre de
nombreuses cita tions emprun tées à d’autres auteurs, sans les
marquer d’une quel conque manière. Ce voca bu laire s’adapte ici
parfai te ment à la forme d’inter ico ni cité que nous analy sons et permet
de distin guer cette pratique, sur le plan séman tique et concep tuel, de
la cita tion. Affir mons alors que l’« impli ci ta tion », en pein ture,
consiste en la reprise d’un tableau source dans un tableau d’accueil
sans que cette opéra tion soit expli citée. Pour reprendre l’exemple du
tableau d’Equipo Crónica intitulé Rue Dragon, nous pouvons affirmer,
en adap tant ce concept au domaine pictural, que la présence du
para pluie appuyé contre le mur de la rue est une « impli ci ta tion ». En
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effet, cet objet, corres pond parfai te ment à son envi ron ne ment, tant
sur le plan théma tique qu’au niveau de la touche et de la couleur.
Mais il est en réalité extrait de la Nature morte à la citrouille (1948) de
Jean Hélion, que le spec ta teur pourra recon naître ou non. À partir de
ces analyses et de cet exemple, défi nis sons donc l’impli- citation
pictu rale comme l’inser tion discrète dans un tableau d’accueil d’un
extrait de tableau anté rieur qui pourra être iden tifié ou non par
le spectateur.

Arrivé à ce stade de notre réflexion, il nous semble néces saire
d’enri chir cette approche du phéno mène cita tionnel par une
réflexion sur d’autres concepts dérivés qui comportent leurs
parti cu la rités propres : le collage et le centon.

23

Collage et centon
Le collage est une pratique pictu rale qui, comme nous le savons, s’est
déve loppée avec l’influence du cubisme 29. Le terme, suite au succès
que cette pratique a rencontré en pein ture, a ensuite été employé
dans le champ litté raire. Pour ce qui est du domaine litté raire, le
collage est proche de la cita tion. En pein ture, en revanche, le verbe
« coller » est à comprendre au sens propre. Là où la cita tion pictu rale
procède par imita tion, le collage renonce à imiter. Le prélè ve ment se
fait dans la « chair » de l’œuvre source. Le peintre renonce à
recher cher l’« écart minimum » en inté grant l’objet lui- même dans
l’œuvre d’accueil. D’autre part, en pein ture, le renon ce ment à imiter
implique un déca lage entre l’œuvre d’accueil et l’image inté grée, qui
se mani feste par un effet de juxta po si tion. Un senti ment de
frag men ta tion et d’hété ro gé néité se détache alors de l’œuvre créée,
mettant en relief un intrus, l’élément « collé » 30. C’est pour cette
raison que l’expres sion « effet collage » a été employée pour parler
des cita tions pictu rales « para taxiques » ou « expli-cita tions ».
D’autre part, Domi nique Chateau a recours à la portée didac tique
parti cu lière de la cita tion pour distin guer collage et cita tion. La
cita tion a, pour lui, une portée didac tique dans la mesure où elle sert
à apporter de la véra cité aux propos. En revanche, il affirme que le
collage ne possède pas cette valeur didac tique « en raison même du
carac tère non discursif de la rela tion entre le contexte et la greffe » 31.
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Dans l’œuvre d’Equipo Crónica, le collage est quan ti ta ti ve ment et
chro no lo gi que ment peu présent. Il n’appa raît qu’en 1978, soit après
quatorze ans de travail et trois ans avant la fin de leur aven ture
commune. Avant cette date, ils préfé raient le trompe- l’œil et
repro dui saient, par exemple, les morceaux de jour naux cubistes en
conser vant leur éter nelle tech nique fondée sur l’usage de l’acry lique
en aplats.

25

Il faut enfin nous inté resser à une pratique inter ico nique aux liens
évidents avec la cita tion, que nous quali fions provi soi re ment de
formes enva his santes de cita tion pictu rale. Dans cette confi gu ra tion,
il s’agit de construire un tableau exclu si ve ment à partir d’éléments
empruntés. Le tableau intitulé Pim Pam Pop 32 (1971) peut être montré
en exemple de ce genre de compo si tions « patch work ». La densité et
la richesse du tableau proviennent du fait que tous les éléments
pictu raux utilisés sont prélevés à des créa tions anté rieures. Excepté
l’origi na lité de l’assem blage, aucun élément ne provient de
l’imagi naire des membres de l’Equipo Crónica. On sent bien, ici, que
l’on a affaire à un procédé diffé rent de la cita tion clas sique ou de
l’« expli- citation ».

26

Reve nons un instant sur un des aspects du collage. Contrai re ment à
la cita tion, cette pratique est rare ment isolée dans un texte. Dans ce
sens, dans le domaine litté raire, le collage en vient à être une
pratique simi laire au « centon », terme assez peu employé par la
critique dans la mesure où c’est bien la notion de collage qui semble
aujourd’hui prédo miner. Origi nel le ment, le centon est une pièce de
poésie ou de prose composée entiè re ment de vers préexis tants ou de
frag ments pris à un ou plusieurs auteurs 33. Dans cette opéra tion, les
cita tions n’ont pas de fonc tion didac tique ; elles servent à consti tuer
un texte nouveau dont la dimen sion inter tex tuelle est simple et
totale. Les cita tions ne sont pas démar quées et leur origine n’est pas
mentionnée. Dans ce nouveau texte, les cita tions acquièrent un
nouveau sens par la recon tex tua li sa tion. D’un point de vue litté raire,
le poème Premières vues anciennes, de Paul Éluard, relève
du centon 34. Il nous semble dès lors tout à fait perti nent d’importer
ce concept dans le champ de l’inter ico ni cité pour dési gner ces
œuvres consti tuées en tota lité de formes qui proviennent de
créa tions préexis tantes. En litté ra ture, nous avons vu que « coller » et
« citer » impliquent une opéra tion semblable. Dans le champ pictural,
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en revanche, ces opéra tions sont bien distinctes. Le collage ayant sa
propre accep tion pour les arts plas tiques, nous pouvons, à partir de
cela, carac té riser plus préci sé ment ce que nous enten dons par
« centon pictural ».

Au moment de créer un « centon pictural », l’artiste aura recours
exclu si ve ment à des repro duc tions, tech nique par laquelle nous
rappro che rons ce concept des diffé rentes variantes de la cita tion
pictu rale évoquées aupa ra vant. La parti cu la rité, ici, est que le
phéno mène cita tionnel envahit tout le champ du tableau. Ainsi, nous
pouvons quali fier des tableaux comme Pim Pam Pop de « centons
pictu raux » : On y retrouve des éléments prove nant de tableaux de
Roy Lich ten stein, Robert Indiana, Jim Din, Peter Phil lips, Andy
Warhol, Tom Wessel mann, Frank Stella, Willem de Kooning ainsi
qu’une photo gra phie de presse. L’énumé ra tion de la prove nance des
éléments exogènes est longue. Le résultat est un tableau hété ro gène
qui présente, à première vue, une accu mu la tion d’éléments pictu raux.
Cette pratique, qui est une façon parti cu lière de recourir à la cita tion
et ses dérivés, est presque omni pré sente dans l’œuvre d’Equipo
Crónica. Fina le ment, il nous semble plus juste, pour une bonne partie
des œuvres de l’équipe espa gnole, de parler de « centon » plutôt que
de cita tion, et de réserver ce dernier terme pour les cas où tous les
para mètres iden ti fiés aupa ra vant sont présents. L’analyse parti cu lière
des tableaux ainsi que celle de l’évolu tion de leur produc tion y
gagnera, à notre sens, en rigueur, tant d’un point de vue pure ment
pictural que de l’interprétation.

28

Conclusion
Pour achever cette réflexion, affir mons donc, en premier lieu, que les
pratiques inter ico niques sont nombreuses et peuvent être, comme
nous venons de le voir, iden ti fiées et carac té ri sées. Initia le ment, nous
avions la sensa tion d’être confronté à certaines pratiques
inter pic tu rales qui n’étaient pas assez clai re ment établies ou défi nies.
Les fluc tua tions séman tiques des études consa crées à ce sujet
renforcent ce senti ment. Malgré cela, l’impres sion d’être confronté à
des cita tions pictu rales est, face à certains tableaux, assez forte,
malgré les diffé rences sémio tiques entre litté ra ture et pein ture. Il
nous a donc fallu isoler certaines de ces occur rences inter ico niques
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et les mettre en regard avec les para mètres qui carac té risent la
cita tion littéraire.

Fina le ment, en accep tant le terme de cita tion, nous avons dû
renoncer à une stricte corres pon dance entre ce qu’est cette pratique
dans le champ litté raire et son équi valent pictural. Cette dégra da tion,
dans un certain sens, nous a conduit à nous ques tionner longue ment
sur la perti nence de cette démarche, car nous ne voulions pas en
arriver à une vague corres pon dance entre le méta lan gage litté raire et
le méta lan gage pictural. L’objectif de notre démarche réflexive était
de débou cher sur une défi ni tion et une carac té ri sa tion de la cita tion
pictu rale qui, si cela s’avérait possible, soit le plus proche possible de
la cita tion litté raire. Le pendant de cette démarche était aussi
d’arriver à carac té riser ce qui n’est pas exac te ment une « cita tion
pictu rale ». Ce faisant, nous avons pris soin de ne pas dévoyer le sens
initial du terme cita tion dans les emplois pictu raux que nous lui
avons assi gnés. C’est pour cette raison qu’il a été néces saire d’élargir
le champ des pratiques, en adap tant à la pein ture des opéra tions
déri vées de la cita tion comme l’« impli- citation » ou le « centon ». Par
ce travail de typi fi ca tion et par la défi ni tion de caté go ries nouvelles,
notre travail futur vise à systé ma tiser le recours qu’a eu Equipo
Crónica aux diffé rentes opéra tions inter ico niques tout au long de
leur parcours artis tique, afin d’affiner notre approche de leur
créa tion. Cette systé ma ti sa tion sera d’autant plus précise que l’on
aura désor mais toujours à l’esprit que « tout n’est [pas] cita tion » chez
Equipo Crónica.
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TEXTE

Depuis la publi ca tion de la première partie du récit en 1599, en
passant par la suite apocryphe signée par Mateo Luján de Saya vedra
en 1602, jusqu’à la revanche litté raire de Mateo Alemán sur son rival
en 1604, Guzmán de Alfarache n’a cessé de rece voir les honneurs de la
publi ca tion. Les lecteurs s’accordent à recon naître au corpus
guzma nien une verve d’écri ture inégalée. Tant et si bien que la
critique aura pendant long temps opposé les para digmes du genre –
Lazarillo, Guzmán – au reste des récits pica resques jugés infi dèles –
infé rieurs ? – aux modèles, relé gués au rang d’épigones 1. Et pourtant,
Guzmán de Alfarache est un récit atypique, à plus d’un titre.

1

Le rapport complexe de Mateo Alemán à la méde cine, omni pré sente
dans son discours thérapeutico- spirituel, l’effort de l’apocryphe pour
copier son modèle, s’inscrivent dans une approche tran si toire, à mi- 
chemin entre deux époques, résu mées comme il suit par Yvonne
David- Peyre :

2

Si donc, le XVI  siècle s’est réservé de magni fier les qualités du
médecin idéal avec un enthou siasme accru par les progrès de

e
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l’anatomie et de la chirurgie d’une part, les connais sances rela tives à
la matière médi cale et phar ma ceu tique de l’autre, le XVII  siècle s’est
inté ressé au médecin toutes les fois que le person nage faisait éclater
le cadre où la Foi et la déon to logie le tenaient enfermé, c’est- à-dire
toutes les fois qu’il se passait quelque chose : mort du patient causée
invo lon tai re ment ou non, soins insuf fi sants, manque de
connais sances, désir de prolonger une cure ; manque de conscience
profes sion nelle, orgueil qui empêche de recon naître une erreur,
attrait du gain… les causes sont multiples 2.

e

Yvonne David- Peyre analyse ici l’inflexion du regard porté sur la
profes sion médi cale, qui gagne en sévé rité au XVIIe siècle, où les
méde cins font l’objet de satires plus viru lentes et d’une stig ma ti sa tion
plus systé ma tique. Or le récit qui nous intéresse se situe à la limite de
l’entrée dans l’Âge baroque : l’engoue ment pour les tech niques
médi cales et théra peu tiques y est plus que jamais percep tible, tandis
que les figures du médecin, parti cu liè re ment contras tées,
contri buent à ajuster la repré sen ta tion litté raire à la réalité sociale,
sans pour autant ternir la valeur de la disci pline médi cale. Le récit
semble assumer une vision éthi que ment ouverte de la profes sion. Ce
serait sans compter toute fois sur les réfé rences à l’auto rité suprême
de Galien ou d’Hippo crate, figures incon tes tées du parfait médecin,
qui tendent à cana liser les avis sur l’excel lence de l’exer cice. Pour quoi
donc en référer à ces figures ? L’auto rité médi cale de ces
person nages histo riques sert- elle à accré diter la démarche
exem plaire du gueux repenti ? Ou n’est- ce là qu’un prétexte destiné à
se jouer des conven tions d’écri ture ?

3

La subver sion de l’auto rité
discur sive : varia tions sur le
premier apho risme d’Hippocrate
Guzmán de Alfarache s’en remet d’abord à l’auto rité médi cale
d’Hippo crate dont il copie le discours et se rappro prie le style. Mais
par delà ce discours, le person na ge nar ra teur n’est pas sans savoir
qu’emprunter la voix d’Hippo crate, c’est se ranger derrière la figure
indis cutée du médecin, dont le talent et l’huma nité inspirent un
mélange de respect et de sympa thie. Rappe lons qu’Hippo crate, fort

4
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d’une grande sagesse et de beau coup de méthode, repré sente tout à
la fois celui qui sait, et celui qui apaise, soulage et guérit. Pion nier de
la diété tique, père fonda teur de l’école humo rale, et auteur du célèbre
serment qui porte son nom, il est avant tout le médecin de la
ratio na lité, celui qui, en reje tant l’idée de maladie mystique, a
révo lu tionné l’étio logie médi cale. Il fait figure de modèle en matière
de théorie médi cale, de diag nostic, de trai te ments et d’éthique
médi cale, ce qui fait natu rel le ment de lui un parangon de vertu et un
modèle de rigueur scientifique.

L’exem pla rité du person nage appelle ici celui du discours, car
Guzmán a soin de réécrire un passage d’Hippo crate qui conforte
l’idée selon laquelle la profes sion de médecin implique une profes sion
de foi, une éthique et un grand sens des valeurs. De la première partie
de 1599 à la seconde de 1604, le récit entre prend par trois fois la
réécri ture de l’une des cita tions les plus renom mées des Aphorismes
d’Hippo crate, je veux parler de l’apho risme premier, qui traite
juste ment des mérites du médecin dont l’exer cice s’avère fort délicat.
Guzmán utilise- t-il cette triple réfé rence aux écrits hippo cra tiques
pour défendre la profes sion médi cale ? La réfé rence à la prestigieuse
auctoritas d’Hippo crate pour rait, en effet, laisser croire que le
personnage- narrateur, qui goûte visi ble ment cette culture médi cale,
fait égale ment valoir l’idéo logie de la cita tion grecque. Mais loin de
redorer le blason de la profes sion médi cale, Guzmán s’emploie à le
ternir, en se livrant à une série de subver sions idéo lo gique puis
stylis tique de l’apho risme hippocratique.

5

Subver sion idéologique
La première occur rence est une cita tion en langue verna cu laire de la
célèbre réflexion aper tu rale des Aphorismes, que Guzmán cite de la
manière suivante : « la vida es breve, el arte larga, la expe riencia
engañosa, el juicio difícil 3 ». Le texte latin de l’œuvre hippo cra tique,
traduit de la version origi nale grecque dit ainsi : Vita brevis, ars vero
longa, occasio autem præceps, expe ri mentum pericu losum,
iudi cium difficile 4. En appa rence, Mateo Alemán cite à à l’iden tique.
On notera pour tant l’omis sion dans le texte aléma nien de
l’expres sion « occasio autem præceps » (l’occa sion est fugi tive),
omis sion fortuite ou déli bérée qui, en tous les cas, fait sens dans le

6
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contexte de la phrase, comme dans le cadre élargi de la réécri ture
aléma nienne. L’apho risme tronqué fait contre sens par rapport à la
formule imaginée par le maître grec. Hippo crate entend vanter les
mérites du médecin, en mettant en évidence le para doxe
fonda mental du temps qui passe, qui rend l’exer cice de ce métier si
délicat. L’apho risme se construit en effet sur un double para doxe
temporel : d’un point de vue théo rique, une vie d’étude ne suffi rait
pas à épuiser l’ensemble des connais sances médi cales. Et d’un point
de vue pratique, le médecin doit prendre le temps de la réflexion
médi cale, tout en se hâtant de diag nos ti quer et de soigner avant que
l’occa sion de le faire lui glisse défi ni ti ve ment entre les doigts. En
résumé, pour Hippo crate, le bon médecin doit évaluer le cas de
chaque malade de manière métho dique, afin d’assurer une prise de
déci sion médi cale rapide et adaptée. Un compromis mesuré entre
réflexion et action, que reprend la célèbre maxime Festina lente
(hâte- toi lente ment) attri buée à Auguste par Suétone. En tron quant la
cita tion, Mateo Alemán se livre à une réin ter pré ta tion subver sive de
l’apho risme : la suppres sion de la mention à la fuga cité de l’Occa sion a
pour effet de casser l’arti cu la tion centrale du para doxe hippo cra tique.
Désor mais l’apho risme se contente de souli gner la lenteur d’un
exer cice labo rieux et diffi cile. C’est sous cette accep tion erronée que
le personnage- narrateur en réfère à Hippo crate, pour enjoindre les
méde cins jugés trop prompts à expé dier les diag nos tics à surseoir au
trai te ment théra peu tique. L’argu ment falla cieux constitue en fait le
temps fort d’une digres sion sati rique sur les méde cins sans scru pule :

Pues el señor doctor lo adoba y pensarás que es menos. Si no le pagas,
deja la cura ; si le pagas, la dilata, y por ello algunas o muchas veces
mata el enfermo. Y es de consi derar que, siendo las leyes hijas de la
razón, si pides a un letrado algún parecer, lo estudia, no se resuelve sin
primero mirarlo, con ser materia de hacienda; y un médico, luego que
visita, sólo de tomar el pulso conoce la enfer medad ignota y remota de
su enten di miento, y aplica reme dios que son más verda de ra mente
medios para el sepulcro. ¿No fuera bien, si es verdad su regla que « la
vida es breve, el arte larga, la expe riencia engañosa, el juicio difícil »,
irse poco a poco, hasta ente rarse y ser dueños de lo que quieren curar,
estu diando lo que deban hacer para ello 5 ? 
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Il apert, à la lecture de ce passage, que la cita tion tron quée entre
dans une stra tégie rhéto rique d’anti ci pa tion – la prolepse – destinée à
inva lider l’argu men taire de défense des méde cins. La subver sion de
l’auto rité discur sive d’Hippo crate vient donc ici étayer le réqui si toire
de Guzmán contre les méde cins, dépo si taires d’un ensei gne ment
hippo cra tique incom plet, mal assi milé, ou mal compris par le
personnage- narrateur. Le tout avec un sens de l’humour destiné à
tourner le langage affecté des méde cins en dérision.

7

Subver sion stylistique
La subver sion de l’auto rité d’Hippo crate ne s’arrête pas au contenu
idéo lo gique. Elle devient égale ment stylis tique. Cinq chapitres à peine
après la première réfé rence hippo cra tique, le récit propose une
relec ture paro dique et festive du premier apho risme. Mais cette fois,
le discours d’auto rité n’émane pas direc te ment de la plume
guzma nienne : le personnage- narrateur prête en effet cette trou vaille
à Andrés, simple garçon d’écurie, à qui Guzmán demande l’origine du
dicton selon lequel « En Malagón en cada casa un ladrón, y en la del
alcalde hijo y padre » 6. Le valet répond alors de la façon suivante :

8

Señor, Vuestra Merced me pregunta una cosa que muchas veces me
han dicho de muchas maneras, y cada uno de la suya ; pero, si he de
refe rirlas, es el camino corto y el cuento largo y grande la gana de
beber, que no puedo con la sed formar palabra 7.

L’humour est une fois de plus au rendez- vous. La tour nure finale n’est
pas sans évoquer quelques simi li tudes stylis tiques avec la cita tion
d’Hippo crate. L’oppo si tion longueur du conte/briè veté du chemin fait
écho, de manière chias mique, à l’expres sion briè veté de la vie
/longueur de l’art dans l’apho risme hippo cra tique. Dans les deux cas,
la phrase se compose d’un enchaî ne ment de propo si tions,
compor tant sujet et attribut, reliés par la copule « es » mise en
facteur commun. Nul doute que la formule nour risse
inten tion nel le ment quelque analogie avec la cita tion d’Hippo crate.
Néan moins, la réfé rence est pour le moins allu sive, imper fec tion que
l’on pourra mettre sur le compte de l’énon cia tion, qui est celle d’un
simple valet. En l’occur rence, cette parodie apho ris tique est une
déna tu ra tion, si l’on consi dère que l’apho risme, par la conci sion de sa

9
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forme et le choix de son approche, entend d’ordi naire formuler des
vérités dotées d’un fort pouvoir de sugges tion. Le propre d’un
apho risme est en effet de donner à penser. Il est un anti-topos, le
contraire d’un lieu commun de pensée. Mais la réécri ture en ques tion
jure avec cet idéal. Le propos n’est d’ailleurs ici pas médical, mais
propre ment trivial, puisque Andrés n’exprime par là ni plus ni moins
que la néces sité physio lo gique de s’hydrater. Ainsi donc, à quelques
chapitres d’inter valle seule ment de la cita tion tron quée, Mateo
Alemán entre prend la décons truc tion de la parole médi cale, bana lisée
et ridi cu lisée par un person nage dénué d’instruc tion, qui,
consciem ment ou non, répète la célèbre formule en la déformant.

La réécri ture paro dique de l’apho risme déjà esquissée dans la
première partie trouve l’expres sion de son parachè ve ment au
chapitre 5 du livre III de la seconde partie, où Guzmán, auteur de
l’énon cia tion, renoue avec le discours d’auto rité hippo cra tique.
Contrai re ment à Andrés, Guzmán peut se targuer de quelques
notions de méde cine, acquises à l’univer sité d’Alcala, lorsqu’il tente en
vain d’embrasser la profes sion médi cale pour sortir de misère :

10

Cuando me vi tan apurado quise revolver sobre mí, valién dome de mi
filosofía, comen zando a cursar en Medi cina como hijo de sastre; pero
no pude ni fue posible, aunque continué algunos días y se me daba muy
bien, por los famosísimos prin ci pios que tenía de la metafísica 8.

Mateo Alemán justifie le niveau de culture médi cale de son
personnage- narrateur, avant de mettre sous sa plume quelques lignes
plus bas une parodie maîtrisée du premier apho risme hippo cra tique.
Guzmán évoque alors la manière dont sa seconde épouse tente de les
tirer du besoin en louant ses charmes à des étudiants d’Alcala de
Henares. Le mari consen tant se prend soudain à philo so pher :

11

Hice mi cuenta : « Ya no puede ser el cuervo más negro que sus alas. El
daño está hecho y el mayor trago pasado; empeñada la honra, menos
mal es que se venda. El provecho aquí es breve, la infamia larga, los
estu diantes engañosos, la comida difícil [...] » 9

La réécri ture apho ris tique touche ici à sa plus parfaite expres sion.
Fidèle à la cita tion tron quée de la première partie, Mateo Alemán
conserve le modèle syntaxique de la juxta po si tion de quatre

12
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propo si tions. La première propo si tion (sujet- auxiliaireattribut) est
enri chie de trois propo si tions ellip tiques qui reprennent taci te ment
la copule. Le rythme quater naire, l’effet d’accu mu la tion pour raient
conférer à cette asser tion une certaine solen nité de ton, si la
théma tique de la pros ti tu tion ne venait enta cher la noblesse de la
réflexion médi cale. Mais cette divi sion quadri par tite permet surtout
d’assurer un lien de conti nuité avec le chapitre 4 du livre second de la
première partie, et plus préci sé ment avec la cita tion d’Hippo crate
rognée de sa propo si tion centrale (« occasio autem præceps »,
l’occa sion fugi tive). D’autant que la parodie de l’apho risme est non
seule ment un calque syntaxique, mais que séman ti que ment elle lui
emprunte direc te ment l’inspi ra tion pour des adjec tifs quali fi ca tifs. Le
couple de gran deur petit/grand (« el provecho aquí es breve, la
infamia larga ») adapte l’anti thèse de durée bref/long (« la vida es
breve, el arte larga ») présent dans l’apho risme initial. Quant aux deux
autres attri buts – « engañoso » et « difícil » – ils sont iden tiques dans
l’une et l’autre asser tion. La struc ture syntaxique invite même à
établir des liens de corres pon dance séman tique de terme à terme
entre l’apho risme et la version paro dique, soit les couples « vida »/
« provecho », « arte »/ « infamia », « expe riencia »/ « estu diantes »,
« juicio »/ « comida ». Car du point de vue de Guzmán néces si teux, le
profit est vital, l’infamie est celle de l’art ou exer cice de la débauche,
l’expé rience des turpi tudes est le propre des étudiants connus pour
leurs mœurs dépra vées, et les vivres, ou nour ri ture, sont l’aliment
d’un esprit sain et d’un bon enten de ment. En défi ni tive, la réécri ture
paro dique de l’apho risme hippo cra tique pour traiter un sujet aussi
abject que les péchés de chair, a pour effet de désa cra liser la parole
du médecin. La portée éthique et philo so phique de l’apho risme est
niée, et comme réduite à néant. Mais par ailleurs, cette réécri ture
subver sive est égale ment la preuve de l’impré gna tion de la culture
médi cale dans l’imagerie et la rhéto rique de l’écri vain. Hippo crate
fascine en tant que médecin tout autant que comme écrivain- 
théoricien du corps. Pour Mateo Alemán, en somme, c’est avant tout
la parole et l’écri ture qui font autorité.
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Mateo Alemán vs. Mateo Luján :
regards croisés sur l’auto ‐
rité onomastique
Il faut néan moins signaler une certaine évolu tion dans la manière
d’aborder l’auto rité médi cale dans la seconde partie de Guzmán
de Alfarache. Tandis que la première partie de 1599 jouait avec
subti lité à récrire une cita tion d’Hippo crate sans expli ci te ment le
nommer, la seconde partie de 1604 se contente parfois de nommer
quelques unes des grandes figures d’auto rité médi cale sans davan tage
déve lopper leurs idées. Cette inflexion d’écri ture a- t-elle un lien avec
la publi ca tion en 1602 d’une seconde partie apocryphe, signée par un
certain Mateo Luján ? Nous serions tentée de le croire, au vu de la
récur rence des argu ments onomas tiques dans la dénommée Segunda
parte de la vida del pícaro. Il est une occur rence de l’apocryphe en
parti cu lier, qui nous semble révé la trice d’un dialogue inter tex tuel
entre Mateo Alemán et Mateo Luján autour des figures médi cales
d’auto rité. Il s’agit préci sé ment d’un passage situé au chapitre 6 du
livre III de l’apocryphe où le personnage- narrateur qui évoque
l’auto rité indis cu table de la parole chris tique, ouvre une paren thèse
sur les dérives d’emplois de ces figures d’auto rité :

13

Un juez, para que dé una sentencia en que va la hacienda y a veces la
vida y la honra, bástale que lo diga así Bártolo o Acursio, o que lo sienta
Abad o Felino. Un teólogo os alega que es sentencia de Santo Tomás, y
sin poner en ello difi cultad se deter mina, absuelve o condena. Lo
mismo los médicos, llegando a decir un aforismo, así lo dice Hipócrates,
o así lo entiende Galeno, no están a más obligados 10.

La cita tion en ques tion met le doigt sur la passi vité désin volte de
ceux qui usent des argu ments d’auto rité pour ne pas avoir à penser ni
à assumer les consé quences de leurs actes. L’argu men ta tion s’appuie
sur la condam na tion de trois sphères sociales, en proie à un usage
abusif d’argu ments d’auto rité, à savoir, la justice, la théo logie et la
méde cine. Notons que parmi les figures d’auto rité évoquées, Mateo
Luján cite Hippo crate, auquel Mateo Alemán avait fait un sort
parti cu lier dans la première partie de son Guzmán de Alfarache. Or,

14
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c’est au tour de Mateo Alemán, à la lecture de cette version
apocryphe de son récit, de répondre au faus saire par une réflexion
simi laire sur les limites de l’auto rité. Guzmán, qui joue les
entre met teurs auprès de son maître l’ambas sa deur, se lamente ainsi :

¿ Más qué diré agora de nues tros amos tontos, pues les debe de parecer
que por nuestra mano corre bien y con secreto su negocio? Real y
verda de ra mente conozco que no hay ciencia que corrija un enamo rado.
No hay en amores Bártulos, no Aristóteles ni Galenos. Faltan consejos,
falta el saber y no hay medi cina, pues no hay camino para mayor
publi cidad que nuestra solicitud 11 ?

L’accu mu la tion de néga tions met en exergue l’échec de la pensée à
ratio na liser les rela tions amou reuses. En outre, elle ordonne
l’illus tra tion tripar tite de trois domaines d’études, eux- mêmes
repré sentés par une figure majeure d’auto rité dans le domaine.
Bartolus de Saxo fer rato, éminent juriste italien du XIV  siècle, incarne
le conseil, Aris tote illustre le savoir, et Galien, la méde cine. De fait,
cet agen ce ment des idées corres pond aux trois temps de l’illus tra tion
de la cita tion précé dente, à ceci près que Mateo Alemán évoque la
justice, la pensée et la méde cine, là où Mateo Luján inter roge la
justice, la théo logie et la méde cine. Excep tion faite de la réfé rence à
Hippo crate remplacée par celle d’Aris tote, Mateo Alemán retient les
deux réfé rences à Bartolus et à Galien qui enca draient la série de
noms propres dans l’occur rence tirée de l’apocryphe. Ainsi donc, la
phrase aléma nienne fait direc te ment écho, et à la logique théma tique,
et aux figures d’auto rité employées par Mateo Luján. Mais ce passage
présente une dernière analogie avec l’écri ture de l’apocryphe, je veux
parler de la manière d’intro duire ces réflexions sur l’auto rité. Dans la
seconde partie authen tique, en effet, c’est la narra tion des amours de
son maître l’ambas sa deur qui constitue le point de départ de cette
réflexion à part soi sur l’impuis sance de la science à raisonner
l’homme amou reux. Or, il est un autre passage, tiré de la suite
apocryphe, où le discours d’auto rité médi cale dérive d’une allu sion
grivoise parti cu liè re ment savou reuse aux appé tits char nels de son
vieux maître cuisi nier :

15
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De mi amo tuve pocas repre hen siones, porque él conocía que yo se las
pudiera dar, pues casi a la vejez estaba tan verde en materia de
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mujeres como el puerro, que es blanco en la raíz y verde en lo que se ve,
de quien dice Dioscórides que es provo ca tivo de lujuria 12.

Par cette réfé rence médi cale aux vertus aphro di siaques du poireau 13,
Mateo Luján réalise une pointe, en jouant sur le double sens de la
couleur verte (« verde »), qui évoque égale ment en espa gnol la prime
jeunesse et la fougue du jeune âge, et qui désigne par exten sion le
vert- galant dans l’expres sion « viejo verde ». En résumé, l’unique
occur rence du Guzmán de Alfarache authen tique faisant
expli ci te ment mention de quelques grands noms de méde cins, a
moins voca tion à faire auto rité, qu’à répondre au faus saire, en
conden sant en une seule phrase tous les discours d’auto rité produits
par Mateo Luján.

16

Épilogue
La manière dont les deux auteurs authen tique et apocryphe de
Guzmán de Alfarache respectent l’auto rité médi cale des Anciens, tout
en la tenant à distance par l’humour, bat en brèche le reproche le plus
souvent adressé à la méde cine espa gnole au cours du XVII  siècle,
taxée de dogma tisme et de ferme ture d’esprit 14. Le regard des
étran gers sur la méde cine espa gnole n’était pas des plus tendres :

17
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Los gale nistas – comme les appelle le médecin italien José Gazola en
1690 – son unos médicos pegados más a las doctrinas de los Anti guos
que el mal francés a los bubosos, o los Turcos al Alcorán de Mahoma
[…] si se encuen tran con un filósofo que les niegue como mentira algo
escrito de Galeno o de cual quier otro de los ante pa sados, se quedan tan
admi rados y atur didos que como rayos se huyen y santiguándose, les
parece todo herejía lo que no se conforma a sus fantásticas
escolásticas doctrinas 15

Mais ces impré ca tions, rappelons- le, sont posté rieures à l’écri ture
des récits pica resques de première génération 16. À l’évidence, les
deux auteurs de Guzmán de Alfarache goûtent extrê me ment l’aura de
sagesse et de célé brité qui entoure déjà les figures de Galien et
Hippo crate en Espagne. Mais en ce tout début de XVII  siècle, le
débat n’est pas à celui qui appor tera ou non un renou veau dans
l’horizon de la méde cine métho dique. L’heure est davan tage à la

18
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NOTES

1  C’est notam ment l’opinion de Fran cisco Rico dans son célèbre essai : La
novela pica resca y el punto de vista [1967], Barce lona, Seix Barral, 2000.
Maurice Molho et Jean- François Reille rejoignent le même type de
consi dé ra tions dans leur traduc tion de Laza rillo de Tormes, Guzmán
de Alfarache, et du Buscón. L’intro duc tion de M. Molho iden tifie en chaque
œuvre maîtresse une étape dans la créa tion du genre pica resque, et place le
récit quévé dien dans la troi sième phase d’élabo ra tion géné rique, à savoir
celle de son évanes cence : « Disso lu tion de la pensée pica resque :
l’évanouis se ment du gueux », Romans pica resques espagnols, J.-F. Reille et

plai san terie amusée d’une auto rité suffi sam ment établie et respectée
pour admettre que l’on se livre à quelques boutades.

La ques tion de l’auto rité médi cale et des deux approches discur sive
et onomas tique trai tées par Mateo Alemán permet de mettre en
évidence une constante dans l’écri ture de Guzmán de Alfarache, dont
l’archi tec ture et la facture se situent dans la conti nuité d’un projet
propre, et dans l’arti cu la tion d’une revanche litté raire. La réfé rence
onomas tique à Galien dans la seconde partie n’obéit pas à de
véri tables objec tifs d’argu men ta tion. Il faut davan tage y voir un clin
d’œil assassin à l’écri ture du faus saire qui tend à systé ma tiser le
recours au nom d’auto rité, pour se prémunir, sans doute, contre les
critiques des lecteurs qui auront perçu le manque d’aise avec lequel
Mateo Luján évolue dans le domaine médical. La multi pli cité de
réfé rences à la cita tion d’Hippo crate répond quant à elle à une
logique d’écri ture tout autre : celle d’une poétique dont la varia tion et
la perma nence des motifs assurent la cohé rence et la stabi lité. En
dépit de leurs diffé rences, les deux orien ta tions discur sive et
onomas tique de l’auto rité médi cale, se rejoignent cepen dant dans la
réécri ture : réécri ture d’Hippo crate ou réécri ture du faus saire, l’enjeu
médical est ici avant tout litté raire. Car contrai re ment à ce que l’on
pour rait attendre, ce n’est pas dans ce discours d’auto rité que Mateo
Alemán prend réel le ment posi tion pour ou contre la méde cine. Pour
ce médecin de forma tion très au fait des ques tions médi cales, le
discours d’auto rité est une solu tion de faci lité qu’il convient de
déjouer par l’humour.

19
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M. Molho (trad.), Paris, Galli mard, 1968, « Biblio thèque de la Pléiade »,
Intro duc tion, p. LXXVII.

2  Y. DAVID-PEYRE, Le person nage du médecin et la rela tion médecin- malade
dans la litté ra ture ibérique des XVI et XVII  siècle, Lille : Atelier National de
Repro duc tion des Thèses, 1971, Intro duc tion, p. XVI-XVII.

3  Mateo ALEMÁN, Guzmán de Alfarache, I, II, 4, p. 298. Sauf indi ca tion
parti cu lière, les cita tions du texte aléma nien seront toujours tirées de
l’édition de José María Micó, Madrid, Cátedra, Letras Hispánicas [86-87],
1987, 2 vol. ; nous travaillons à partir de la 7  édition pour la première partie
(2006) et de la 5  pour la seconde (2005) la vie est brève, l’art long,
l’expé rience trom peuse et le juge ment diffi cile ».

4  Traduc tion latine de l’original grec : « Ὁ βίος βραχὺς, ἡ δὲ τέχνη μακρὴ, ὁ
δὲ καιρὸς ὀξὺς, ἡ δὲ πεῖρα σφαλερὴ, ἡ δὲ κρίσις χαλεπή ».

5  « Crois- tu que le mal soit moindre lorsque M. le Médecin y met lui- 
même la main ? Si tu ne le contentes, il aban donne ses soins ; mais s’il
t’arrive de le contenter, il les prolonge, dont il advient maintes et souventes
fois qu’il tue le malade. Or consi dère que les lois sont filles de raison et que
lorsque tu consultes un avocat, il prend son temps pour réflé chir sur ton
fait, et ne le résout point sans le regarder à deux fois, encore qu’il ne s’agisse
que de finances ; tandis que le médecin, dès la première visite et rien qu’en
tâtant le pouls, connaît la maladie, fort éloi gnée au vrai de sa connais sance,
et y applique sur l’heure des remèdes propres à te conduire au tombeau. S’il
est vrai que, selon leur apho risme, la vie est brève, l’art long, l’expé rience
trom peuse et le juge ment diffi cile, ne vaudrait- il pas mieux qu’ils y allassent
petit à petit, jusqu’à pleine connais sance et maîtrise du mal qu’ils veulent
guérir, pour étudier ensuite ce que l’on y doit faire ? » (Le Gueux ou la vie de
Guzmán de Alfarache, in Romans pica resques espagnols, cit, I, II, 4, p. 298).

6  « À Malagon, en chaque maison un larron, et en celle du Prévôt, le fils et
le père y sont » (Le Gueux ou la vie de Guzmán de Alfarache, cit, I, II, 9,
p. 356).

7  « Vous me demandez, Monsieur, une chose que j’ai souvent entendu
raconter, et que plusieurs m’ont dite, chacun à sa façon. Que si je devais
vous les rapporter toutes, le conte en serait long, le chemin trop bref et trop
grande ma soif, car j’ai si forte envie de boire que j’ai peine à parler » (Ibid.) ;
Benito Bran ca forte souligne en note de son édition la parenté de ce passage
avec le premier apho risme d’Hippo crate : « Parece jugar con el cono cido
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aforismo de Hipócrates, ars longa, vita brevis. » (Guzmán de Alfa rache I, ed.
B. Bran ca forte, Madrid, Cátedra, Letras hispánicas 86 (1984), n. 7 p. 346).

8   Ibid., II, III, 5, p. 440. « Me voyant réduit à cette extré mité, – dit- il – je
voulus essayer du mien pour en sortir et, fort de ma philo so phie, je me mis à
étudier en méde cine comme un fils de tailleur, mais je n’en pus venir à bout,
encore que je conti nuasse quelques jours et que j’y réus sisse assez bien pour
mes bons fonde ments de méta phy sique. » (Le Gueux …, cit, II, III, 5, p. 440).

9  « Alors je pensais : “Mon malheur a cela de bon qu’il en est en son dernier
point et qu’il ne peut plus croître. Le mal est fait et le plus fort est passé ;
puis donc que mon honneur est si très engagé, je le peux bien vendre. Mais
ici le profit est petit, l’infamie fort grande, les écoliers trom peurs et le vivre
diffi cile […]” » (Le Gueux …, cit, II, III, 5, p. 441-442).

10  « Il suffit que Bartolus ou Accur sius le dise, ou que Abad ou Felino soit de
cet avis, pour qu’un juge prononce la saisie des biens, et parfois même qu’il
condamne à mort ou au déshon neur. Un théo lo gien vous soutient qu’il s’agit
d’une sentence de Saint Thomas, et sans même se poser la ques tion, il
déli bère, absout ou condamne. Il en va de même pour les méde cins qui, se
conten tant de dire quelque apho risme, se retranchent derrière un “ainsi dit
Hippo crate”, ou un “selon Galien”, sans davan tage prendre posi tion. » (Mateo
LUJAN, Segunda parte de la vida del pícaro, ed. David Mañero Lozano, Madrid,
Cátedra, 2007, III, 6, p. 500-501 ; c’est nous qui traduisons).

11  « Mais que dirai- je main te nant de nos sots de maîtres, à qui il doit
sembler que leurs affaires sont bien et secrè te ment conduites par nous ?
Aveu gle ment étrange d’amou reux et, qui pis est, incu rable. Il n’est ès choses
de l’amour ni Bartolos, ni Aris totes, ni Galiens, nul conseil, nul savoir, nulle
méde cine. Car enfin il n’y a rien qui soit plus capable de rendre une chose
publique que notre entre mise […] » (Le Gueux…, cit, p. 68).

12  « Mon maître ne me fit que peu de répri mandes, car il savait que je
pouvais moi aussi lui en faire, car le vieil homme, pour son âge, était resté
avec les femmes aussi vert que le poireau, blanc à la racine et vert à
l’exté rieur, dont Dios co ride dit juste ment qu’il excite à luxure. » (Segunda
parte de la vida del pícaro Guzmán de Alfarache, cit., II, 2, p. 279-280 ; cette
occur rence comporte un jeu de mot sur « viejo verde » diffi cile à rendre).

13  La réfé rence à Dios co ride est exacte, même si celui- ci, très peu prolixe à
ce sujet, le mentionne seule ment en passant : « Incita el puerro a luxuria, y
es vtil contra todas las indis po si ciones del pecho, y contra las llagas de los



pulmones, tomado con miel en forma de lamedor » (LAGUNA, Acerca de la
materia médica y de los venenos mortíferos, livre II, chap. CXXX VIII, p. 230).

14  Jean Croizat- Viallet analyse une progres sive radi ca li sa tion dogma tique
du savoir des Anciens dans le domaine médical tout au long du XVII  siècle,
avec une accé lé ra tion marquée en fin de siècle. C’est ce qui a préparé le
terrain à l’avène ment des Nova tores, qui se dressent contre l’ensei gne ment
pous sié reux des Métho diques fidèles à la tradi tion univer si taire
galé nique. Voir Recherches sur l’intro duc tion de la science moderne en
Espagne à la fin du dix- septième siècle. Méde cine et sciences de la nature. La
querelle des « Nova tores » (1679-1700), thèse de doctorat nouveau régime
sous la direc tion d’Augustin Redondo, Paris III Sorbonne Nouvelle, octobre
1995, micro fiche nº 96/PA03/0056, 2 vol, 490 p.

15  José Gazola cité par Diego Matheo ZAPATA, Verda dera apología en
defensa de la medi cina racional philosophica …, en Madrid por Antonio de
Zafra, 1691, p. 44-45.

16  « Déjà en 1617, la Prag ma tique de Philippe III dres sait un bilan négatif de
ce type d’ensei gne ment. Elle condam nait la quasi dispa ri tion des lecciones
au profit des cours dictés. […] [Ces lecciones] offraient l’avan tage de
permettre à l’étudiant une certaine fami lia rité avec les auteurs, et
accor daient une grande part à la discus sion avec le profes seur. En revanche
les cours dictés limi taient large ment cette commu ni ca tion. La doctrine était
tout bonne ment exposée à grand renfort de cita tions. Une défi ni tion bien
apprise, un syllo gisme bien construit faisaient l’essen tiel de cet
ensei gne ment » (Op. cit. p. 70) ; Jean Croizat- Viallet iden tifie l’année 1617
comme point de départ d’une prise de conscience de dogma ti sa tion de la
méde cine en Espagne.
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NOTES DE L’AUTEUR

Vouilloux, Bernard, La peinture dans le texte : XVIII -XX  siècle, Paris, CNRS éd., 2005,
1 vol. « CNRS langage », p. 90. 
Attention : la note 1 initialement placée sur le titre est devenue, en stylage
Métopes, une NDLA. Le flux débute donc dans le corps de l’article avec la note 2.

TEXTE

e e

Les arts commu niquent entre eux sans aucun doute ; ils dialoguent à
travers des siècles de créa tion artis tique. L’exemple de l’écri vain
madri lène Ramón Gómez de la Serna nous fait appré cier quels sont
les liens tissés par cet artiste entre l’expres sion pictu rale et
l’expres sion litté raire durant la première moitié du XX  siècle. Mais
qui est vrai ment Ramón Gómez de la Serna ? Un écri vain, un
dessi na teur, un drama turge, ou tout simple ment, un artiste complet ?
Et comment est- il envi sa geable de mettre en regard ses œuvres et les
créa tions de certains peintres dont il est l’héri tier, tel Fran cisco de
Goya y Lucientes, et un contem po rain, comme José Gutiérrez Solana.
Ainsi un nouvel éclai rage sur une partie de l’œuvre litté raire de
Ramón Gómez de la Serna, celle qui est liée aux arts plas tiques et plus
parti cu liè re ment à la pein ture et à la gravure, semble
pouvoir s’amorcer.

1

e

La contri bu tion de Gómez de la Serna à l’art d’avant- garde espa gnol
est si étendue que Melchor Fernández Almagro qualifie l’écri vain de
géné ra tion unipersonnelle d’après le titre d’un de ses articles « la
generación uniper sonal de Gómez de la Serna » 2. L’expres sion
oxymo rique de Fernández Almagro met en relief le fait qu’une
géné ra tion peut être repré sentée par un seul indi vidu ; c’est en fait
une volonté clai re ment affiché de Ramón Gómez de la Serna de créer
de nouvelles formes artis tiques uniques et inédites que l’on ne peut
recon naître qu’à un seul artiste qui souhaite se déta cher des groupes
artis tiques en forma tion en Espagne. Il s’inté ressa à Dalí, à propos
duquel il rédigea un essai, égale ment à Solana, Diego Rivera, Juan Gris
ou encore Pablo Picasso, parmi les plus impor tants. La pein ture fait
partie inté grante de son processus de créa tion artis tique dans un

2
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monde avant- gardiste cosmo po lite dont Paris était la capi tale. Il écrit
à ce propos après son premier voyage à Paris en 1909 :

La juste appré cia tion de l’art – une des choses les plus impor tantes
du monde actuel – ne s’apprend que dans le monde de Paris 3.

Proche des prota go nistes de l’avant- garde, il publie en 1931 un
ouvrage synthé tique sur la succes sion de mouve ments artis tiques
modernes depuis 1900 : Ismos, où l’on retrouve des analyses
concer nant, entre autres, l’impres sion nisme, le cubisme, le
surréa lisme et bien sûr sa propre contri bu tion, le ramonisme. Les
traits carac té ris tiques de cet « isme » propre à don Ramón sont la
méta phore, l’humour, la descrip tion de scènes inso lites ou qui le
deviennent si elles ne le sont pas. Pour lui, n’importe quel texte doit
être un pur amuse ment, partir de rien pour arriver de nouveau à rien
grâce à une obser va tion micro sco pique de la société, de façon aussi
précise que Goya a pu la repré senter dans ses gravures, notam ment
dans ses Caprices.

3

Caprichos : il s’agit là d’un titre pour deux œuvres, l’une pictu rale et
l’autre litté raire. Quels en sont les points communs et les
diffé rences ? C’est à partir de cette obser va tion que notre recherche
s’arti cule autour de la confron ta tion de l’image et du texte, entre la
produc tion pictu rale de Goya puis de Solana et les créa tions
litté raires de Gómez de la Serna. José Camón Aznar nous met sur la
voie en parlant du livre Caprichos :

4

Un de ses petits livres au contenu des plus plas tiques, se consa crant
gran de ment aux choses, dans leur réalité la plus incisive 4.

Ainsi une première orien ta tion de notre étude se base sur les
rela tions entre certaines œuvres de Goya et de Gómez de la Serna,
des rela tions images- textes qui présentent quelques diffi cultés
d’analyse que nous essaye rons d’élucider, dues à la trans po si tion
artis tique : de l’image vers le texte.

5

La narra tion ramo nienne se base prin ci pa le ment sur l’obser va tion de
certains faits simples et quoti diens que l’auteur expose d’un point de
vue inédit et personnel. C’est l’occa sion pour lui d’établir la diffé rence
entre la manière habi tuelle de voir le monde du lecteur et la manière

6
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de se comporter dans ce même monde, mais dans le texte cette fois- 
ci. Chez Goya et Gómez de la Serna la repré sen ta tion du monde
provient toujours d’un fait issu du réel selon un prin cipe binaire qui
met en relief une anti thèse : la récu pé ra tion d’un monde réel pour
créer un monde déformé. Cette idée est proche d’ailleurs parfois du
fantas tique riopla tense car Ramón Gómez de la Serna, qui rejoint
l’Argen tine à partir de 1936, sera très apprécié par les maîtres du
genre, Cortázar et Bioy Casares notamment.

C’est en consta tant que la prose ramo nienne possède des tona lités
colo rées empreintes de néolo gismes et d’allu sions aux arts plas tiques
qu’il est envi sa geable de s’inter roger sur des possibles liens entre les
deux formes d’expres sion, la narra tion à la fois dans l’image et dans le
texte : y a- t-il prédo mi nance d’un système d’expres sion sur l’autre ?
Le texte semble inclure l’image mais celle- ci en est à la fois l’origine,
l’appli ca tion et la fina lité. L’origine grâce aux œuvres sources de Goya,
l’appli ca tion dans les récits de Gómez de la Serna à travers diffé rents
procédés comme la cita tion par exemple, et enfin, la fina lité car
l’écri vain devient à son tour dessi na teur pour illus trer ses textes.
C’est ce que nous verrons par la suite avec un exemple précis tiré des
Caprichos de Gómez de la Serna.

7

Tout d’abord chro no lo gi que ment, avant d’évoquer la source pictu rale
en soi, don Ramón place l’expres sion orale, de façon primor diale, bien
avant l’écri ture car en tout point pour lui, l’énon cia tion verbale se
véhi cule en prio rité à la créa tion pictu rale ; ce que l’on énonce
renvoie à des images et non pas à des mots, dans une étroite rela tion
de refor mu la tion du réel :

8

Tout comme en rhéto rique, il ne faut pas dire en pein ture que le
soleil se lève en répan dant ses rayons et en peignant l’horizon à la
recherche de maisons heureuses aux toits rouges et aux cernes
blancs dans la vallée, il suffit au contraire de dire ou de peindre : « Le
soleil a cassé son jaune d’œuf sur les villes et les champs. » 5

Dans cet exemple, il n’est pas ques tion du verbe « escribir » ou
« redactar » car, dans un premier temps, il faut élaborer
plas ti que ment la repré sen ta tion voulue, notam ment par l’action de
peindre un jaune d’œuf sur un paysage. Le jaune d’œuf qui est, par

9
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ailleurs, un liant essen tiel pour l’obten tion des diffé rents coloris
d’une palette.

Par la suite don Ramón envi sage diverses moda lités dans la rela tion
image/texte : la réfé rence, l’allu sion, la trans la tion, la traduc tion, ou
bien encore l’eikphrasis. Cette dernière moda lité, comme le souligne
Daniel Bergez dans son ouvrage Litté ra ture et Peinture est :

10

La descrip tion litté raire d’une œuvre d’art. La repré sen ta tion se
redouble, du visuel au linguis tique. La créa tion de l’écri vain se
projette dans le miroir d’un autre art, par une repré sen ta tion à la fois
tran si tive (elle donne à voir l’objet décrit) et spécu laire (elle
emblé ma tise le travail esthé tique de l’écrivain) 6.

Tous ces procédés parfois s’entre mêlent et rendent diffi cile
l’inter pré ta tion d’une œuvre source dans la complexité du rapport
image/texte. À partir d’un indice textuel qui nous renvoie à une
source plas tique, nous analy sons l’image dans sa globa lité avant d’en
retirer la substan tielle moelle dont s’est servi l’écri vain au sein de son
texte. Par la suite il convient de comprendre par quel système
d’évoca tion l’œuvre litté raire se fait l’écho de l’œuvre pictu rale. En ce
sens Ramón Gómez de la Serna a souhaité non seule ment rénover
certaines formes litté raires mais surtout les dépasser en s’inspi rant
de génies artis tiques, et ce, quelle que soit la forme d’art invo quée
(pein ture, gravure, sculpture…).

11

La résur gence de certaines œuvres du peintre Goya fera que la
réfé rence pictu rale va servir de « géné ra teur textuel ». Mais quelle est
l’origine de l’admi ra tion de don Ramón pour Goya ? Y avait- il la
volonté chez l’écri vain de s’iden ti fier à lui comme précur seur
artis tique ? Nous trou vons une réponse signi fi ca tive dans la
biogra phie du peintre écrite par Ramón Gómez de la Serna lui- même,
en tenant compte du fait que toute biogra phie ramo nienne est en
partie une auto bio gra phie. Il est donc inté res sant de voir ce qu’il
retient de cet artiste dans ses souve nirs les plus anciens, ceux de sa
jeunesse, de sa forma tion :

12

Je me souviens, qu’étant jeune, je me rendais au sous- sol du Musée
du Prado où l’on conser vait les Goyas et me retrou vais face à tout cet
appa reil à exhiber […] d’une main trem blante, je retour nais l’un après
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l’autre chaque tableau […] J’étais comme un collé gien dans le collège
de Goya, mon premier véri table collège 7.

Son intérêt pour l’art et pour la pein ture en parti cu lier n’est donc
certai ne ment pas le fruit du hasard. En effet, dès son plus jeune âge, il
a baigné dans un envi ron ne ment culturel riche, a visité de nombreux
musées ce qui lui a permis de déve lopper sa fibre artistique.

13

Nous illus tre rons certaines moda lités des rela tions image/texte, dont
il était ques tion plus haut, dans un micro récit « El Goya de don
Juan » extrait du recueil Caprichos, écrit en 1925, revu et augmenté
en 1955. En premier lieu, si l’on s’attache au titre du recueil, on
constate que l’homo nymie fait bien partie des jeux allu sifs utilisés par
Gómez de la Serna. Nous en voulons pour preuve les titres des
recueils de micro récits empruntés à des œuvres de Goya : la série
de gravures Caprichos (1799) et Disparates (1815-1823) en sont deux
exemples majeurs. L’emploi de la réfé rence est déjà évidente dans le
titre qui est donné au récit « El Goya de don Juan ». La réfé rence est
un mode précis pour signi fier clai re ment l’œuvre source car elle
s’emploie à dési gner le langage de manière expli cite. « El Goya » est la
réfé rence au nom du peintre puis une méto nymie qui annonce la
présence d’un tableau de Goya appar te nant à un homme : don Juan.

14

No tenía mucho capital, sólo lo que se llama un capi ta lito para ir
viviendo, pero había reci bido de sus ante pa sados nada menos que el
cuadro de 3X4 del maestro Goya, titulado Las tres hermosas al balcón.

En la sala prin cipal, el magnífico cuadro de Goya abría un balcón
lumi noso, hacia luces del pasado, asomadas las tres bellas figuras en
espera de sus tres caballeros.

Los sobrinos de don Juan iban a verle muy a menudo y lo primero que
hacían sus ojos era constatar que el cuadro estaba en su sitio. Parecían
novios imberbes de las tres sobe ranas y mali ciosas mozas.

¡Es de lo mejor que hizo don Fran cisco! – exclama el que llama por su
nombre de pila a Goya.
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¡Nunca pintó nada tan fresco el maestro Goya y Lucientes! – decía
admi rado el que no podía hablar del gran pintor sin decir su
segundo apellido.

Un día decidió legárselo al museo y que allí no sólo fuese eterno
recuerdo del gran pintor, sino epitafio de él mismo, pues siempre
quedaría constancia en la placa de bronce que fue legación de don Juan
de la Cenizosa.

Sin embargo, se encon traba más solo que nunca porque desde que
supieron lo del legado, sus sobrinos no iban a verle casi nunca y notó
que miraban al cuadro con cierta inquina porque eran como hijas tros
de un tío que había dispuesto de la fortuna que era de ellos.

Fue triste y soli tario el final de don Juan y después del vela torio sin
nadie — sólo las tres asomadas —, se hizo almo neda de la casa y en la
sala de Goya, en la luz de la mañana eternal de los museos,
apare cieron como un amanecer de otro tiempo las tres nuevas Gracias
y como pequeño epitafio — tarjeta de bolsillo de los epita fios — aquel «
legado de don Juan de la Ceni zosa » 8.

Sous une forme para bo lique, Gómez de la Serna nous fait part du
destin d’une œuvre d’art attri buée à Goya Las tres hermosas al balcón.
Mais avant d’entrer dans l’analyse des méca nismes des rela tions
image/texte, il convient de rappeler la théma tique prin ci pale de ce
récit : l’héri tage et la convoi tise. Au delà de l’histoire de don Juan et
de ses neveux, c’est bien un hommage que veut rendre l’écri vain au
peintre arago nais, et à son legs à l’art espa gnol contem po rain. Les
expres sions employées sont toutes plus lauda tives les unes que les
autres : « el maestro Goya » / « el magnífico cuadro » / « las tres
bellas figuras » / « Es de lo mejor » / « decía admirado » / « del gran
pintor » 9.

15

De même, nous devons revenir sur la cita tion de l’œuvre goyesque
Las tres hermosas al balcón qui soulève quelques inter ro ga tions. Cette
cita tion est problé ma tique car l’œuvre en ques tion, indi quée dans le
texte en italique, n’est pas réper to riée. Deux hypo thèses s’ouvrent
pour nous à la recherche de l’œuvre source : elle appar tient peut- être
à une collec tion privée dont l’auteur a eu connais sance ou bien, ce qui

16
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est davan tage plau sible, il s’agit d’une créa tion toute ramo nienne qui
s’inspi re rait cette fois de plusieurs œuvres sources. Il s’agit bien là de
la préoc cu pa tion majeure de notre écri vain : se référer aussi de façon
impli cite à diverses œuvres plas tiques grâce au mode allusif, que
Bernard Vouilloux décrit comme « une substi tu tion des procé dures
de dési gna tion impli cite par une forme altérée. Il incombe au lecteur
de remonter, analo gi que ment, à la forme propre origi nale » 10.

De nombreuses œuvres de Goya, aussi bien des pein tures que des
gravures, ont fonc tionné comme des œuvres sources dont l’effet sur
l’écri vain s’appa rente à un « effet- palimpseste » tel qu’il est décrit par
Liliane Louvel dans son ouvrage Texte/Image Images à lire, textes
à voir où elle évoque les moda lités du dialogue entre image et texte.
Ce n’est pas en consi dé rant l’ensemble de l’œuvre source que don
Ramón crée à son tour, mais parfois unique ment sur un détail qu’il
traduit, trans pose, et amplifie selon le sens qu’il souhaite attri buer à
son récit.

17

Si nous cher chons à retrouver ces trois belles jeunes filles sur un
balcon, l’eikphrasis « el magnífico cuadro de Goya abría un balcón
lumi noso, hacia luces del pasado, asomadas las tres bellas figuras en
espera de sus tres cabal leros » ne nous ait pas d’un grand secours si
ce n’est pour confirmer l’inexis tence du tableau en ques tion. Le
titre même Las tres hermosas al balcón est étrange car si Goya a bien
repré senté des jeunes femmes au balcon, elles étaient tout d’abord
dési gnées en espa gnol par les quali fi ca tifs de jóvenes ou mozas, puis
enfin connues aujourd’hui sous le terme de majas. Parmi les tableaux
reconnus de Goya, nous avons bien au total trois majas mais sur deux
toiles diffé rentes : Maja con celes tina al balcón 11 et Majas en
el balcón 12.

18

Dans le premier tableau, une jeune fille est repré sentée penchée au
balcon, souriante, accom pa gnée, au second plan, par une vieille
entre met teuse qui pour rait signi fier que la jeune fille est exposée aux
regards mascu lins, afin de profiter de quelque commerce de ses
charmes. Dans le second tableau, deux jeunes filles sont cette fois
assises au balcon et là encore, elles sourient aux passants et offrent
leurs charmes aux clients poten tiels. Derrière elles, se détachent d’un
fond neutre, deux person nages masqués qui, discrè te ment mais
sûre ment, sont leurs proxé nètes. De deux tableaux Gómez de la

19
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Serna n’en fait plus qu’un ; et une des expli ca tions de cette nouvelle
créa tion pictu rale incluse dans une narra tion textuelle, est qu’une des
théma tiques est ici semblable : l’évoca tion de la pros ti tu tion et
des majas.

Dans les Caprichos de Goya, le thème de l’adul tère et de la
pros ti tu tion sont présents dans les planches 5 Tal para cual, 15
Bellos Consejos et 17 Bien tirada está. Le rôle et la repré sen ta tion de la
céles tine est ici primor diale. Les conseils se trans mettent de mère à
fille, de femme expé ri mentée à jeune novice. En digne héri tier de
Goya, don Ramón traite aussi cette théma tique dans ses Caprichos et
le récit qui nous inté resse ici contient deux adjec tifs anté posés
au terme mozas qui y fait allu sion « sobe ranas y mali ciosas mozas ».
En effet, ces trois jeunes filles nous semblent mali cieuses et
détiennent le pouvoir de séduc tion qui se traduira ensuite par un gain
pécu niaire, l’héri tage de don Juan.

20

L’argent, voilà en réalité ce qui condi tionne la convoi tise des neveux
de don Juan. Nous compre nons leur intérêt pour la toile de Goya et
leurs fréquentes visites : « iban a verle muy a menudo », expres sion
du début du récit qui contraste avec celle, anti thé tique, de la fin de
l’histoire « no iban a verle casi nunca ». Entre ces deux moments, le
tableau a été légué par don Juan au musée. Nous ne savons rien de ce
dernier si ce n’est qu’il est connu puisque l’article défini est utilisé
pour le dési gner « al museo », et qu’il contient une salle dédiée à Goya
« en la sala de Goya, en la luz de la mañana eternal de los museos ».
Les neveux laissent donc leur oncle mourir seul car ils n’ont pas
hérité de la fortune que repré sen tait le tableau. A travers ce récit,
cette para bole goyesque, l’auteur nous apprend que, pour rester dans
la posté rité, il faut agir de son vivant, et c’est ce qu’il réalise lui- même
en rendant hommage à Goya dans des textes où le peintre indique le
chemin à l’écrivain.

21

Ramón Gómez de la Serna ne part de rien, d’une situa tion triviale,
d’un objet qui pour rait passer inaperçu, d’un tableau accroché à un
mur… pour atteindre fina le ment un niveau zéro de diégèse à travers
la mort d’un person nage comme don Juan par exemple. Par ailleurs
celui- ci porte le patro nyme « Ceni zosa ». Il s’agit d’un adjectif dérivé
du substantif « ceniza » qui prend tout son sens par rapport au
prin cipe ramo nien de ne partir de rien pour aboutir une nouvelle fois

22
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à ce même état. « Ceni zosa », dernier mot du récit, fait écho à la
formule rituelle du mercredi des Cendres : « tu es pous sière et tu
rede vien dras pous sière » (Genèse 3.19), l’immuable cycle de la vie et
de la mort. Don Ramón s’inté resse donc à la condi tion humaine,
marquée par un temps cyclique, et à ses consé quences sur le monde
réel qu’il trans forme et pervertit dans ses textes.

C’est un chemin de créa tion sur lequel l’écri vain établit des jalons
avant gar distes et n’hésite pas à rappro cher les modes d’expres sion
pictu raux et litté raires. Il ira même jusqu’à prétendre que

23

Goya apprécia la vie en peignant, tout comme Quevedo en écri vant.
Dans son journal intime il venait à bout de ses pensées, de ses idées
téné breuses, de ses peurs, de ses tristes soup çons. Il s’agis sait des
sonnets amers du Quevedo espa gnol de la peinture.

Tout l’obscur contraste qu’il avait supprimé de ses tableaux se
retrou vait couché en esquisses corro sives sur des papiers et des
planches de cuivre. C’était sa « recon tre réa lité » 13.

Ce néolo gisme « recon trar rea lidad » confirme que Gómez de la Serna
l’écri vain et Goya le peintre sont unis dans une formule créa tive qui
chasse la réalité telle qu’elle appa raît à nos yeux, en la modi fiant
profon dé ment pour mieux la retrouver ensuite et en tirer des leçons.
Ce pauvre don Juan vivait aux yeux de ses neveux à travers son
tableau, puis, dans le récit, la réalité nous échappe « como en
amanecer de otro tiempo » pour se rappeler à nous à travers la mort
du person nage prin cipal et la plaque remé mo rant son legs comme
unique souvenir.

24

Il s’établit, dans ces récits, une trans po si tion du réel à travers le
prin cipe de la trans po si tion d’art qui s’applique dans les Caprichos de
Ramón Gómez de la Serna : il s’agit pour l’écri vain de trouver en
partie un équi valent de l’effet esthé tique produit par l’œuvre
origi nale. Elle reste une réfé rence, elle n’est pas oubliée, mais
renforcée par une créa tion auto nome. Au niveau de la théma tique,
l’exemple du micro- récit « El Goya de don Juan » nous plonge dans
l’univers des Caprices goyesques : pros ti tu tion, flat te ries et faux
semblants au sein des rela tions familiales.

25
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Les Caprichos de don Ramón sont une série d’histoires ou de scènes
issues de la vie quoti dienne tout comme les Caprichos de Goya sont
une série de gravures mettant en scène les travers quoti diens de la
société espa gnole à la char nière du XVIII  et XIX  siècles. La
repré sen ta tion du monde par les deux artistes naît exclu si ve ment de
la réalité, plus préci sé ment de la percep tion d’un monde réel qu’il
convient alors de déformer en l’expo sant de manière hyper bo lique
aux récep teurs de l’œuvre.

26

e e

Ramón Gómez de la Serna est un inter pré tant de l’œuvre dessinée ou
peinte de Goya et il doit par la suite se contraindre à une forme
litté raire et linguis tique dans laquelle il ressent la néces sité de créer
une nouvelle forme de langage. Le paroxysme de cette néces sité sera
atteint avec les fameux apho rismes ramo niens compilés sous le
terme de Greguerías.

27

Une œuvre pictu rale peut donner l’impul sion à une créa tion litté raire,
quand l’écri vain tente de retrouver linguis ti que ment un rendu
plas tique. De l’inven tion d’une œuvre source inexis tante, mais
poly sé mique à l’emploi de néolo gisme ou de diverses moda lités de
trans for ma tion du réel (de l’allu sion à l’eikphrasis), Ramón Gómez de
la Serna nous entraîne avec ses Caprichos dans une circu la rité infinie
où s’effectue un engen dre ment sans faille de l’acte de lire et de voir.
De la gravure, nous passons au récit, pour terminer avec le dessin car,
en fait, nous n’avons pas perdu la trace des Tres hermosas al balcón,
ces trois Grâces penchées au balcon évoquées dans le micro- récit. En
effet nous les retrou vons dans un dessin réalisé par l’auteur, signé de
ce « R » si carac té ris tique de l’artiste 14. La boucle est donc bouclée.

28

Don Ramón s’en remet à Goya et le consi dère même dans sa
biogra phie comme son contem po rain, un vision naire comme lui, qui
aurait pu s’asseoir à sa table au salon litté raire de Pombo à Madrid. Ce
fameux salon litté raire ramo nien de Pombo fut immor ta lisé à tout
jamais dans le tableau de Gutiérrez Solana, ami de l’auteur. Il faut bien
comprendre que cet écri vain doit beau coup au monde de la pein ture,
et on serait tenté d’évoquer d’autres œuvres appar te nant à ce courant
ramo niste : El Rastro, El Circo (illustré par les propres dessins de
Ramón Gómez de la Serna) ou bien encore Senos, dans lesquels
Cansino- Assens consi dère ces textes ainsi :

29
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NOTES

2  FERNANDEZ ALMAGRO, Melchor : « La generación uniper sonal de Gómez de la
Serna » in BONET, J. M. Ramón en cuatro entregas, Madrid, Museo Muni cipal,
1980, Vol. 1.

3  GOMEZ DE LA SERNA, Ramón, Diario póstumo, Barce lona, Plaza y Janés, 1972,
p. 109 : « La apreciación justa del arte – una de las cosas más impor tante del
mundo actual – sólo se aprende en el mundo de París. » (nous tradui sons
toutes les citations).

4  CAMÒN AZNAR, José, Ramón Gómez de la Serna en sus obras, Madrid, Espasa- 
Calpe, 1972, p. 160 : « Uno de sus pequeños libros de conte nido más plástico,
de mayor entrega a las cosas, en su más pungente realidad. »

5  ADDIN ZOTERO—Item {"citationItems":[{"uri":
["http://zotero.org/users/528427/items/DF7W4NUN"]}]} GOMEZ DE LA

SERNA, Ramón, Obras completas. XVIII, Retratos y biografías. III, Biografías de
pintores (1928-1944, Galaxia Guten berg, Barce lona, 2001, p. 61 : « Como en lo
retórico, en lo pictórico no hay que decir que el sol se levanta espar ciendo
los rayos y pintando el hori zonte para buscar en el valle las casas felices con
sus techos rojos y sus ojeras blancas, sino que basta decir o pintar : « El sol
rompió su yema sobre campos y ciudades. »

6  BERGEZ, Daniel, Litté ra ture et Peinture, Paris, Armand- Colin, 2004, p. 62.

Ce sont des prismes qui nous montrent tous les aspects d’un même
sujet, avec une diver sité de visions et une simul ta néité qui parfois
rappellent certains instants de cet art cubiste 15.

Dans l’héri tage culturel ramo nien, Goya se prête aisé ment aux
trans po si tions par les théma tiques de ces toiles et de ces gravures : la
folie, la mort, la condi tion humaine en font un excellent vivier
d’œuvres sources, voire « d’hypo textes pictu raux ». Nous avons ainsi
pu appré cier le travail plas tique de Ramón Gómez de la Serna dans
ses textes et la suite de notre travail aura pour dessein d’analyser
l’influence, cette fois plus contem po raine, qu’a exercée sur lui José
Gutiérrez Solana. Ce dernier nous amènera à comprendre la
néces sité de l’acti vité artis tique complé men taire du dessin chez
l’écri vain Ramón Gómez de la Serna, illus tra teur parfois insaisissable.
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7  ADDIN ZOTERO—ITEM {"citationItems":[{"uri":
["http://zotero.org/users/528427/items/DF7W4NUN"]}]} GOMEZ DE LA

SERNA, Ramón, Obras completas …, cit., p. 120-121 : « Recuerdo que, de chico,
iba yo al sótano del Museo del Prado en que se guar daban los Goyas y me
enca raba con ese arti lugio de la exhibición […] con mano teme rosa iba
dando vueltas a cada cuadro […] Era yo como cole gial en el colegio de Goya,
mi primer colegio verda dero. »

8  GOMEZ DE LA SERNA, R., Caprichos, Madrid, Espasa Calpe, 1955, p. 63-64. « Il
n’avait pas un grand capital, tout juste ce que l’on appelle un petit capital
pour vivre simple ment, mais il avait reçu de ses aïeux rien de moins que le
tableau de 3X4 du maître Goya, intitulé Les trois jeunes filles au balcon. Dans
la salle prin ci pale, le magni fique tableau de Goya s’ouvrait sur un balcon
lumi neux, vers des lumières du passé, les trois belles figures penchées et
dans l’attente de leurs trois messieurs. Les neveux de don Juan lui rendaient
souvent visite et leurs premiers regards allaient au tableau pour constater
qu’il était bien à sa place. Ils appa rais saient tels les amants imberbes des
trois mali cieuses et souve raines jeunes filles. / Il figure parmi les meilleurs
de don Fran cisco ! - s’exclame celui qui appelle Goya par son prénom. / Le
maître Goya y Lucientes n’a jamais rien peint d’aussi rafraî chis sant ! - disait
admi ratif celui qui ne pouvait parler du grand peintre sans énoncer son
deuxième nom de famille. / Un jour il décida de le léguer au musée et qu’à
cette place non seule ment il fût un souvenir éternel du grand peintre, mais
aussi l’épitaphe du propre dona teur, car sur la plaque de bronze il
demeu re rait toujours la mention que ce fut un legs de Don Juan de la
Ceni zosa. Cepen dant, il se retrou vait plus seul que jamais car dès qu’ils
eurent eu vent du legs en ques tion, ses neveux ne lui rendaient presque plus
jamais visite, et il remarqua qu’ils regar daient doré na vant le tableau avec
une certaine aver sion car ils étaient comme les fils adop tifs d’un oncle qui
avait disposé de la fortune qui leur appar te nait. / La fin de don Juan fut
triste et soli taire et après la veillée funèbre sans personne – seule ment avec
les trois jeunes filles penchées au balcon – on vendit sa maison au rabais,
mais dans la salle de Goya, dans l’éter nelle lumière mati nale des musées,
semblables au lever du jour d’un autre temps, firent leur appa ri tion les trois
nouvelles Grâces et un petit épitaphe – ou plutôt une carte de visite des
épitaphes – ce « dona tion de don Juan de la Ceni zosa ».

9  Ibid. : « Le maître Goya » / « le magnifique tableau » / « les trois belles
figures » / « il figure parmi les meilleurs » / « disait admiratif » / « du grand
peintre » (c’est nous qui soulignons).
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10  VOUILLOUX B., Op. cit., p. 90.

11  Maja y celes tina al balcón, Fran cisco de Goya, Huile sur toile, 161 x 118 cm,
Collec tion B. March (Palma de Majorque, Espagne).

12  Majas al balcón, Fran cisco de Goya, Huile sur toile, 194,8 x 125,7 cm,
Metro po litan Museum (New York, États- Unis)

13  ADDIN ZOTERO … GOMEZ DE LA SERNA, R., Op. cit., p. 120-121 : « Goya apreció la
vida pintando, como Quevedo escri biendo. En su diario íntimo apuraba sus
mira mientos, sus tene bro si dades, sus miedos, sus deso ladas sospe chas.
Eran los agrios sonetos del Quevedo español de la pintura. Todo el contraste
negro que él había supri mido en sus cuadros caía en borrones corro sivos
sobre papeles y plan chas de cobre. Era su recon trar rea lidad. »

14  Cf. docu ment 3 : CAMÒN AZNA J., Op. cit., Dibujos [Illus tra tions], p. 288-289.

15  GRANJEL, Luis, Retrato de Ramón, Madrid, Guadar rama, 1963, p. 177 : « son
prismas que nos mues tran todos los aspectos de un tema, con una
diver sidad de visión y una simul ta neidad que a veces recuerdan ciertos
instantes de ese arte cubista. »
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