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			Avant-propos

			 

			Cet ouvrage vise à éclairer les deux méthodes spécifiques des exercices écrits de l’épreuve anticipée de français, le commentaire littéraire et la dissertation sur œuvres au programme.

			Il tente d’éclairer pas à pas le lecteur depuis la découverte du sujet au brouillon – à travers les différents mouvements qu’emprunte la lecture – jusqu’à la rédaction finale.

			Les méthodes proposées, testées dans le cadre de l’enseignement des classes de lycée, se veulent systématiques c’est-à-dire réutilisables sur n’importe quel texte dans le cadre du commentaire littéraire et sur n’importe quel sujet dans le cadre de la dissertation.

			Il reste évidemment qu’un entraînement régulier à ces deux types d’exercices constitue une clé de réussite pour tous les candidats.

		


		
			Le commentaire littéraire

		
		


		
			1.	Qu’est-ce qu’un commentaire littéraire ?

			Le commentaire littéraire d’un texte consiste à dégager le sens caché, diffus ou obscur d’un extrait caractéristique. L’élève dans sa démarche de commentateur doit s’acquitter d’une tâche, celle de résoudre une énigme que l’on pourrait formuler ainsi : qu’a voulu dire l’auteur lorsqu’il a écrit cet extrait ? C’est la quête progressive de ce sens caché, de l’intention profonde de l’auteur qu’il faut faire surgir au fur et à mesure de ses analyses.

			Commenter un texte suppose non seulement de l’avoir compris c’est-à-dire d’en avoir saisi la signification littérale mais surtout d’être capable de l’interpréter, c’est-à-dire d’en comprendre les implications et les enjeux secrets par un examen minutieux des procédés d’écriture qu’il met en œuvre.

			Cependant, comprendre un extrait, en en saisissant les informations ou les idées exprimées de façon explicite, n’est pas le commenter. Cette seule aptitude conduit généralement à une explication mot à mot de l’extrait ou à une paraphrase.

			Prenons l’exemple du premier quatrain de « Sensation », écrit par Rimbaud en mars 1870, extrait du Cahiers de Douai :

			Point de repère

			Poète inclassable du XIXe siècle, Rimbaud (1854-1891) est l’auteur du Recueil Demeny ou Cahiers de Douai qu’il écrit adolescent : il y évoque ses fugues, sa découverte du monde et y pose son irrépressible envie de choquer à travers son esprit de révolte contre la guerre, les bien-pensants, l’église, entre autres.



			Par les soirs bleus d’été, j’irai dans les sentiers,
Picoté par les blés, fouler l’herbe menue :
Rêveur, j’en sentirai la fraîcheur à mes pieds.
Je laisserai le vent baigner ma tête nue.
[…]

			
mars 1870.

			Comprendre ce quatrain reviendrait à s’imaginer les promenades nocturnes estivales du je et les sensations que lui procure la nature : le passage par des chemins escarpés, le cortège de sensations ressenties des « pieds » jusqu’à la « tête ». Une telle proposition relève du seul sens littéral.

			L’interpréter pour en révéler le sens caché consiste à remarquer que le je rêve d’une union charnelle avec la nature : le rêve, qu’il est aisé de repérer au vers 3, est confirmé par la projection dans le futur que marquent à la fois le temps verbal « j’irai […] je sentirai […] je laisserai […] » et la différence entre le moment de l’écriture – mars 1870 – et la mention de l’été. Le contact avec la nature se manifeste par les notations essentiellement tactiles « picoté […] fouler […] j’en sentirai […] baigner ma tête nue […] » : le je imagine un contact direct, presque épidermique, avec la nature source de sensations infinies et d’un bien être harmonieux que renforcent la fluidité des consonnes liquides « les […] bleus […] les […] les blés […] fouler l’herbe […] laisserai le […] » et la présence de rimes internes en /e/ aux trois premiers vers. La synesthésie qui mêle air et eau « le vent baigner » révèle la richesse des sensations procurées. Le caractère idéal de la nature, enfin, se marque par les pluriels « les soirs […] les sentiers […] » qui excluent toute référence précise à une expérience vécue ou localisable. La nature perd peu à peu sa réalité pour devenir une sorte de cocon qui enserre le je des « pieds » à la « tête ». Ce premier quatrain évoque donc le rêve d’un je au contact d’une nature idéale protectrice et sensuelle.

			Si cette interprétation n’épuise bien évidemment pas de manière exhaustive le sens du quatrain, elle dévoile ce qui échappe à la compréhension immédiate : c’est au sein d’une nature sensuelle et protectrice que le je rêve de se fondre pour faire corps avec elle.

			Commenter un texte, c’est dégager son sens caché.



			Les chapitres qui suivent sont destinés à proposer une méthode pour commenter un texte : de la lecture linéaire à la construction des axes de lecture puis à leur développement.

		


		
			2.	Méthode du commentaire littéraire

			2.1.	La découverte du texte

			2.1.1.	Le travail au brouillon

			Le travail de découverte du texte consiste en une phase essentielle avant que le candidat ne se lance dans une lecture linéaire de l’extrait s’il choisit cette méthode d’investigation du passage. On peut accompagner la découverte du texte comme suit.

			Après une lecture intégrale de l’extrait qui permet d’en déceler le contenu, le candidat peut, tout d’abord, indiquer au brouillon les premières impressions, les premières émotions que le passage fait naître en lui en les formulant comme suit :

			–	Le passage m’a surpris(e) / m’a fait rire / m’a rendu(e) triste / m’a ému(e) / m’a choqué(e)…

			–	Le personnage m’a intrigué(e), me ressemble/ me dérange…

			–	La situation évoquée par le texte ressemble à celle qui j’ai vécue / est inédite / est impossible / est originale…

			Ces premières impressions ou émotions après avoir été validées par une relecture puis justifiées pourront constituer des sous-titres voire des titres de parties du commentaire.

			Prenons pour exemple un extrait de la scène 5 de l’acte V de L’illusion comique (1635) de Pierre Corneille :

			Point de repère

			Pierre Corneille (1606-1684) est un dramaturge avant tout connu pour ses tragédies classiques, sa tragi-comédie Le Cid et sa querelle, et ses Trois discours sur l’utilité des parties du poème dramatique (1660). Il a également écrit une pièce baroque L’illusion comique et deux pièces où se mêlent esthétiques classique et baroque, Médée (1635) et Dom Juan (1665). 
Le théâtre baroque refuse, tout d’abord, la règle des trois unités – lieu, temps, action. Il joue avec le mélange des genres (comique et tragique) et des registres (réaliste et merveilleux par exemple). Il repose sur un goût pour l’instabilité et le mouvement à travers de multiples intrigues, pour l’ostentation qui se manifeste par des décors foisonnants, entre autres. Le thème de l’illusion qui conduit paradoxalement à la vérité y est développé et mis en valeur par de nombreuses mises en abyme, ou procédé du théâtre dans le théâtre.



			[Pridamant cherche son fils Clindor qu’il n’a pas revu depuis dix ans. Il fait appel au magicien Alcandre qui lui montre la vie de son fils. Clindor est devenu acteur et le père prend ce qu’il voit pour la réalité elle-même.]

			Alcandre, Pridamant

Alcandre
Ainsi de notre espoir la fortune se joue :
[Tout s’élève ou s’abaisse au branle de sa roue :
Et son ordre inégal, qui régit l’univers,
Au milieu du bonheur a ses plus grands revers]. (1)

Pridamant
Cette réflexion, mal propre pour un père,
Consolerait peut-être une douleur légère ;
Mais, après avoir vu mon fils assassiné,
Mes plaisirs foudroyés, mon espoir ruiné,
J’aurais d’un si grand coup l’âme bien peu blessée,
Si de pareils discours m’entraient dans la pensée.
Hélas ! dans sa misère il ne pouvait périr ;
Et son bonheur fatal lui seul l’a fait mourir.
N’attendez pas de moi des plaintes davantage :
La douleur qui se plaint cherche qu’on la soulage ;
La mienne court après son déplorable sort.
Adieu ; je vais mourir, puisque mon fils est mort.


Alcandre
[D’un juste désespoir l’effort est légitime,
Et de le détourner je croirais faire un crime.
Oui, suivez ce cher fils sans attendre à demain ;
Mais épargnez du moins ce coup à votre main ;
Laissez faire aux douleurs qui rongent vos entrailles,
Et pour les redoubler voyez ses funérailles.] (2)

[(Ici on relève la toile, et tous les comédiens paraissent avec leur portier,
qui comptent de l’argent sur une table, et en prennent chacun leur part.)] (3)

Pridamant
Que vois-je ? chez les morts compte-t-on de l’argent ?

Alcandre
Voyez si pas un d’eux s’y montre négligent.

Pridamant
Je vois Clindor ! ah dieux ! quelle étrange surprise !
Je vois ses assassins, je vois sa femme et Lyse !
Quel charme en un moment étouffe leurs discords,
Pour assembler ainsi les vivants et les morts ?

Alcandre
Ainsi tous les acteurs d’une troupe comique,
Leur poème récité, partagent leur pratique :
L’un tue, et l’autre meurt, l’autre vous fait pitié ;
Mais la scène préside à leur inimitié.
Leurs vers font leurs combats, leur mort suit leurs paroles,
Et, sans prendre intérêt en pas un de leurs rôles,
Le traître et le trahi, le mort et le vivant,
Se trouvent à la fin amis comme devant.
Votre fils et son train ont bien su, par leur fuite,
D’un père et d’un prévôt éviter la poursuite ;
Mais tombant dans les mains de la nécessité,
Ils ont pris le théâtre en cette extrémité.

Pridamant
Mon fils comédien !
[…].

			À première lecture, on peut éprouver de la compassion pour Pridamant qui révèle la mort de son fils Clindor. On peut s’étonner, comme Pridamant lui-même, du discours détaché voire inadapté d’Alcandre. La fin de l’extrait surprend aussi : le fils n’est pas mort. On imagine alors le soulagement du père.

			Au cours d’une deuxième lecture, on peut repérer les termes ou les passages du texte qui résistent à la compréhension en les soulignant ou en les isolant entre crochets et en les affectant d’un numéro pour des raisons de lisibilité.

			Les termes soulignés doivent être explicités en contexte : la première expression « au branle de sa roue » comporte un déterminant possessif « sa » qui fait référence au terme « fortune » du vers précédent. L’expression peut ainsi se lire « au branle de la roue de la fortune ». On peut donc imaginer que la Fortune ou le sort, puissance censée distribuée le bonheur ou le malheur, dispose d’une roue qu’elle met en mouvement « au branle » pour attribuer à chaque homme le sort qui lui revient.

			On procède de même pour « charme » : sujet du groupe verbal « étouffe leurs discords », le terme ne peut signifier « attrait, séduction » car le vers n’aurait aucun sens. La lecture du vers suivant « Pour assembler ainsi les vivants et les morts » permet d’approcher son sens : rassembler les vivants et les morts est chose impossible. Et pourtant un charme le réalise : il désigne donc la réalisation d’une opération impossible. Cette approximation du sens en contexte n’est pas finalement très loin du sens précis du terme au XVIIe siècle : issu du latin carmina, il désigne un enchantement produit par la magie, l’apparition d’une chose impossible.

			Les termes « discords » et « inimitié » offrent par leur forme ou morphologie des indices de sens : ils sont tous deux construits sur un préfixe négatif dis- et in- qui signifie « le contraire de ». Les « discords » désignent les désaccords et l’inimitié est le contraire de l’amitié. Le contexte confirme ce sens : Pridamant voit réunis son fils et « ses assassins » ; Alcandre désigne le rapport entre l’assassin et la victime par « inimitié ».

			Enfin, le terme « prévôt » peut poser problème en l’absence de note explicative dans le libellé du sujet. Alcandre rappelle le passé de Clindor : il a pris la fuite pour éviter que son père et qu’un prévôt ne le poursuivent. Le prévôt désignerait donc un individu qui va aider le père dans sa recherche. Cette approximation pour « officier sous l’ancien régime qui s’occupe entre autres de l’ordre public » suffit.

			Par ailleurs, trois passages, numérotés 1, 2 et 3, peuvent résister à la compréhension : pour tenter de les rendre plus clairs il convient d’envisager des hypothèses qui permettraient de combler les informations manquantes.

			Les vers « Tout s’élève ou s’abaisse au branle de sa roue :/ Et son ordre inégal, qui régit l’univers, /Au milieu du bonheur a ses plus grands revers » indiquent le fonctionnement de la roue de la fortune et ses conséquences résumés en un destin heureux « bonheur » ou malheureux « plus grands revers ». On peut être surpris à la lecture de cette tirade : en effet, Pridamant en est le premier étonné puisque le discours d’Alcandre est jugé « mal propre pour un père ». Plusieurs hypothèses, que la suite de l’analyse du texte confirmera ou infirmera, peuvent être formulées : soit Alcandre, en tant que garant du destin, rappelle son fonctionnement de manière froide sans tenir compte de l’incidence de son discours sur un père angoissé ; soit il est maladroit ; soit enfin il veut pousser le père dans ses derniers retranchements pour voir de quoi il est véritablement capable. L’hypothèse valable apparaîtra au fur et à mesure de l’explicitation des autres passages.

			Le passage numéroté 2 laisse, tout d’abord, apparaître un Alcandre compréhensif en ces termes « D’un juste désespoir l’effort est légitime, /Et de le détourner je croirais faire un crime ». Cependant, il n’aide Pridamant qu’en partie : s’il lui sauve la vie « Mais épargnez du moins ce coup à votre main », il le pousse à regarder les funérailles de son fils pour que son désespoir soit encore plus grand : est-il si inhumain ? Comment un homme à qui l’on a réclamé de l’aide peut-il réagir avec autant de sadisme ? À moins que la raison qui le pousse à réagir ainsi, soit ailleurs… L’hypothèse valable apparaîtra au fur et à mesure de l’explicitation.

			Le dernier passage (3) consiste en une didascalie : elle précise ce qu’Alcandre veut que Pridamant observe. Si le spectacle permet d’identifier qui sont « tous les comédiens », la seule lecture ne le dévoile pas immédiatement. Une lecture en diagonale – qui survole pour s’attarder uniquement sur le mot « comédiens » – permet d’en repérer une autre occurrence au dernier vers : « Mon fils comédien ! ». Si le fils fait partie des comédiens, les autres pourraient être, en l’absence d’autres personnages mentionnés dans la scène par la didascalie initiale « Alcandre, Pridamant », ceux évoqués dans le discours des personnages : « Je vois Clindor ! ah dieux ! quelle étrange surprise ! /Je vois ses assassins, je vois sa femme et Lyse ! ». Tous seraient donc comédiens. De ce fait, la mort que Pridamant a vécue en direct releverait non de celle du fils mais de l’acteur.

			Cette nouvelle perspective conduit à une nouvelle lecture, sélective qui consiste à ne sélectionner que certains passages : les tirades d’Alcandre.

			La deuxième en particulier confrontée à ces nouvelles informations prend un nouveau sens : l’hypothèse sur la prétendue cruauté ou maladresse du personnage se trouve infirmée. En fait, il est au courant du jeu théâtral et se plaît à observer combien Pridamant est victime de l’illusion.

			Ainsi, découvrir le texte consiste à livrer ses impressions de lecteur après une première lecture. Une deuxième permet d’isoler les termes, les phrases ou les passages qui résistent à la compréhension : l’attention portée à la morphologie et plus généralement au contexte lève certaines difficultés. Les passages jugés difficiles doivent donner lieu à des hypothèses de sens qu’une lecture en diagonale peut confirmer ou infirmer.

			Les entrées dévoilées offrent des pistes qui pourront constituer au fur et à mesure de l’exploitation des sous-titres ou des titres de parties en fonction de leur importance.

			Une première organisation pourrait être conçue comme suit :

			Le pouvoir de l’illusion

			–	Alcandre un habile metteur en scène

			–	Pridamant abusé par le spectacle

			Cette démarche peut être complétée en proposant aux candidats de diversifier les postures de lecteurs qu’ils adoptent au cours de leur lecture. C’est, en effet, une flexibilité de lecture qui est caractéristique d’une lecture efficace.

			Trois postures peuvent être mises en jeu : celle d’une lecture de type référentiel qui consiste à se plonger dans l’histoire racontée et d’évaluer ses impressions affectives ou identitaires, celle d’une lecture critique ou lettrée qui vise à évaluer ce que le texte veut exprimer et comment il y parvient, celle, enfin, d’une lecture évaluative par rapport à celui qui lit et qui interroge le texte comme une fable ou une métaphore à déchiffrer : dans ce dernier cas, la lecture devient une rencontre avec des idées plutôt qu’avec des personnages. Ces différentes postures peuvent être interrogées pour chaque extrait à commenter.

			Voici un exemple de cette procédure appliquée à un extrait de l’œuvre Les Rêveries du promeneur solitaire (1776-1778) de J.-J. Rousseau.

			Point de repère

			Rousseau (1712-1778) est un philosophe des Lumières connu, entre autres, pour deux œuvres majeures, Discours sur l’origine de l’inégalité parmi les hommes (1755) et Du Contrat social (1762). Il s’est essayé aussi au roman épistolaire avec Julie ou la Nouvelle Héloïse (1761) et à l’autobiographie, Les Confessions (1770).
Les Rêveries du promeneur solitaire consistent en une quête du « je », celle du bonheur, dont les déambulations dans la nature serviraient de révélateur. La nature devient le vrai refuge de la réalité, contre les vicissitudes du monde civil, vain et mauvais, contre le « torrent de ce monde ».



			Ces feuilles ne seront proprement qu’un informe journal de mes rêveries. Il y sera beaucoup question de moi, parce qu’un solitaire qui réfléchit s’occupe nécessairement beaucoup de lui-même. Du reste toutes les idées étrangères qui me passent par la tête en me promenant, y trouveront également leur place. Je dirai ce que j’ai pensé tout comme il m’est venu, et avec aussi peu de liaison que les idées de la veille en ont d’ordinaire avec celles du lendemain. Mais il en résultera toujours une nouvelle connaissance de mon naturel et de mon humeur par celle des sentimens et des pensées, dont mon esprit fait sa pâture journalière dans l’étrange état où je suis. Ces feuilles peuvent donc être regardées comme un appendice de mes Confessions, mais je ne leur en donne plus le titre, ne sentant plus rien à dire qui puisse le mériter. Mon cœur s’est purifié à la coupelle de l’adversité, et j’y trouve à peine en le sondant avec soin, quelque reste de penchant répréhensible. Qu’aurais-je encore à confesser quand toutes les affections terrestres en sont arrachées ? Je n’ai pas plus à me louer qu’à me blâmer : je suis nul désormais parmi les hommes, et c’est tout ce que je puis être, n’ayant plus avec eux de relation réelle, de véritable société. Ne pouvant plus faire aucun bien qui ne tourne à mal, ne pouvant plus agir sans nuire à autrui, ou à moi-même, m’abstenir est devenu mon unique devoir, et je le remplis autant qu’il est en moi. Mais dans ce désœuvrement du corps mon âme est encore active, elle produit encore des sentiments, des pensées, et sa vie interne et morale semble encore s’être accrue par la mort de tout intérêt terrestre et temporel. Mon corps n’est plus pour moi qu’un embarras, qu’un obstacle, et je m’en dégage d’avance autant que je puis.

			Une situation si singulière mérite assurément d’être examinée et décrite, et c’est à cet examen que je consacre mes derniers loisirs. Pour le faire avec succès il y faudrait procéder avec ordre et méthode : mais je suis incapable de ce travail et même il m’écarterait de mon but qui est de me rendre compte des modifications de mon âme et de leurs successions. Je ferai sur moi-même à quelqu’égard, les opérations que font les physiciens sur l’air pour en connoître l’état journalier. J’appliquerai le baromètre à mon âme, et ces opérations bien dirigées et longtemps répétées me pourraient fournir des résultats aussi sûrs que les leurs. Mais je n’étends pas jusque-là mon entreprise. Je me contenterai de tenir le régistre des opérations sans chercher à les réduire en systême. Je fais la même entreprise que Montaigne, mais avec un but tout contraire au sien : car il n’écrivait ses Essais que pour les autres, et je n’écris mes rêveries que pour moi. Si dans mes plus vieux jours, aux approches du départ, je reste, comme je l’espère, dans la même disposition où je suis, leur lecture me rappellera la douceur que je goûte à les écrire, et faisant renaître ainsi pour moi le temps passé, doublera pour ainsi dire mon existence. En dépit des hommes je saurai goûter encore le charme de la société, et je vivrai décrépit avec moi dans un autre âge, comme je vivrais avec un moins vieux ami.

			J’écrivais mes premières Confessions et mes Dialogues dans un souci continuel sur les moyens de les dérober aux mains rapaces de mes persécuteurs, pour les transmettre, s’il était possible à d’autres générations. La même inquiétude ne me tourmente plus pour cet écrit, je sais qu’elle serait inutile, et le désir d’être mieux connu des hommes s’étant éteint dans mon cœur, n’y laisse qu’une indifférence profonde sur le sort et de mes vrais écrits, et des monuments de mon innocence, qui déjà peut-être ont été tous pour jamais anéantis. Qu’on épie ce que je fais, qu’on s’inquiète de ces feuilles, qu’on s’en empare, qu’on les supprime, qu’on les falsifie, tout cela m’est égal désormais. Je ne les cache ni ne les montre. Si on me les enlève de mon vivant, on ne m’enlèvera ni le plaisir de les avoir écrites, ni le souvenir de leur contenu, ni les méditations solitaires dont elles sont le fruit, et dont la source ne peut ne s’éteindre qu’avec mon âme. Si dès mes premières calamités j’avais su ne point regimber contre ma destinée, et prendre le parti que je prends aujourd’hui, tous les efforts des hommes, toutes leurs épouvantables machines eussent été sur moi sans effet, et ils n’auraient pas plus troublé mon repos par toutes leurs trames, qu’ils ne peuvent le troubler désormais par tous leurs succès ; qu’ils jouissent à leur gré de mon opprobre, ils ne m’empêcheront pas de jouir de mon innocence et d’achever mes jours en paix malgré eux.

 

			Après une première lecture, on peut engager le candidat à relire l’extrait selon la perspective d’une lecture référentielle.

			Elle peut aboutir aux impressions affectives et identitaires suivantes, organisées en fonction des paragraphes du texte : au sein du premier, l’image que donne Rousseau de lui-même peut susciter la pitié du lecteur dans la mesure où il subit sa solitude. Son isolement est tel qu’il ne côtoie plus aucun être humain. On peut, cependant, penser qu’il exagère quand il prétend être totalement seul parce qu’il a été mis au ban de la société : se sent-il persécuté ? Le deuxième paragraphe prolonge ces impressions : la pitié pour Rousseau se trouve confirmée lorsqu’il envisage une mort prochaine et qu’il conçoit l’écriture de son œuvre comme seule source de joie. Son enfermement étonnant sur lui-même peut aussi paraître incompréhensible à qui voudrait profiter des derniers instants de sa vie. Le troisième paragraphe donne une image assez étrange de Rousseau : plus rien ne semble l’atteindre et il ne s’attache plus à rien qu’à lui-même.

			Si l’on emprunte, à présent, la posture du lecteur expert s’attachant, par exemple, à l’écriture de Rousseau, on peut formuler les remarques suivantes : la lecture du premier paragraphe laisse apparaître qu’il discrédite l’« informe journal » que constituent ses rêveries par une sorte de négligence de l’écriture : peut-on réellement le croire ? Le deuxième paragraphe souligne qu’il est incapable à présent « d’ordre et de méthode » : il préfère rendre compte de la dictée de son âme. Là encore, le lecteur peut être perplexe. Il prétend aussi se passer d’un public puisqu’il a rompu définitivement avec le genre humain. Le lecteur est donc déstabilisé par cette insolite déclaration. Il est en droit de penser que ce n’est que fictivement qu’il est banni du texte : il ne peut pas être définitivement mis hors jeu puisque son texte a été publié. Le dernier paragraphe suggère combien Rousseau prétend se moquer du sort réservé à son œuvre.

			Enfin, la posture évaluative interroge non le personnage mais les idées que le texte met en œuvre : l’extrait dévoile les moyens de parvenir à une tranquillité d’âme loin de l’agitation du monde. Elle requiert une conscience apaisée qui se resserre autour de soi à travers le progressif renoncement à toute chose. Ce programme est celui d’un mystique.

			Les différentes postures empruntées permettent donc de mettre au jour des pistes qui pourront constituer des éléments d’analyse, des sous-titres voire des titres de parties.

			On peut ainsi tirer profit de cette première exploitation :

			La pitié du lecteur

			–	Un individu mis au banc de la société

			–	Persécution ?

			–	L’imminence de la mort

			Une œuvre inaboutie ?

			–	Une composition négligée mais publiée

			–	Un lecteur exclu

			Rousseau un véritable mystique

			–	La solitude

			–	Se concentrer uniquement sur soi-même

			–	Plus rien ne semble l’atteindre

			2.1.2.	Les références du texte

			Le texte est assorti de références (auteur, titre, date de publication, place de l’extrait dans l’œuvre) qui peuvent constituer un réseau d’indices pour aider à le commenter.

			•	Le nom de l’auteur et la date de publication permettent de mobiliser ses connaissances sur une esthétique :

			
				
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							XVIe siècle

						
							
							XVIIe siècle

						
							
							XVIIIe siècle

						
							
							XIXe siècle

						
							
							XXe siècle

						
					

					
							
							La Pléiade (Du Bellay, Ronsard…)

							L’école lyonnaise (Labbé…)

							L’humanisme (Montaigne, Rabelais…)

						
							
							La Préciosité (Malleville, Scudéry…)

							Le Baroque (Saint-Amant, L’Hermite…)

							La Classicisme (Molière, Racine, Corneille La Fontaine, La Bruyère, Pascal…)

						
							
							Les Lumières (Montesquieu, Rousseau, Voltaire, Diderot…)

						
							
							Le Romantisme (Hugo, Lamartine, Vigny…)

							Le Réalisme (Flaubert, Balzac, Maupassant…)

							Le Parnasse (Gautier, Banville, Hérédia, Leconte de Lisle…)

							Le Symbolisme (Mallarmé, Verlaine…)

							Le Naturalisme (Zola, Maupassant…)

						
							
							Le Surréalisme (Breton, Éluard…)

							L’Absurde (Beckett, Ionesco, Camus, Sartre…)

							Le Nouveau Roman (Butor, Robbe-Grillet, Sarraute…)

						
					

				
			

			•	L’explication du titre, la confrontation de l’extrait et du titre peuvent ouvrir des perspectives d’analyse.

			•	De la place qu’un texte occupe dans l’économie de l’œuvre, il tire des caractéristiques particulières qu’il convient de vérifier dans l’extrait.

			Examinons les références du texte ci-dessous :

			Incendies, W. Mouawad, 2003.

			Point de repère

			Wajdi Mouawad (1968) est un auteur, metteur en scène et comédien libanais. Depuis 2016, il a été nommé directeur du théâtre national de la Colline à Paris. Le Sang des promesses, tétralogie composée de Littoral (2007), Incendies (2003), Forêts (2006), Ciels (2009), consiste en une véritable odyssée dans un univers clos, étouffant où l’horreur présente par la barbarie de la guerre – celle du Liban, celle de la Première Guerre mondiale ou encore d’une guerre sans nom – se mêle à une terrible quête de ses origines.



			[Il s’agit de la dernière scène.]

			Simon ouvre l’enveloppe.

			NAWAL.

			[…]

			Jeanne, Simon,

			Où commence votre histoire ?

			À votre naissance ?

			Alors elle commence dans l’horreur.

			À la naissance de votre père ?

			Alors c’est une grande histoire d’amour.

			Mais en remontant plus loin,

			Peut-être que l’on découvrira que cette histoire d’amour

			Prend sa source dans le sang, le viol,

			Et qu’à son tour,

			Le sanguinaire et le violeur

			Tient son origine dans l’amour.

			[…]

			Jeanne et Simon écoutent le silence de leur mère.

			Pluie torrentielle.

			Même si le candidat ne connaît pas le nom de W. Mouawad, la date de publication « 2003 » éclaire le contexte culturel : l’œuvre est contemporaine et sa modernité devra être justifiée.

			Le titre « Incendies » fait référence à un grand feu qui se propage rapidement et qui cause généralement d’importants dégâts. L’emploi du pluriel suggère que les incendies ont probablement été nombreux dans la pièce. Sa confrontation avec le texte peut surprendre : la lettre n’en mentionne pas et la didascalie finale « Pluie torrentielle » en marque l’extinction définitive.

			La place de l’extrait dans l’économie d’ensemble offre d’autres pistes : la scène de dénouement correspond généralement à la dernière scène de la pièce au cours de laquelle le nœud de l’intrigue se débrouille, où les conflits trouvent une solution et où le sort de chaque personnage est réglé.

			Une lecture du passage permet d’imaginer la nature des conflits développés dans la pièce : Nawal évoque tour à tour « le sang, le viol […] le sanguinaire et le violeur ». Si le sens propre du terme « incendies » ne se réalise pas à travers ces termes, c’est que son emploi est aussi métaphorique : les « incendies » désignent une passion impétueuse et violente qui consume les êtres, les transforme, et qui enflamme les esprits en conduisant à des actes sanglants. On comprend dès lors mieux la présence de la pluie purificatrice qui lave un à un les personnages.

			La confrontation entre le titre et l’extrait permet donc d’envisager ce passage comme dénouement d’une tragédie – le « silence de la mère » est un euphémisme de la mort et la violence de l’action oriente une telle proposition- au cours de laquelle les personnages vivants sont définitivement purifiés de leur douloureux passé. Cette piste de lecture doit être approfondie à travers l’analyse détaillée de l’extrait.

			Si les références du texte tissent avec l’extrait un réseau de significations qu’il est nécessaire de mettre au jour, il convient, toutefois, de limiter les erreurs d’interprétation que des réflexes hâtifs provoquent parfois : c’est ainsi que mobiliser à tout prix le mouvement littéraire que le nom de l’auteur et/ou la date de publication induisent peut s’avérer infructueux et relever du contresens.

			L’extrait suivant suppose un traitement prudent des références et de ce qu’elles impliquent :

			Madame Bovary, troisième partie, chapitre 3, 1857, G. Flaubert.

			Point de repère

			Après avoir achevé son œuvre poétique La tentation de saint Antoine (1849, 1854, puis 1874), Flaubert (1821-1880) la soumet à ses amis critiques Du Camp et Bouilhet : ils lui conseillent de renoncer au lyrisme et de purger un esprit trop imaginatif en se consacrant à une histoire plus triviale. En 1857, avec Madame Bovary, Flaubert révolutionne alors le roman par son écriture réaliste. À travers le personnage d’Emma, il consiste, tout d’abord, en une condamnation de la propension de l’esprit à tout enjoliver, à parer la réalité la plus triviale des feux de l’imagination. En ce sens, l’œuvre dénonce un certain romantisme en démystifiant ses poncifs. Elle présente, d’autre part, les principaux traits du réalisme : Flaubert n’a pas inventé la trame de son histoire mais l’a tirée d’un fait divers. Il s’est documenté et a enquêté pour atteindre l’exactitude. À défaut de pouvoir rendre toute la réalité, il a choisi des détails pittoresques et justes, entre autres.



			« Ce furent trois jours pleins, exquis, splendides ; une vraie lune de miel.

			Ils étaient à l’hôtel de Boulogne, sur le port. Et ils vivaient là, volets fermés, portes closes, avec des fleurs par terre et des sirops à la glace, qu’on leur apportait dès le matin.

			Vers le soir, ils prenaient une barque couverte et allaient dîner dans une île.

			C’était l’heure où l’on entend, au bord des chantiers, retentir le maillet des calfats contre la coque des vaisseaux. La fumée du goudron s’échappait d’entre les arbres, et l’on voyait sur la rivière de larges gouttes grasses, ondulant inégalement sous la couleur pourpre du soleil, comme des plaques de bronze florentin, qui flottaient.

			Ils descendaient au milieu des barques amarrées, dont les longs câbles obliques frôlaient un peu le dessus de la barque.

			Les bruits de la ville insensiblement s’éloignaient, le roulement des charrettes, le tumulte des voix, le jappement des chiens sur le pont des navires. Elle dénouait son chapeau et ils abordaient à leur île.

			Ils se plaçaient dans la salle basse d’un cabaret, qui avait à sa porte des filets noirs suspendus. Ils mangeaient de la friture d’éperlans, de la crème et des cerises. Ils se couchaient sur l’herbe ; ils s’embrassaient à l’écart, sous les peupliers ; et ils auraient voulu, comme deux Robinsons, vivre perpétuellement dans ce petit endroit, qui leur semblait, en leur béatitude, le plus magnifique de la terre. Ce n’était pas la première fois qu’ils apercevaient des arbres, du ciel bleu, du gazon, qu’ils entendaient l’eau couler et la brise soufflant dans le feuillage ; mais ils n’avaient sans doute jamais admiré tout cela, – comme si la nature n’existait pas auparavant, ou qu’elle n’eût commencé à être belle que depuis l’assouvissance de leurs désirs. »

			Flaubert, considéré comme un auteur réaliste, peut conduire à montrer que la lune de miel avec Léon s’inscrit dans la volonté de construire une représentation de la réalité. Le titre éponyme du roman – Mme Bovary incarnant une humanité moyenne, caractéristique du personnage réaliste – et sa date de publication pourraient accentuer l’erreur. Une telle lecture que compléterait une analyse des indices de lieu et des détails par exemple, aboutirait à un contresens sur les intentions de l’auteur dans la mesure où les notations concrètes sont chargées d’ironie. Cette scène s’inscrit pour les personnages qui la vivent en dehors de tout temps et de toute civilisation : elle relève, en effet, d’une idéalisation bucolique – la perfection se lit aussi à travers l’insistance frappante sur le chiffre 3 dans les références du texte, troisième partie du chapitre trois – de la nature que Flaubert tourne en dérision : elle emprunte ses caractéristiques au décor arcadien, lieu idéal hors du monde où vivent bergers – transformés en « deux Robinsons » et troupeaux, qui sont détournées par les notations concrètes.

			Ainsi, la confrontation entre les références du texte et son contenu doit permettre d’éviter de plaquer systématiquement sur un extrait les caractéristiques d’un mouvement littéraire.

			Les références du texte utilisées à bon escient peuvent orienter vers le sens caché.

			2.1.3.	Exploiter l’objet d’étude

			Si le texte à commenter est inconnu, l’objet d’étude auquel il appartient a donné lieu à une étude en classe sur laquelle il est indispensable de s’appuyer.

			Les programmes sont conçus selon quatre objets d’étude.

			1.	En seconde : la poésie du Moyen Âge au XVIIIe siècle, la littérature d’idées et la presse du XIXe au XXIe siècle, le roman et le récit du XVIIIe siècle au XXIe siècle, le théâtre du XVIIe siècle au XXIe siècle.

			2.	En première : la poésie du XIXe siècle au XXIe siècle, la littérature d’idées du XIVe siècle au XVIIIe siècle, le roman et le récit du Moyen Âge au XXIe siècle, le théâtre du XVIIe siècle au XXIe siècle.

			Conçus selon la distinction entre les différents genres littéraires (poésie, roman, théâtre, littérature d’idées), les objets d’étude précisent les procédés à mobiliser pour parvenir à déceler le sens caché du texte.

			Sans prétendre à l’exhaustivité, on peut les rappeler :

			•	Poésie : forme poétique, mètre, assonance, allitération, place des mots dans le vers, enjambements…

			•	Littérature d’idées : thèse défendue, thèse réfutée, arguments, exemples, liens logiques…

			•	Le roman et le récit : narrateur, focalisations, désignation et caractérisation du personnage, temps, lieu, parole des personnages…

			•	Le théâtre : forme du discours (dialogue, monologue, aparté), double énonciation, didascalies, distribution de la parole, objet scénique…

			Examinons le texte suivant :

			•	Objet d’étude : littérature d’idées du XIXe siècle au XXIe siècle

			Aimé Césaire, Cahier d’un retour au pays natal, 1947.

			[Il s’agit du début du poème en prose.]

			Va-t’en, lui disais-je, gueule de flic, gueule de vache, va-t’en je déteste les larbins de l’ordre et les hannetons de l’espérance. Va-t’en mauvais gris-gris, punaise de moinillon. Puis je me tournais vers des paradis pour lui et les siens perdus, plus calme que la face d’une femme qui ment, et là, bercé par les effluves d’une pensée jamais lasse je nourrissais le vent, je délaçais les montres et j’entendais monter de l’autre côté du désastre, un fleuve de tourterelles et de trèfles de la savane que je porte toujours dans mes profondeurs à hauteur inverse du vingtième étage des maisons les plus insolentes et par précaution contre la force putréfiante des ambiances crépusculaires, arpentée nuit et jour d’un sacré soleil vénérien.

Au bout du petit matin bourgeonnant d’anses frêles les Antilles qui ont faim, les Antilles grêlées de petite vérole, les Antilles dynamitées d’alcool, échouées dans la boue de cette baie, dans la poussière de cette ville sinistrement échouées.

Au bout du petit matin, l’extrême, trompeuse désolée eschare sur la blessure des eaux ; les martyrs qui ne témoignent pas ; les fleurs de sang qui se fanent et s’éparpillent dans le vent inutile comme des cris de perroquets babillards […].

			Quel que soit le thème choisi par l’enseignant en classe, l’objet d’étude « la littérature d’idées » doit permettre de dégager la visée argumentative d’un texte en l’associant à la découverte de l’histoire des idées. Le travail mené en classe permet d’identifier une stratégie argumentative en répondant aux questions suivantes :

			1.	La situation de communication : qui parle ? À qui ? Quel est le degré d’implication de l’émetteur et du récepteur (modalisateurs, évaluatifs) ? De quoi parle-t-il (thèse défendue/réfutée) ? Dans quel but (convaincre, persuader) ?

			2.	L’organisation : quel est le type de raisonnement utilisé (type d’arguments, nature des exemples employés) ? Quelle est la nature du plan (étude des liens logiques) ?

			Le texte de Césaire, s’il appartient au genre poétique – le chapeau liminaire et le caractère aéré de sa disposition typographique le suggèrent – ne ressemble pas en revanche à un texte relevant de la littérature d’idées : en effet, les procédés argumentatifs sont si discrets, si dissous qu’ils peuvent échapper à une perception immédiate.

			Les connaissances acquises sur l’objet d’étude permettent de déjouer cette difficulté en orientant la nature des observations.

			Le pronom personnel « je » qui relève de l’énonciation lyrique peut, tout d’abord, être identifié au poète lui-même. La première strophe en comporte six occurrences ce qui traduit son degré d’implication, son engagement. Il s’adresse à un individu à la deuxième personne comme s’il le connaissait qu’il désigne de façon péjorative et injurieuse par les expressions « gueule de flic, gueule de vache […] » et les périphrases « mauvais gris-gris, punaise de moinillon ». Le troisième vers permet de l’identifier par l’expression « des paradis pour lui et les siens perdus » : l’interlocuteur est un Antillais. Comment expliquer une telle prise à partie ? C’est la désignation qui permet de justifier de telles invectives : les expressions « les larbins […] les martyrs qui ne témoignent pas », entre autres, font des Antillais des êtres lâches face aux colons européens. Césaire engage les Martiniquais à sortir de leur passivité pour revendiquer leur fierté d’être noirs, leur négritude. Il recourt pour cela aux procédés de la persuasion en provoquant notamment l’indignation : il utilise des images fortes de la maladie « sacré soleil vénérien […] les Antilles grêlées de petite vérole […] eschare sur la blessure des eaux […] crevant de pustules tièdes », entre autres, pour souligner combien le peuple noir a été avili. Aimé Césaire, en tant que poète engagé, apostrophe violemment ses compatriotes, en dénonçant leur passivité face à leurs adversaires européens, pour les persuader de rendre à leur culture ancestrale sa beauté primitive.

			Exploiter l’objet d’étude peut orienter vers le sens caché d’un texte.

			2.2.	L’analyse du texte

			2.2.1.	La lecture linéaire : une entrée dans l’exercice

			La lecture linéaire pratiquée dans le cadre de l’entraînement à l’oral de l’épreuve anticipée de français dès la classe de seconde suppose que l’élève soit capable de rendre compte de sa réception personnelle du texte, de sa dynamique. Expliquer, c’est moins identifier que savoir s’étonner ou interroger. Si expliquer c’est questionner, il peut être utile d’expliciter cette question dès l’introduction. Cette question c’est la forme que prend la curiosité du lecteur devant ce passage : qu’a-t-il d’original ou de singulier ? Pourquoi intrigue-t-il, déçoit-il, satisfait-il, émeut-il ? C’est à partir de cette imprécision curieuse que peut se construire la lecture linéaire.

			Observons l’extrait suivant et l’une de ses lectures linéaires :

			•	Objet d’étude : littérature d’idées du XVIe siècle au XVIIIe siècle

			Jean de La Bruyère, « De l’homme », Les Caractères, XI, 1688.

			Point de repère

			La Bruyère (1645-1696) est un moraliste classique. Les Caractères ou les Mœurs de ce siècle (1688) constituent un recueil de 420 remarques conçues selon un principe de variété. Elles rendent compte des maux de la société du XVIIe siècle à travers des réalités humaines et sociales observées.



			Irène se transporte à grands frais en Épidaure, voit Esculape dans son temple, et le consulte sur tous ses maux. D’abord elle se plaint qu’elle est lasse et recrue de fatigue ; et le dieu prononce que cela lui arrive par la longueur du chemin qu’elle vient de faire. Elle dit qu’elle est le soir sans appétit ; l’oracle lui ordonne de dîner peu. Elle ajoute qu’elle est sujette à des insomnies ; et il lui prescrit de n’être au lit que pendant la nuit. Elle lui demande pourquoi elle devient pesante, et quel remède ; l’oracle répond qu’elle doit se lever avant midi, et quelquefois se servir de ses jambes pour marcher. Elle lui déclare que le vin lui est nuisible : l’oracle lui dit de boire de l’eau ; qu’elle a des indigestions : et il ajoute qu’elle fasse diète. « Ma vue s’affaiblit, dit Irène. – Prenez des lunettes, dit Esculape. – Je m’affaiblis moi-même, continue-t-elle, et je ne suis ni si forte ni si saine que j’ai été. – C’est, dit le dieu, que vous vieillissez. – Mais quel moyen de guérir de cette langueur ? – Le plus court, Irène, c’est de mourir, comme ont fait votre mère et votre aïeule. – Fils d’Apollon, s’écrie Irène, quel conseil me donnez-vous ? Est-ce là toute cette science que les hommes publient, et qui vous fait révérer de toute la terre ? Que m’apprenez-vous de rare et de mystérieux, et ne savais-je pas tous ces remèdes que vous m’enseignez ? – Que n’en usiez-vous donc, répond le dieu, sans venir me chercher de si loin, et abréger vos jours par un long voyage ? »

			Dans ce caractère, La Bruyère, auteur classique, présente la consultation d’Irène en Grèce antique auprès du dieu de la médecine, Esculape. Le lecteur peut être surpris par une telle mise en scène, construite par l’auteur selon deux mouvements : un premier, en une phrase, qui précise les circonstances de la rencontre, un second qui présente la consultation médicale d’Irène.

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Comment la surprise est-elle suscitée ?

						
							
							Éléments de réponse

						
							
							Procédés d’écriture

						
					

					
							
							1er mouvement

						
							
							•Brièveté du premier mouvement qui précise les circonstances de la rencontre.

							•Création d’un univers fictif qui défie les lois du temps.

							•Personnage dont l’état de santé paraît critique.

						
							
							•Une seule phrase ramassée au rythme ternaire.

							•Références à la mythologie.

							•Utilisation du pluriel « ces maux » et de l’indéfini « tous ».

						
					

					
							
							2e mouvement

						
							
							•Un long mouvement ou une consultation qui n’en finit pas.

							•Décalage dans le rapport entre la cause des maux et les effets, le voyage.

							•Décalage entre le savoir supposé du dieu et le diagnostic évident qu’il pose.

							•Irène, insatisfaite, multiplie les manifestations de ses gênes.

							•Les réponses du médecin relèvent d’un tac au tac.

							•Les maux dont se plaint Irène sont ceux de la vie quotidienne.

							•Le dieu ne la ménage pas : il participe tout juste à l’échange sans trop s’impliquer.

							•Le dieu, avec une forme d’irrévérence, finit par poser un diagnostic – la vieillesse – et un remède – accepter sa mort prochaine.

							•Irène s’emporte : elle oublie qu’elle s’adresse à un dieu, se montre irrespectueuse et se place au même niveau que lui.

							•Le dieu renvoie Irène à ses propres contradictions.

						
							
							•1 phrase/ 15 phrases.

							•« lasse […] fatigue »/ « se transporte à grands frais ».

							•Notation concrète « la longueur du chemin qu’elle vient de faire ».

							•Énumération « sans appétit […] insomnies […] pesante […] le vin lui est nuisible […] indigestions […] ».

							•Termes de sens négatif « lasse […] reclue de fatigue […] sans appétit […] des insomnies […] pesante […] nuisible […] indigestions […] m’affaiblis ».

							•Questions longues d’Irène/réponses brèves du dieu.

							•Utilisation du vocabulaire de la vieillesse et de la mort.

							–Enchaînement des phrases interrogatives. Recours à l’ironie « toute cette science […] rare et mystérieux ».

							–Forme interrogative finale. La dernière phrase fait écho à la première.

						
					

				
			

			Contrairement à la lecture linéaire, le commentaire littéraire, qui ne suit pas forcément le mouvement du texte, procède à une réorganisation progressive du sens sous forme de paragraphes.

			Selon le contenu de la lecture linéaire, divers modes de réorganisation des éléments de réponse sont possibles.

			Ils peuvent être classés en fonction de leurs points communs. Chaque point commun présenté sous la forme d’une phrase constitue une sous-partie du commentaire :

			
				
					
					
				
				
					
							
							•Personnage dont l’état de santé paraît critique.

						
							
							Irène se plaint pour rien.

						
					

					
							
							•Un long mouvement ou une consultation qui n’en finit pas. 

						
					

					
							
							•Irène, insatisfaite, multiplie les manifestations de ses gênes.

						
					

					
							
							•Les maux dont se plaint Irène sont ceux de la vie quotidienne.

						
					

					
							
							•Décalage entre le savoir supposé du médecin et le diagnostic évident qu’il pose. 

						
							
							Esculape fait peu de cas d’Irène.

						
					

					
							
							•Les réponses du médecin relèvent du tac au tac.

						
					

					
							
							•Le dieu ne la ménage pas.

						
					

					
							
							•Décalage dans le rapport entre la cause des maux et les effets, le voyage. 

						
							
							Esculape tourne Irène en dérision.

						
					

					
							
							•Le dieu, avec une forme d’irrévérence, finit par poser un diagnostic – la vieillesse – et un remède – accepter sa mort prochaine.

							•Le dieu renvoie Irène à ses propres contradictions.

						
					

				
			

			Si les sous-parties procèdent aux mêmes effets de sens, elles peuvent constituer une partie. On détermine alors son titre en dégageant un point commun synthétique entre elles :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Le portrait charge d’Irène / L’évocation incisive d’une malade imaginaire / Une consultation médicale comique

						
							
							•Irène se plaint pour rien

						
					

					
							
							•Esculape fait peu de cas d’Irène

						
					

					
							
							•Esculape tourne Irène en dérision

						
					

				
			

			L’impression curieuse, réorganisée en paragraphes hiérarchisés, peut donner lieu à une partie de commentaire :

			Réorganisation des éléments d’analyse en paragraphes :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Une consultation médicale bien surprenante

						
							
							Une malade au tempérament bien marqué

						
					

					
							
							Le dieu de la médecine que rien n’ébranle

						
					

					
							
							Une malade tournée en ridicule

						
					

				
			

			D’autres organisations sont évidemment possibles.

			La réorganisation des éléments de réponse de la lecture linéaire permet l’élaboration de paragraphes voire d’envisager une ou plusieurs parties de commentaire littéraire.



			2.2.2.	Vers le commentaire : approfondir la lecture linéaire

			La lecture linéaire ne permet pas de faire ressortir tous les enjeux du texte. Pour enrichir le commentaire, il faut formuler :

			•	d’autres impressions curieuses pour interroger le passage :

			–	le lecteur est amusé.

			–	le lecteur a l’impression qu’Irène s’impose face au médecin.

			•	les bizarreries du texte ou ce qui résiste à la compréhension immédiate : ces éléments constituent autant d’énigmes à résoudre dans la quête du sens caché :

			–	le lecteur ne comprend pas le choix du cadre mythologique.

			–	le lecteur ne comprend pas le mal dont souffre Irène, qui se plaint de tout et de rien.

			–	le lecteur ne comprend pas le rôle que joue le dieu de la médecine.

			–	le lecteur se demande en quoi consiste le caractère argumentatif de ce texte.

			Si l’on est amené à s’interroger, entre autres, sur le choix du cadre mythologique, on peut envisager les éléments de réponse suivants :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							
							Éléments de réponse

						
							
							Procédés d’écriture

						
					

					
							
							1er mouvement

						
							
							•Le choix du cadre constitue un clin d’œil à Théophraste, auteur de l’antiquité grecque, que La Bruyère en tant que classique a imité.

							•Si Irène fait appel à un dieu, c’est parce qu’elle est dans la démesure au point de vouloir l’égaler ensuite et de le provoquer.

						
							
							•Références à la mythologie grecque.

						
					

					
							
							2e mouvement

						
							
							•Le déplacement en Grèce ne lui sert à rien. Il n’est pas adapté à ses symptômes : Irène aurait mieux fait voyager en elle-même au lieu de se divertir au sens pascalien du terme.

						
							
							•Confrontation 1re phrase/dernière phrase

						
					

				
			

			Ces éléments, associés à d’autres, trouveront leur place au sein du commentaire. Ils peuvent donner lieu à la première organisation suivante :

			La démesure d’Irène

			–	Le choix du cadre

			–	La provocation du dieu de la médecine

			–	Un voyage inutile

			Pour enrichir la lecture linéaire, il faut envisager d’autres impressions curieuses et toutes les bizarreries du texte.



			2.2.3.	Formuler un projet de lecture

			Si les Instructions Officielles ne recommandent pas pour cet exercice de dégager une problématique littéraire, il semble que les correcteurs des épreuves anticipées, dans leur grande majorité, attendent qu’un projet de lecture, qui guide l’ensemble de l’analyse, soit formulé en introduction.

			Pour le déterminer, on s’appuie sur la lecture linéaire :

			–	s’il a été mis en valeur au sein de la lecture linéaire, il convient alors de le formuler en faisant apparaître les indices qui ont permis de le révéler.

			–	s’il n’a pas été mis en valeur, c’est que l’analyse n’est pas suffisamment approfondie : dans ce cas, il faut multiplier les impressions curieuses et relever les bizarreries du texte.

			Pour qu’il soit pertinent, le projet de lecture doit respecter un certain nombre de critères :

			•	Il doit être précisément adapté au passage à commenter : on évitera donc de formuler un projet trop général qui risquerait de s’appliquer à n’importe quel autre passage de la même œuvre par exemple ou à un autre passage placé au même endroit dans l’économie d’une autre œuvre :

			
				
					
					
				
				
					
							
							À éviter

						
							
							Critiques

						
					

					
							
							•En quoi cette scène d’Incendies dénoue-t-elle la tragédie ?

							•En quoi Mme Bovary semble-t-elle comblée ?

							•En quoi ce passage du Cahier du retour au pays natal constitue-t-il une ouverture ?

							•Que critique La Bruyère à travers Irène ?

						
							
							•ce projet de lecture vaut pour tous les scènes de dénouement tragique.

							•ce projet de lecture purement psychologique ne dévoile pas le sens caché du passage.

							•ce projet de lecture vaut pour toutes les scènes d’ouverture.

							•ce projet de lecture vaut pour l’ensemble des personnages présentés dans les Caractères.

						
					

				
			

			•	Il doit porter sur un thème du texte et non sur un procédé d’écriture :

			
				
					
					
				
				
					
							
							À proscrire

						
							
							Critiques

						
					

					
							
							•En quoi cette scène de dénouement repose-t-elle sur un usage des images ?

							•En quoi Flaubert mobilise-t-il des clichés ?

							•Comment Césaire dénonce-t-il ses compatriotes ?

							•En quoi La Bruyère fait-il usage de l’humour ?

						
							
							•Ces projets vagues portent sur un procédé d’écriture – l’usage des images, des clichés, les moyens de la dénonciation ou encore l’utilisation de l’humour.

						
					

				
			

			•	Il doit porter à la fois sur le sens caché du passage et la manière dont il peut être mis au jour :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Par exemple

						
							
					

					
							
							•En quoi ce dénouement tragique offre-t-il paradoxalement une réconciliation apaisée ?

							•En quoi le détournement du décor arcadien permet-il de tourner en dérision les aspirations de l’héroïne ?

							•Comment Césaire mobilise-t-il ses compatriotes au nom de la négritude ?

							•En quoi cette étrange consultation médicale offre-t-elle une leçon d’humilité et d’épicurisme ?

						
							
							•Manière

							Sens caché

							•Manière

							Sens caché

							•Manière

							Sens caché

							•Manière

							Sens caché

						
					

				
			

			En classe de seconde et dans les séries technologiques, le libellé du sujet permet par déduction de déterminer un projet de lecture pertinent :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Libellé

						
							
							Projet de lecture

						
					

					
							
							•Marcel Proust, extrait du roman Le temps retrouvé, 1927 :

							–vous montrerez que l’auteur se livre à une évocation tragique de la première guerre mondiale.

							–vous étudierez comment dans cette lettre construit un véritable mythe du Poilu.

						
							
							En quoi les soldats dont le sort est tragique sont-ils élevés au rang d’un mythe ?

						
					

					
							
							•Beaumarchais, extrait de la pièce Le Barbier de Séville, extrait de l’acte II scène 11, 1775.

							–Qu'est-ce qui peut faire rire dans cette scène ? Celle-ci est-elle franchement comique selon vous ?

							–Vous montrerez comment l'échange révèle un rapport de force et conduit le spectateur à prendre le parti de Rosine.

						
							
							En quoi Rosine dans cette scène apparemment comique est-elle, malgré elle, percée à jour par Bartholo ?

						
					

					
							
							•Antoine de Saint-Exupéry, extrait de Terre des Hommes, 1939.

							–1. Vous montrerez que le portrait du Bédouin fait de celui-ci un personnage mystérieux…

							–2. … et que le texte célèbre la vie humaine sur un mode poétique.

						
							
							En quoi le Bédouin, comme un poète, célèbre-t-il la vie ?

						
					

				
			

			2.3.	L’élaboration d’un plan

			2.3.1.	Dans quels cas suivre le mouvement du texte ?

			Établir le mouvement du texte consiste à repérer les différentes étapes qui le structurent. On se place alors du point de vue de l’auteur pour penser avec lui la construction qu’il s’est efforcé de faire apparaître. Si elle est articulée en deux ou trois moments présentant chacun une unité, le commentaire littéraire peut alors prendre appui sur la construction du passage : chaque unité fera l’objet d’une partie.

			Une fois le mouvement dégagé, le passage doit faire l’objet d’une lecture linéaire. Il convient de rappeler que, si le commentaire littéraire peut suivre la progression du texte, sa progression interne doit être reconstruite au fil des mouvements pour éviter que les remarques ne soient simplement juxtaposées.

			Le plan suivant proposé à partir de l’extrait du chapitre XIV du roman Au bonheur des Dames, publié en 1883 par Zola, l’illustre :

			Et Mouret regardait toujours son peuple de femmes, au milieu de ces flamboiements. Les ombres noires s’enlevaient avec vigueur sur les fonds pâles. De longs remous brisaient la cohue, la fièvre de cette journée de grande vente passait comme un vertige, roulant la houle désordonnée des têtes. On commençait à sortir, le saccage des étoffes jonchait les comptoirs, l’or sonnait dans les caisses ; tandis que la clientèle, dépouillée, violée, s’en allait à moitié défaite, avec la volupté assouvie et la sourde honte d’un désir contenté au fond d’un hôtel louche. C’était lui qui les possédait de la sorte, qui les tenait à sa merci, par son entassement continu de marchandises, par sa baisse des prix et ses rendus, sa galanterie et sa réclame. Il avait conquis les mères elles-mêmes, il régnait sur toutes avec la brutalité d’un despote, dont le caprice ruinait des ménages. Sa création apportait une religion nouvelle, les églises que désertait peu à peu la foi chancelante étaient remplacées par son bazar, dans les âmes inoccupées désormais. La femme venait passer chez lui les heures vides, les heures frissonnantes et inquiètes qu’elle vivait jadis au fond des chapelles : dépense nécessaire de passion nerveuse, lutte renaissante d’un dieu contre le mari, culte sans cesse renouvelé du corps, avec l’au-delà divin de la beauté. S’il avait fermé ses portes, il y aurait eu un soulèvement sur le pavé, le cri éperdu des dévotes auxquelles on supprimerait le confessionnal et l’autel. Dans leur luxe accru depuis dix ans, il les voyait, malgré l’heure, s’entêter au travers de l’énorme charpente métallique, le long des escaliers suspendus et des ponts volants. Madame Marty et sa fille, emportées au plus haut, vagabondaient parmi les meubles. Retenue par son petit monde, madame Bourdelais ne pouvait s’arracher des articles de Paris. Puis, venait la bande, madame de Boves toujours au bras de Vallagnosc, et suivie de Blanche, s’arrêtant à chaque rayon, osant regarder encore les étoffes de son air superbe. Mais, de la clientèle entassée, de cette mer de corsages gonflés de vie, battant de désirs, tout fleuris de bouquets de violettes, comme pour les noces populaires de quelque souveraine, il finit par ne plus distinguer que le corsage nu de madame Desforges, qui s’était arrêtée à la ganterie avec madame Guibal. Malgré sa rancune jalouse, elle aussi achetait, et il se sentit le maître une dernière fois, il les tenait à ses pieds, sous l’éblouissement des feux électriques, ainsi qu’un bétail dont il avait tiré sa fortune.

			Ce texte présente la réussite de Mouret, personnage représentant le capitalisme naissant, à travers l’attirance tentatrice qu’exerce son magasin sur des clientes. Le mouvement du texte est suggéré à travers la reprise parallèle des verbes de perception dont Mouret est le sujet : « Et Mouret regardait toujours son peuple de femmes […] Dans leur luxe accru depuis dix ans, il les voyait, malgré l’heure […] ». Le passage s’articule donc en deux parties : une première évoque la ruée de clientes présentées par catégories, véritables bacchantes en folie ; une deuxième s’attache à l’effet que produit le magasin sur les personnages féminins du roman que Mouret veut piéger. La progression opère le passage du général au particulier.

			Les titres des parties du commentaire, calqués sur le mouvement, donnent lieu aux propositions suivantes :

			I.	La tentation qu’exerce le magasin, Au bonheur des Dames, sur sa clientèle

			II.	Les personnages féminins pris au piège

			La progression interne peut être envisagée comme suit :

			I.	La tentation qu’exerce le magasin, Au bonheur des Dames, sur sa clientèle :

			1. Une évocation prise en charge par Mouret, propriétaire triomphant

			2. La marchandise, un fruit défendu, associé à un rituel sexuel

			3. Une véritable scène de guerre

			II.	Les personnages féminins pris au piège :

			1. Les cibles de Mouret : un groupe de bourgeoises

			2. Le magasin, une architecture moderne transformée en une immensité naturelle

			3. La soif de vengeance de Mouret.

			Deux cas méritent d’être signalés :

			•	Si les deux ou trois mouvements isolés au sein d’un passage ne sont pas plus ou moins équivalents du point de vue de leur nombre de lignes ou de vers, il risque de donner lieu à un plan de commentaire déséquilibré.

			Observons la première lettre des Liaisons dangereuses de Choderlos de Laclos, œuvre publiée en 1782 :

			PREMIÈRE LETTRE.

			Cécile Volanges à Sophie Carnay, aux Ursulines de…

			Tu vois, ma bonne amie, que je te tiens parole, et que les bonnets et les pompons ne prennent pas tout mon temps ; il m’en restera toujours pour toi. J’ai pourtant vu plus de parures dans cette seule journée que dans les quatre ans que nous avons passés ensemble, et je crois que la superbe Tanville aura plus de chagrin à ma première visite, où je compte bien la demander, qu’elle n’a cru nous en faire toutes les fois qu’elle est venue nous voir dans son in fiocchi. Maman m’a consultée sur tout, et elle me traite beaucoup moins en pensionnaire que par le passé. J’ai une femme de chambre à moi ; j’ai une chambre et un cabinet dont je dispose, et je t’écris à un secrétaire très-joli, dont on m’a remis la clef, et où je peux renfermer tout ce que je veux. Maman m’a dit que je la verrais tous les jours à son lever ; qu’il suffisait que je fusse coiffée pour dîner, parce que nous serions toujours seules, et qu’alors elle me dirait chaque jour l’heure où je devrais l’aller joindre l’après-midi. Le reste du temps est à ma disposition, et j’ai ma harpe, mon dessin, et des livres comme au couvent ; si ce n’est que la mère Perpétue n’est pas là pour me gronder, et qu’il ne tiendrait qu’à moi d’être toujours sans rien faire : mais comme je n’ai pas ma Sophie pour causer ou pour rire, j’aime autant m’occuper.

			 

			Il n’est pas encore cinq heures ; je ne dois aller retrouver maman qu’à sept ; voilà bien du temps, si j’avais quelque chose à te dire ! Mais on ne m’a encore parlé de rien ; et sans les apprêts que je vois faire, et la quantité d’ouvrières qui viennent toutes pour moi, je croirais qu’on ne songe pas à me marier, et que c’est un radotage de plus de la bonne Joséphine. Cependant maman m’a dit si souvent qu’une demoiselle devait rester au couvent jusqu’à ce qu’elle se mariât, que puisqu’elle m’en fait sortir, il faut bien que Joséphine ait raison.

			Il vient d’arrêter un carrosse à la porte, et maman me fait dire de passer chez elle, tout de suite. Si c’était le monsieur ! Je ne suis pas habillée, la main me tremble et le cœur me bat. J’ai demandé à la femme de chambre si elle savait qui était chez ma mère : « Vraiment, m’a-t-elle dit, c’est M. C***. » Et elle riait. Oh ! je crois que c’est lui. Je reviendrai sûrement te raconter ce qui se sera passé. Voilà toujours son nom. Il ne faut pas se faire attendre. Adieu, jusqu’à un petit moment.

			Comme tu vas te moquer de la pauvre Cécile ! Oh ! j’ai été bien honteuse ! Mais tu y aurais été attrapée comme moi. En entrant chez maman, j’ai vu un Monsieur en noir, debout auprès d’elle. Je l’ai salué du mieux que j’ai pu, & je suis restée sans pouvoir bouger de ma place. Tu juges combien je l’examinais ! « Madame, a-t-il dit à ma mère, en me saluant, voilà une charmante demoiselle, et je sens mieux que jamais le prix de vos bontés. » À ce propos si positif, il m’a pris un tremblement tel que je ne pouvais me soutenir : j’ai trouvé un fauteuil, et je m’y suis assise, bien rouge et bien déconcertée. J’y étais à peine, que voilà cet homme à mes genoux. Ta pauvre Cécile alors a perdu la tête ; j’étais, comme dit maman, tout effarouchée. Je me suis levée en jetant un cri perçant ;… tiens, comme ce jour du tonnerre. Maman est partie d’un éclat de rire, en me disant : « Eh bien ! qu’avez-vous ? Asseyez-vous, et donnez votre pied à monsieur. » En effet, ma chère amie, le monsieur était un cordonnier : je ne peux te rendre combien j’ai été honteuse ; par bonheur il n’y avait que maman. Je crois que quand je serai mariée, je ne me servirai plus de ce cordonnier-là.

			Conviens que nous voilà bien savantes ! Adieu. Il est près de six heures, ma femme de chambre dit qu’il faut que je m’habille. Adieu, ma chère Sophie : je t’aime comme si j’étais encore au couvent.

			P.S. Je ne sais par qui envoyer ma lettre : ainsi j’attendrai que Joséphine vienne.

			Paris, ce 3 août 17…

			Ce texte est construit sur un double mouvement aisément repérable : Cécile, centrée sur elle-même, confie à son amie Sophie qu’elle vient juste de sortir du couvent pour être mariée par sa mère. Dans un deuxième temps, elle rapporte la méprise qu’elle a vécue avec un cordonnier : ayant confondu réaction d’usage et d’amour, elle l’a pris pour son futur mari.

			Si le mouvement de ce passage est clairement identifiable et particulièrement significatif, en ce qu’il illustre, par une mise en scène, la naïveté de Cécile et la proie facile qu’elle deviendra, la disproportion entre les deux passages ainsi isolés risque de conduire à un déséquilibre dans l’organisation d’ensemble du commentaire : une première partie assez longue et une deuxième partie plus atrophiée.

			•	Si le texte résiste à une composition en mouvements au profit d’une structure dispersée voire éclatée, le plan du commentaire doit reconstruire le sens.

			Il en est ainsi, par exemple, de l’extrait de ce poème en prose tiré du recueil Exorcismes, publié en 1943, par Henri Michaux :

			J’ai vu l’homme.

			 

			Je n’ai pas vu l’homme comme la mouette, vague au ventre, qui file rapide sur la mer indéfinie.

			 

			J’ai vu l’homme à la torche faible, ployé et qui cherchait. Il avait le sérieux de la puce qui saute, mais son saut était rare et réglementé. […]

			 

			Je n’ai pas vu l’homme répandant autour de lui l’heureuse conscience de la vie. Mais j’ai vu l’homme comme un bon bimoteur de combat répandant la terreur et les maux atroces.

			 

			Il avait, quand je le connus, à peu près cent mille ans et faisait aisément le tour de la Terre. Il n’avait pas encore appris à être bon voisin.

			 

			Il courait parmi eux des vérités locales, des vérités nationales. Mais l’homme vrai, je ne l’ai pas rencontré.

			 

			Toutefois, excellent en réflexes et en somme presque innocent : l’un allume une cigarette, l’autre allume un pétrolier.

			 

			Je n’ai pas vu l’homme circulant dans la plaine et les plateaux de son être intérieur, mais je l’ai vu faisant travailler des atomes et de la vapeur d’eau, bombardant des morceaux d’atomes qui n’existaient peut-être même pas […].

			Malgré la présence d’anaphores « J’ai vu […] je n’ai pas vu […] » qui structurent le texte, le poème est organisé en micro-séquences que représente chaque strophe. Il est donc difficile d’établir une composition en mouvement qui pourrait constituer un plan de commentaire.

			Suivre la progression du texte
	– si le passage n’excède pas trois mouvements. 
	– si les mouvements sont de longueur équivalente
	– si les mouvements sont rigoureusement construits.



			2.3.2.	Trouver les parties

			Lorsque, pour telle ou telle raison, le plan du commentaire ne peut pas suivre les mouvements du texte, toute la difficulté de l’exercice consiste, en l’absence de libellé pour les séries générales, à identifier et à construire deux ou trois parties.

			Pour identifier les parties et s’assurer de leur progression du sens dénoté au sens connoté, on peut recourir aux questions suivantes, quel que soit le texte, sans qu’elles ne supposent une seule réponse :

			•	La première partie doit répondre à la question « de quoi s’agit-il dans ce passage ? »

			•	La deuxième partie doit répondre à la question « comment ce sujet (ce thème) est-il traité ? Quelle en est (sont) la (les) principale(s) caractéristique(s) ? »

			•	La troisième partie doit répondre à la question « pourquoi ce passage est-il écrit ? ».

			Pour être pertinentes, les trois réponses obtenues, rédigées sous la forme de phrase complète, doivent donner une vision globale et progressive du passage à qui ne l’aurait pas lu.

			Si l’on applique ce questionnaire aux extraits de Laclos et de Michaux, on aboutit aux plans suivants :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Laclos

						
							
							Michaux

						
					

					
							
							I. Dans une lettre, Cécile, libérée, se confie à Sophie sur sa nouvelle vie (de quoi s’agit-il ?)

							 

							II. Elle apparaît comme ignorante des choses du monde (quelles sont les caractéristiques de cette confession ?)

							 

							III. Une critique de l’éducation des jeunes femmes (pourquoi ce passage est-il écrit ?)

						
							
							I. Le poète évoque un homme moderne dépourvu de liberté.

							 

							II. Il l’oppose à une image rêvée de l’homme vrai

							 

							III. Le poème, un moyen d’exorciser les souffrances de la condition humaine

						
					

				
			

			Dans le cas où les réponses aux questions précédemment proposées n’apparaîtraient pas clairement, on peut leur substituer ou leur combiner une autre méthode : les sous-parties tirées de la lecture linéaire peuvent être classées en fonction de leurs parentés de sens. Ces points communs synthétiques formulés en une phrase complète constituent les titres des parties.

			En classe de seconde parfois et dans le cas des séries technologiques, le texte est accompagné d’un libellé qui permet de dégager le titre des parties : on veillera à une formulation synthétique et précise. On pourra imaginer que le correcteur n’a pas lu le texte et que les titres donnés aux deux parties doivent lui permettre de comprendre le sens global de l’extrait :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Libellé

						
							
							Titres des parties

						
					

					
							
							Valéry Larbaud, « L’ancienne gare de Cahors », Les Poésies de A.O. Barnabooth, 1913.

							1) Montrez l’insistance du poète sur l’opposition entre le passé et le présent.

							2) Analysez, comment, au-delà de la nostalgie, il parvient à célébrer la gare.

						
							
							I. L’évocation de la gare de Cahors : de son activité passée à un lieu abandonné.

							 

							II. La célébration du bonheur simple qu’elle goûte enfin.

						
					

					
							
							Vous commenterez le texte « La Bonne soirée », tiré du recueil Émaux et Camées de Théophile Gautier en vous aidant du parcours de lecture suivant :

							•l’opposition des lieux décrits (éléments et personnages du décor, sensations et scènes évoquées) ;

							•le recours à l’humour et à l’imagination poétique pour suggérer « La Bonne Soirée ».

						
							
							I. Un éloge de l’intérieur en contraste avec le monde extérieur froid et agité.

							 

							II. Une bonne soirée : le plaisir de se laisser griser par son imaginaire plutôt que par les mondanités sociales.

						
					

				
			

			2.3.3.	Élaborer un paragraphe : regrouper des informations disparates

			Concevoir un paragraphe de commentaire suppose, tout d’abord, de mettre en relation plusieurs justifications différentes concourant aux mêmes effets de sens. C’est ainsi que le paragraphe acquiert une unité.

			Ces justifications doivent être ensuite ordonnées selon une progression logique – de l’information la plus simple à la plus complexe, de la plus évidente à la plus suggérée, pour rendre l’analyse convaincante.

			Considérons le poème « Alchimie de la douleur », extrait du recueil Les Fleurs du Mal de Baudelaire, composé une première fois en 1857, et une lecture linéaire qui lui est associée :

			Point de repère

			Baudelaire (1821-1867) est un poète français, connu pour son recueil (1857 et 1861 pour la deuxième édition) Les Fleurs du Mal et pour son recueil de poèmes en prose, Le Spleen de Paris ou Petits Poèmes en prose (1869). 
Dans Les Fleurs du Mal, le poète se représente souvent sous les traits d’un alchimiste qui tente de transformer la boue en or. Lorsqu’il échoue, il sombre dans le spleen, profonde mélancolie qui se caractérise par le dégoût de toute chose.



			L’un t’éclaire avec son ardeur,
L’autre en toi met son deuil, Nature !
Ce qui dit à l’un : Sépulture !
Dit à l’autre : Vie et splendeur !

Hermès inconnu qui m’assistes
Et qui toujours m’intimidas,
Tu me rends l’égal de Midas,
Le plus triste des alchimistes ;

			
Par toi je change l’or en fer
Et le paradis en enfer ;
Dans le suaire des nuages

Je découvre un cadavre cher,
Et sur les célestes rivages
Je bâtis de grands sarcophages.

			Le poème « L’alchimie de la douleur », encadré par « Le goût du néant » et « Horreur sympathique », s’inscrit dans le cadre du spleen. Le lecteur y découvre un poète, en alchimiste inversé, qui révèle son impuissance poétique.

			Généralement articulé selon une distinction thématique quatrains/tercets, ce sonnet irrégulier, qui illustre l’échec baudelairien, est construit sur un autre agencement : le premier quatrain consiste en une représentation de la Nature prise entre la vie et la mort, la suite image la transformation du poète en un alchimiste inversé et son échec poétique.

			Le premier mouvement de ce poème, du vers 1 à 4, s’ouvre sur une atmosphère surnaturelle qu’aucune indication, ni de temps ni de lieu, ne vient préciser comme s’il s’agissait d’une scène sortie de nulle part. Elle laisse entendre une voix (celle du poète) qui s’adresse à la « Nature » par l’apostrophe au vers 2 que la majuscule allégorique sacralise. Cette voix évoque deux présences anonymes – par le parallélisme « l’un […] l’autre […] » aux vers 1 et 2 qui restent anonymes – et leur action antithétique sur la Nature : si le premier pronom « l’un » symbolise la lumière ou le soleil qui inonde la nature – par le verbe « éclaire » et le nom « ardeur », le deuxième « l’autre » se situe du côté de l’obscurité ou de la nuit comme le suggère la métaphore de la mort « met en toi son deuil ». Si ces deux entités représentent la lumière et la nuit, elles peuvent aussi symboliser la vie et la mort. Elles sont douées de parole comme le suggère le dialogue que construisent les vers 3 et 4 à travers la reprise des verbes « ce qui dit à l’un […] dit à l’autre » : cet échange rappelle que la nature chez Baudelaire communique avec qui sait l’écouter comme en témoigne, par exemple, le dernier vers d’« Élévation ». Le contenu de leur échange repose sur des oppositions qui font écho aux vers 1 et 2 : au terme « Sépulture », synonyme de mort, répond « Vie et splendeur ». Pour suggérer le caractère complémentaire de ces deux entités, Baudelaire joue, enfin, sur un effet de construction – le vers 1 fait écho au vers 4 ; le 2 au 3 – que redoublent les rimes embrassées. Ainsi, ce premier mouvement image le cycle naturel, entre principe de vie et principe de mort.

			Le deuxième mouvement, du vers 5 au vers 14, présente la figure du poète en alchimiste. Celui-ci est désigné par le je lyrique comme l’indique l’emploi des pronoms « m’ » et « me » aux vers 5 à 8. Un échange s’instaure entre lui et « Hermès » dont l’identité est ambiguë : dans la mythologie grecque, dieu messager, il est le conducteur des âmes aux Enfers. Dans la tradition égyptienne, Hermès renvoie à Thot, l’initiateur du courant hermétique, ensemble de doctrines ésotériques qui ont inspiré l’Alchimie au Moyen Âge. En se plaçant sous leur sillage, Baudelaire prend un double risque, celui de subir des souffrances insupportables avant de mourir et celui de rendre sa parole poétique inaccessible. Dans la scène surnaturelle – un dieu et un homme n’appartenant pas à la même époque – qui l’unit à Hermès, le poète se place dans une relation de maître à élève par l’emploi du verbe « m’assistes » sur le mode de la crainte ; ce que traduit la forme « m’intimidas ». Hermès constituerait pour le poète une nouvelle source d’inspiration. Le pouvoir qu’il exerce sur le poète est rendu au vers 7 par la transformation magique qu’il opère : Baudelaire devient, en effet, un Midas – alchimiste qui obtint de Dionysos le pouvoir de transformer tout ce qu’il touchait en or. Cette nouvelle identité prolonge le couple antithétique du premier quatrain : si Baudelaire acquiert le pouvoir de transformer son expérience personnelle en or pour lui donner « Vie et splendeur », l’association à Midas est cependant ambiguë : le pouvoir de Midas avait fini par lui être mortifère puisque même l’eau ou la nourriture qu’il touchait finissait par se transformer en or. La formule au superlatif « le plus triste » révèle tous les tourments intérieurs du poète, conscient du handicap que recouvre sa nouvelle identité. Ainsi, contrairement au cycle de la Nature, Baudelaire avoue son incapacité à donner vie.

			Le premier tercet surprend le lecteur dans la mesure où il inverse le processus alchimique traditionnel : Hermès inflige au poète une sorte de damnation qui se lit à travers l’expression « l’or en fer » et que la rime « fer […] Enfer […] » accentue. Alors que la nature repose sur un double principe de vie et de mort, la poésie baudelairienne semble vouer à un cuisant échec qu’illustre encore le vers suivant par l’antithèse « Paradis en Enfer ». La mort métaphorique du poète se lit à travers le voyage surnaturel qu’il est contraint d’entreprendre à la fin du poème : son envol vers le ciel qui se lit à travers la destination métaphorique « vers le suaire des nuages […] les célestes rivages », loin de lui permettre de goûter au paradis, l’entraîne vers une mort poétique : la transmutation alchimique opère la transformation des « nuages » en symbole de mort « sarcophages ».

			À partir de la lecture linéaire, il convient, tout d’abord, de dégager des points communs thématiques, des éléments d’analyse qui se répètent et qui pourront constituer les sous-parties du commentaire littéraire.

			On observe les premiers regroupements :

			•	La mort

			•	L’échec poétique

			•	La Nature, principes de vie et de mort

			Dans un deuxième temps, le sens de chaque regroupement doit être reconstruit à partir des remarques formulées au sein de la lecture linéaire et listées comme suit :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Regroupement

						
							
							Reprise des éléments d’analyse

						
							
							Procédés d’écriture

						
					

					
							
							La mort

						
							
							•La Nature est régie par un principe de mort.

							•En se plaçant sous l’autorité d’Hermès, Baudelaire risque de connaître l’Enfer.

							•Ce poème suggère la mort intérieure du poète à travers des souffrances infinies.

							•Envol du poète vers le ciel.

						
							
							•vocabulaire de la mort « deuil […] Sépulture ! ».

							•Les verbes d’action traduisent une relation de maître à élève fondée sur la crainte.

							•Le superlatif exprime l’intensité.

							 

							•indices de lieu « suaire des nuages […] sur les célestes rivages ».

						
					

					
							
							L’échec poétique

						
							
							•Les sources d’inspiration de Baudelaire (Hermès et Midas) en sont les causes.

							•Baudelaire risque de rendre sa parole poétique hermétique.

							•Il est tenté de transformer tous les mots en or.

							•La poésie ne résiste pas à l’appel de la mort, à l’échec.

							•La transmutation alchimique aboutit à une stérilité poétique.

						
							
							•Références à Hermès et à Midas.

							 

							•Référence à Thot.

							 

							•Référence à l’histoire de Midas.

							 

							 

							•Vocabulaire de la mort « sarcophage ».

						
					

				
			

			Les remarques doivent enfin être ordonnées selon une progression logique :

			•	le mouvement du texte peut être privilégié pour montrer l’évolution qui s’opère à travers le passage. On aboutit à l’organisation suivante mise en valeur par des connecteurs :

			–	La mort :

			·	tout d’abord, la Nature est régie par un principe de mort.

			·	Il en est de même du poète qui se place sous l’autorité d’Hermès.

			·	Il connaît alors des souffrances infinies.

			·	Le texte image enfin son envol vers le ciel.

			–	L’échec poétique :

			·	Les sources d’inspiration de Baudelaire – Hermès et Midas – en sont la cause.

			·	Ainsi avec Hermès (Thot), Baudelaire risque de rendre sa parole poétique hermétique.

			·	De même en devenant un nouvel Midas, il est tenté de transformer tous les mots en or.

			·	De ce fait, la poésie contrairement à la Nature ne résiste à l’appel de la mort, à l’échec.

			·	La transmutation alchimique aboutit donc à la mort de toute inspiration poétique.

			•	une autre organisation, qui ne suit pas forcément l’ordre des éléments d’analyse, peut être envisagée :

			–	La mort :

			·	En se plaçant sous l’autorité d’Hermès, le poète entame une longue descente en enfer.

			·	Il éprouve en effet des souffrances infinies.

			·	L’étape ultime consiste en un envol vers le ciel.

			·	Contrairement à la Nature qui se fonde sur un double principe vie/mort, le poète n’a côtoyé que la mort.

			L’organisation des remarques au sein de la colonne « Reprise des éléments d’analyse » n’est pas figée et peut épouser une autre progression.

			2.3.4.	Construire une partie de commentaire

			Construire une partie de commentaire suppose, tout d’abord, de s’assurer du lien entre le titre de la partie et les sous-titres des paragraphes. Il convient, ensuite, d’articuler de façon logique et progressive les paragraphes entre eux pour rendre la partie cohérente.

			Dans le cas du poème « Alchimie de la douleur », la lecture linéaire fait apparaître les regroupements suivants :

			La Nature gouvernée par un principe de vie et de mort/ Une scène surnaturelle / Hermès nouvel inspirateur / un poète alchimiste / un je représentant Baudelaire / La souffrance / Une damnation / L’échec poétique / La mort.

			Si l’on choisit d’élaborer le plan d’ensemble en recourant aux questions proposées, on aboutit à l’organisation suivante :

			I.	De quoi s’agit-il dans ce texte ? Baudelaire expose l’origine de son inspiration poétique

			II.	Quelle est la caractéristique de cette inspiration ? L’écriture poétique consiste en une alchimie inversée.

			III.	Pourquoi ce texte est-il écrit ? Baudelaire avoue son impuissance poétique.

			On repartit ensuite l’ensemble des regroupements – en commençant par ce qui paraît le plus évident – en fonction des parties. On recourt au critère du sens sans tenir compte, dans un premier temps, de la progression interne :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Baudelaire expose l’origine de son inspiration poétique :

						
							
							L’écriture poétique consiste en une alchimie inversée :

						
							
							Baudelaire avoue son impuissance poétique :

						
					

					
							
							Un je représentant Baudelaire.

						
							
							Un poète alchimiste.

						
							
							La mort.

						
					

					
							
							Hermès nouvel inspirateur.

						
							
							La souffrance.

						
							
							L’échec poétique.

						
					

					
							
							Une scène surnaturelle.

						
							
							Une damnation.

						
							
							La nature gouvernée par un double principe, vie et mort.

						
					

				
			

			On rend, ensuite, certains sous-titres plus explicites en fonction du titre de chaque partie pour souligner de façon plus nette les rapports de sens qu’ils entretiennent et/ou certains titres plus en adéquation avec les sous-titres des paragraphes dont ils dépendent. Les lettres en gras mettent en valeur les modifications :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Baudelaire expose l’origine de son inspiration poétique :

						
							
							L’écriture poétique consiste en une alchimie inversée source de spleen :

						
							
							Baudelaire avoue son impuissance poétique :

						
					

					
							
							Baudelaire se confie à son lecteur.

						
							
							Un poète transformé en un alchimiste.

						
							
							La mort intérieure du poète.

						
					

					
							
							Il nous plonge au cœur d’une scène surnaturelle.

						
							
							Il endure des souffrances.

						
							
							L’échec poétique dans la transformation du fer en or.

						
					

					
							
							Il se place sous le sillage d’Hermès, nouveau dieu de la poésie.

						
							
							Il subit une damnation : l’or devient fer.

						
							
							Alors que la nature est gouvernée par un double principe, vie et mort, la poésie de Baudelaire y fait exception.

						
					

				
			

			On procède, enfin, à une organisation logique des paragraphes au sein de chaque partie :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Baudelaire expose l’origine de son inspiration poétique :

						
							
							L’écriture poétique consiste en une alchimie inversée :

						
							
							Baudelaire avoue son impuissance poétique :

						
					

					
							
							Baudelaire se confie à son lecteur.

						
							
							Le poète est transformé en alchimiste.

						
							
							Alors que la nature est gouvernée par un double principe, vie et mort, la poésie de Baudelaire échappe à cette caractéristique.

						
					

					
							
							Il nous plonge tout d’abord au cœur d’une scène surnaturelle.

						
							
							Cependant, il subit une damnation : l’or devient fer.

						
							
							C’est ainsi qu’il échoue dans la transformation du fer en or.

						
					

					
							
							Pour se placer sous le sillage d’Hermès, nouveau dieu de la poésie.

						
							
							Aussi endure-t-il des souffrances.

						
							
							Au point de vivre une mort intérieure.

						
					

				
			

			Si l’on choisit d’élaborer le plan d’ensemble en tirant des points communs synthétiques des différents regroupements issus de la lecture linéaire, on peut aboutir aux propositions suivantes :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Un je représentant Baudelaire.

						
							
							La souffrance.

						
							
							La Nature gouvernée par un principe de vie et de mort.

						
					

					
							
							Un poète alchimiste.

						
							
							Une damnation.

						
							
							L’échec poétique.

						
					

					
							
							Hermès nouvel inspirateur.

						
							
							La mort.

						
							
							Une scène surnaturelle.

						
					

					
							
							Baudelaire, placé sous l’égide d’Hermès, devient alchimiste.

						
							
							Condamné, le poète est conduit inexorablement à la mort.

						
							
							À travers une scène surnaturelle, Baudelaire prend conscience que l’art, incapable de transformer la mort en vie, ne peut rivaliser avec la Nature.

						
					

				
			

			On explicite, ensuite, les sous-titres en fonction des titres des parties :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Baudelaire, placé sous l’égide d’Hermès, devient alchimiste :

						
							
							Condamné, le poète est conduit inexorablement à la mort :

						
							
							L’art incapable de transformer la mort en vie ne peut rivaliser avec la Nature :

						
					

					
							
							Baudelaire rend compte de son expérience.

						
							
							Il subit une damnation d’Hermès

						
							
							À travers une scène surnaturelle, le poète prend conscience de ses limites.

						
					

					
							
							Il se place sous l’autorité du dieu Hermès.

						
							
							Il en éprouve des souffrances inouïes.

						
							
							La Nature est gouvernée par un double principe, vie et mort.

						
					

					
							
							Le poète devient alchimiste.

						
							
							Il vit une mort intérieure.

						
							
							La création chez Baudelaire dans son impossibilité de transformer la mort en vie ne peut rivaliser avec la nature.

						
					

				
			

			On souligne, enfin, la progression interne des paragraphes par des connecteurs ou des mots de liaison :

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Baudelaire, placé sous l’égide d’Hermès, devient alchimiste :

						
							
							Condamné, le poète est conduit inexorablement à la mort :

						
							
							L’art incapable de transformer la mort en vie ne peut rivaliser avec la Nature :

						
					

					
							
							Baudelaire rend compte de son expérience.

						
							
							Il subit, en fait, une damnation d’Hermès

						
							
							À travers une scène surnaturelle, le poète prend conscience de ses limites.

						
					

					
							
							Il se place, en effet, sous l’autorité du dieu Hermès.

						
							
							Il en éprouve, de ce fait, des souffrances inouïes.

						
							
							La Nature, elle, est gouvernée par un double principe, vie et mort.

						
					

					
							
							Le poète devient donc alchimiste.

						
							
							Il vit donc une mort intérieure.

						
							
							En revanche, la création chez Baudelaire dans son impossibilité de transformer la mort en vie ne peut rivaliser avec la nature.

						
					

				
			

			L’exploitation des deux méthodes présentées pour élaborer la structure d’ensemble du commentaire permet, en outre, de montrer qu’il n’existe pas un seul plan possible de commentaire littéraire sur le même passage.

			La comparaison entre les deux plans appelle deux remarques :

			•	Dans les deux cas, on remarque que la première sous-partie de la première partie consiste en l’exploitation de la situation d’énonciation (qui parle ? À qui ?) dans le passage. On pourra toujours la positionner en première sous-partie quel que soit le commentaire : la situation d’énonciation conditionne, en effet, tout énoncé et oriente immédiatement les intentions de l’émetteur.

			•	Lorsqu’une sous-partie change de partie pour une raison ou pour une autre, son exploitation diffère sensiblement.

			2.3.5.	S’assurer de la cohérence du plan par rapport au projet de lecture

			Si le projet de lecture a été dégagée de la lecture linéaire, il faut le confronter au plan du commentaire littéraire pour s’assurer de leur cohérence et/ou procéder, au besoin, à des réajustements dans la formulation.

			C’est ainsi que le projet de lecture d’« Alchimie de la douleur » – comment le poète révèle-t-il son impuissance poétique – se trouve explicitée par le premier plan qui lui apporte une réponse : la première partie révèle les conditions initiales qui placent le poète dans une situation inédite, la deuxième en indique les causes, la dernière les conséquences sur l’écriture poétique.

			Si le projet de lecture n’apparaît pas clairement, on peut encore le formuler par une interrogation synthétique à partir du plan détaillé ; ce qui lui assure une cohérence. Dans le cas du deuxième plan, on obtient :

			
				
					
					
				
				
					
							
							I. Baudelaire, placé sous l’égide d’Hermès, devient alchimiste :

							1. Baudelaire rend compte de son expérience.

							2. Il se place, en effet, sous l’autorité du dieu Hermès.

							3. Le poète devient donc alchimiste.

						
							 


					

					
							 


							
					

					
							
							II. Condamné, le poète est conduit inexorablement à la mort :

							1. Il subit, en fait, une damnation d’Hermès.

							2. Il en éprouve, de ce fait, des souffrances inouïes.

							3. Il vit donc une mort intérieure.

						
							
							Comment ?

							Pourquoi ?

						
					

					
							 


							
					

					
							
							III. L’art, incapable de transformer la mort en vie, ne peut rivaliser avec la Nature : 

							1. À travers une scène surnaturelle, le poète prend conscience de ses limites

							2. La Nature est gouvernée par un double principe, vie et mort. 

							3. En revanche, la création chez Baudelaire, dans son impossibilité à transformer la mort en vie, ne peut rivaliser avec la nature.

						
							
							Pourquoi le poète échoue-t-il dans sa quête du beau?

						
					

				
			







			2.4.	La rédaction

			2.4.1.	Rédiger un paragraphe

			Il n’y a pas de modèle à suivre dans la rédaction d’un paragraphe de commentaire littéraire et la variété permet de donner à l’ensemble une plus grande vivacité.

			Cependant, il est nécessaire de suivre un certain nombre de recommandations : tout paragraphe formule, dès le départ, une idée-directrice qui correspond à la formulation du sous-titre. Celle-ci est confirmée par des justifications hiérarchisées qu’accompagnent des exemples empruntés au texte à travers lesquels on établit un lien entre le procédé d’écriture repéré et la justification donnée. Un paragraphe se clôt par un bilan partiel, conclusion qui confirme le bien-fondé de l’idée directrice.

			Pour éviter que les remarques ne s’éparpillent, il convient de construire logiquement les différentes justifications en les classant et de donner au paragraphe une unité en veillant à utiliser les termes clés de l’idée-directrice et ses synonymes.

			Observons l’exemple suivant : il s’agit d’un paragraphe visant à prouver que l’image de l’homme est destructrice dans l’extrait du poème en prose d’Henri Michaux, précédemment cité.

			Michaux donne de l’homme une image destructrice : la date de publication du recueil, 1943, explique, tout d’abord, cette vision parce que la guerre a transformé l’ensemble des hommes. Déshumanisé, l’homme est, en effet, associé à un engin de destruction massive par la comparaison « comme un bon bimoteur de combat » : celle-ci comporte une allitération en bilabiale /b/ qui imite le bruit d’une détonation. La destruction qu’il provoque lui semble naturelle comme le souligne le parallélisme de construction « l’un allume une cigarette, l’autre allume un pétrolier ». L’absence de lien logique entre les deux propositions suggère qu’il agit en automate. Par ailleurs, la gradation « une cigarette […] un pétrolier […] » révèle la folie de son comportement : il n’a même plus conscience des actes qu’il commet. Le poète dénonce enfin les terribles conséquences de ses actes : l’utilisation du vocabulaire de la tragédie « la terreur et les maux atroces » souligne la catastrophe inéluctable que l’homme propage. Ainsi, Michaux illustre la situation contemporaine de l’écriture du poème en révélant la puissance destructrice de l’homme.

			Codes utilisés :

			•	Unité du paragraphe

			•	Procédé d’écriture

			•	Justification du procédé en fonction de l’idée directrice

			2.4.2.	Insérer les citations

			Chaque paragraphe du commentaire prend appui sur un certain nombre d’emprunts au texte. On respectera les conventions suivantes :

			•	Si une citation est trop longue, on peut la couper en signalant la coupure par des points de suspension entre parenthèses :

			Par toi je change l’or en fer

			Et le paradis en enfer ;

			Dans le suaire des nuages

			[image: ]	Baudelaire en tant qu’alchimiste inversé avoue son échec au sein du premier tercet en ces termes : « Par toi […] des nuages ».

			•	Si on modifie la citation grammaticalement (changement de pronom, de forme verbale…) on le signale par des crochets qui encadre l’élément modifié :

			Par toi je change l’or en fer

			Et le paradis en enfer ;

			Dans le suaire des nuages

			[image: ]	Baudelaire se présente comme un alchimiste inversé puisqu’« [il] change l’or en fer ».

			•	Si l’on cite des vers, on respecte leur typographie. On peut cependant les intégrer à une phrase en utilisant la barre oblique / pour signaler la découpe des vers :

			Par toi je change l’or en fer

			Et le paradis en enfer ;

			Dans le suaire des nuages

			[image: ]	Baudelaire en tant qu’alchimiste inversé, comme le suggère le premier tercet « Par toi je change l’or en boue/Et le paradis en enfer ;/Dans le suaire des nuages », avoue son échec poétique.

			Les citations doivent être, d’autre part, insérées à des phrases pour que l’ensemble acquière un sens. Les formules d’insertion sont variées. Sans prétendre à l’exhaustivité, on pourra avoir recours aux tournures introductives ci-dessous :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Termes génériques

						
							
							Le terme « … », l’expression « … », le passage « … », l’emploi de « … »…

						
					

					
							
							Termes grammaticaux

						
							
							L’article « … », le nom « … », l’adjectif « … », le verbe « … », …

						
					

					
							
							Procédés d’écriture

						
							
							La métaphore « … », la comparaison « … », l’euphémisme « … », …

						
					

				
			

			Lorsque les citations sont placées dans une autre position de la phrase, on pourra utiliser les expressions suivantes :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Comme

						
							
							L’évoque,

							Le souligne

							Le suggère le terme « … », l’expression « … », la comparaison « … »,

							L’explique…

							L’indique

							Le connote

							…

						
					

					
							
							Ainsi que

						
							
					

				
			

			2.4.3.	Rédiger une partie

			Rédiger une partie de commentaire exige les qualités de logique d’une argumentation : chaque partie, rédigée au présent de l’indicatif – temps de la démonstration – s’ouvre sur la formulation de la thèse. Thématique, celle-ci doit être annoncée sous la forme d’une phrase complète et claire. L’idée-directrice peut être introduite par une expression affirmant une opinion sur le passage : « Il apparaît que…, il semble que…, etc. ».

			Le bilan partiel, enfin, qui clôt chaque paragraphe ne doit pas être une simple répétition de l’argument annoncé au début au risque de donner l’impression que le raisonnement n’avance pas. Il doit confirmer l’argument et le rendre plus fort, le reformuler de manière plus frappante ou le relier plus fermement au projet de lecture pour relancer la réflexion.

			Observons la première partie d’un commentaire d’un extrait de la Prose du Transsibérien de Blaise Cendrars publié en 1913 :

			Du fond de mon cœur des larmes me viennent

			Si je pense, Amour, à ma maîtresse ;

			Elle n’est qu’une enfant que je trouvai ainsi

			Pâle, immaculée au fond d’un bordel.

			 

			Ce n’est qu’une enfant, blonde rieuse et triste,

			Elle ne sourit pas et ne pleure jamais ;

			Mais au fond de ses yeux, quand elle vous y laisse boire

			Tremble un doux lys d’argent, la fleur du poète.

			 

			Elle est douce et muette, sans aucun reproche,

			Avec un long tressaillement à votre approche ;

			Mais quand moi je lui viens, de ci, de là, de fête,

			Elle fait un pas, puis ferme les yeux – et fait un pas.

			Le projet de lecture retenu consiste à montrer en quoi le poète renverse un topos traditionnel de la poésie amoureuse.

			Le poète confesse son amour pour une pauvre jeune fille.

			On peut, tout d’abord, associer le je au poète lui-même : écrit à la première personne comme le marquent les nombreuses occurrences « je (vers 2-3-11), ma (vers 2), moi (vers 11), mon (vers 1-13) », le poème précise l’identité du je lyrique par un terme appartenant au vocabulaire de la poésie « poète (vers 8) ». Il s’agit donc de Blaise Cendrars lui-même. La désignation de la jeune fille par l’expression « une enfant » invite à considérer le poète comme un homme plus âgé. Ainsi, dans un poème autobiographique, le poète revient sur un moment clé de sa vie, sa rencontre passée avec celle qu’il a aimée.

			Or, le portrait qu’il en fait peut surprendre tant il est contrasté. Les restrictions syntaxiques « Elle n’est qu’une enfant […] ce n’est qu’une enfant » la font apparaître comme un symbole même de l’innocence et de la pureté, une vierge moderne ; ce que confirme l’emploi du terme « immaculée » appartenant au lexique de la religion. Pourtant, l’indication « au fond d’un bordel » suggère que c’est une prostituée. L’adverbe « au fond » accentue le caractère sordide du lieu de sa rencontre avec le poète. Sa description physique « pâle […] toute nue […] » et les métaphores de la fleur, traditionnellement dévolues à l’éloge de la beauté, qui lui sont associées « fleur […] fluette […] tremble un lys » brossent le portrait d’une enfant qui a côtoyé la mort, probablement à cause de ce qu’elle a enduré. Elle figure même comme une présence fantomatique : les formes négatives « Elle ne sourit pas et ne pleure jamais » révèle son insensibilité au monde qui l’entoure. Cendrars suscite la compassion de son lecteur en évoquant une jeune enfant véritable morte-vivante.

			Cependant, il se rappelle l’amour inconditionnel qu’il lui a voué : comme pour sacraliser la relation qu’il a eue avec Jeanne, le poète imagine aux vers 1 et 2 une conversation fictive avec le dieu Amour ainsi que le suggère l’apostrophe « Amour ». Le lyrisme amoureux apparaît alors au cœur même de l’extrait : Cendrars joue avec les variations du nom de l’être aimé comme le soulignent les désignations « ma maîtresse […] mon amour » pour suggérer la complétude de l’amour. Le souvenir qu’il conserve intact de cette rencontre relève d’une tendresse intense : l’émotion du poète qui apparaît à travers l’expression « des larmes me viennent » révèle la profondeur des sentiments qui la lient à elle. Tendresse et admiration se conjuguent dans cette évocation du passé qui est aussi une façon d’immortaliser la petite Jeanne.

			Code utilisé :

			Unité de la partie

			2.4.4.	S’assurer de la cohérence du développement

			On peut, tout d’abord, conseiller de subordonner la progression des éléments d’analyse à un thème constant ou continu pour éviter que les remarques ne s’éparpillent au fur et à mesure du développement.

			Le développement de la partie intitulée « le poète confesse son amour pour une pauvre jeune fille » fonctionnerait donc sur le schéma suivant que le brouillon peut établir pour chaque partie du développement :

			Le poète

			Poète = Je lyrique ?

			« poète » = identité du je

			Poète raconte un moment de son passé = autobiographie.

			Une pauvre jeune fille

			Jeune fille = une enfant « Elle n’est qu’une enfant ».

			Jeune fille = symbole d’innocence « immaculée ».

			Pauvre = prostituée « fond d’un bordel ».

			Pauvre = a côtoyé la mort « pâle […] froid […] fané ».

			Pauvre = insensible au monde « ne sourit pas … ».

			Un amour

			Amour = adresse à « Amour ».

			Amour = variation des noms « ma maîtresse […] mon amour ».

			Amour = tendresse que traduit l’émotion « larmes ».

			Ce schéma permet aussi d’éliminer toute remarque parasite qui ne se justifierait pas au sein de tel ou tel paragraphe.

			2.4.5.	Rédiger l’introduction et la conclusion

			Introduction et conclusion doivent être rédigés après l’ensemble du développement pour que ces deux moments capitaux du devoir prennent tout leur sens et se répondent.

			Pour ce qui est de l’introduction, les conseils donnés présupposent que l’extrait à commenter est inconnu du candidat au baccalauréat et que celui-ci ne dispose que des informations qui lui sont données par le sujet.

			L’introduction doit respecter cinq étapes, du général au particulier : 

			•	La présentation des références du texte : nom de l’auteur, titre de l’œuvre (et du poème si le texte appartient au genre poétique), date de publication et mouvement s’il est connu.

			•	La présentation du contenu : il s’agit de résumer brièvement le passage sans recopier le chapeau liminaire si le sujet en comporte un. Cette étape est capitale car elle doit témoigner de la compréhension précise et complète de l’extrait.

			Le résumé doit induire le projet de lecture en l’annonçant.

			•	L’annonce du projet de lecture.

			•	L’annonce du plan du commentaire.

			Ces différentes étapes peuvent ou non être mises en valeur par un retour à la ligne.

			Le sujet ci-dessous peut donner lieu à l’introduction qui suit :

			•	Objet d’étude : le théâtre du XVIIe au XXIe siècle

			Ubu roi, A. Jarry, 1896

			Point de repère

			Jarry (1873-1907) s’est essayé à de nombreux genres, poésie, roman, théâtre. 
Dans Ubu roi, Le père Ubu assassine le roi Venceslas de Pologne et prend le pouvoir. Il doit, cependant, faire attention au fils du roi déchu Venceslas, le prince Bougrelas. En outre, manipulé par sa femme, qui va lui voler son argent, il sera finalement obligé de fuir le pays avec ses généraux.



			Acte I scène 1

			Père Ubu-Mère Ubu

			 

			PÈRE UBU. — Merdre !

			MÈRE UBU. — Oh ! voilà du joli, Père Ubu, vous estes un fort grand voyou.

			PÈRE UBU. — Que ne vous assom’je, Mère Ubu !

			MÈRE UBU. — Ce n’est pas moi, Père Ubu, c’est un autre qu’il faudrait assassiner.

			PÈRE UBU. — De par ma chandelle verte, je ne comprends pas.

			MÈRE UBU. — Comment, Père Ubu, vous estes content de votre sort ?

			PÈRE UBU. — De par ma chandelle verte, merdre, madame, certes oui, je suis content. On le serait à moins : capitaine de dragons, officier de confiance du roi Venceslas, décoré de l’ordre de l’Aigle Rouge de Pologne et ancien roi d’Aragon, que voulez-vous de mieux ?

			MÈRE UBU. — Comment ! Après avoir été roi d’Aragon vous vous contentez de mener aux revues une cinquantaine d’estafiers (1) armés de coupe-choux (2) quand vous pourriez faire succéder sur votre fiole (3) la couronne de Pologne à celle d’Aragon ?

			PÈRE UBU. — Ah ! Mère Ubu, je ne comprends rien de ce que tu dis.

			MÈRE UBU. — Tu es si bête !

			PÈRE UBU. — De par ma chandelle verte, le roi Venceslas est encore bien vivant ; et même en admettant qu’il meure, n’a-t-il pas des légions d’enfants ?

			MÈRE UBU. — Qui t’empêche de massacrer toute la famille et de te mettre à leur place ?

			PÈRE UBU. — Ah ! Mère Ubu, vous me faites injure et vous allez passer tout à l’heure par la casserole (4).

			MÈRE UBU. — Eh ! pauvre malheureux, si je passais par la casserole, qui te raccommoderait tes fonds de culotte ?

			PÈRE UBU. — Eh vraiment ! et puis après ? N’ai-je pas un cul comme les autres ?

			MÈRE UBU. — À ta place, ce cul, je voudrais l’installer sur un trône. Tu pourrais augmenter indéfiniment tes richesses, manger fort souvent de l’andouille et rouler carrosse par les rues.

			PÈRE UBU. — Si j’étais roi, je me ferais construire une grande capeline (5) comme celle que j’avais en Aragon et que ces gredins d’Espagnols m’ont impudemment volée.

			MÈRE UBU. — Tu pourrais aussi te procurer un parapluie et un grand caban qui te tomberait sur les talons.

			PÈRE UBU. — Ah ! je cède à la tentation. Bougre de merdre, merdre de bougre, si jamais je le rencontre au coin d’un bois, il passera un mauvais quart d’heure.

			MÈRE UBU. — Ah ! bien, Père Ubu, te voilà devenu un véritable homme.

			PÈRE UBU. — Oh non ! moi, capitaine de dragons, massacrer le roi de Pologne ! plutôt mourir !

			MÈRE UBU, à part. — Oh ! merdre ! (Haut.) Ainsi, tu vas rester gueux comme un rat, Père Ubu ?

			PÈRE UBU. — Ventrebleu, de par ma chandelle verte, j’aime mieux être gueux comme un maigre et brave rat que riche comme un méchant et gras chat.

			MÈRE UBU. — Et la capeline ? et le parapluie ? et le grand caban ?

			PÈRE UBU. — Eh bien, après, Mère Ubu ?

			Il s’en va en claquant la porte.

			MÈRE UBU, seule. — Vrout, merdre, il a été dur à la détente, mais vrout, merdre, je crois pourtant l’avoir ébranlé. Grâce à Dieu et à moi-même, peut-être dans huit jours serai-je reine de Pologne.

			(1)	Estafier : laquais d’armes d’un chevalier ; par extension, garde du corps.

			(2)	Coupe-choux : sabre court ; désigne aussi un rasoir à lame, à l’ancienne.

			(3)	Fiole : petite bouteille de verre ; désigne ici la tête (sens argotique).

			(4)	Passer par la casserole (argot) : être mis dans une situation fâcheuse (l’expression peut avoir un sens sexuel).

			(5)	Capeline : casque de fer avec couvre-nuque porté par les soldats ; capuchon robuste.

			L’extrait constitue la scène d’exposition de la pièce Ubu roi écrite par A. Jarry en 1896.

			Elle présente deux personnages grossiers, le père Ubu et sa femme, la mère Ubu. Simple officier de confiance du roi de Pologne Venceslas, le père Ubu est satisfait de son sort. La mère Ubu, quant à elle, aspire au trône et pousse son mari, qu’elle considère comme un enfant, à s’en emparer en lui peignant un tableau alléchant du pouvoir. Il finit par se laisser convaincre.

			On pourrait se demander en quoi Jarry renouvelle la scène de conspiration tragique.

			Il s’agira de montrer que Mère Ubu pousse par tous les moyens son mari au crime politique puis que la scène, menée par deux personnages de farce, tombe dans le burlesque. Enfin, nous analyserons tout l’art avec lequel Jarry parodie une scène d’exposition classique.

			Le projet de lecture est annoncé en germe dès l’étape 2 de l’introduction : en effet, les expressions « aspire au trône […] à s’en emparer […] » font écho à « la conspiration politique » ; le renouvellement de la scène d’exposition apparaît à travers le jeu d’opposition entre « deux personnages grossiers […] » et « aspire au trône […] s’en emparer […] » : le comique sous-tendu par l’expression « personnages grossiers » exclut d’ordinaire tout problème politique.

			La conclusion, quant à elle, du particulier au général, repose sur une ou deux étapes :

			•	Chaque partie du commentaire donne lieu à un bilan synthétique au regard du projet de lecture : il ne s’agit pas là de résumer le développement mais de montrer comment chaque partie apporte une réponse au projet de lecture.

			•	Une ouverture facultative : cette étape permet de confirmer l’analyse menée dans le devoir en utilisant ses connaissances sur l’œuvre ou de confronter le passage à commenter à un autre extrait choisi avec pertinence pour en souligner l’originalité. Deux extraits peuvent être comparés s’ils appartiennent soit au même genre, soit au même siècle, soit au même mouvement, ou encore si l’un constitue une réécriture de l’autre. Sans liens forts entre les textes, mieux vaut ne pas plaquer une référence.

			Observons la conclusion de commentaire qui est proposée au poème de Cendrars précédemment cité dont les trois parties du commentaire pourraient être les suivantes :

			I.	Le poète confesse son amour pour une pauvre jeune fille.

			II.	Un personnage d’une grande étrangeté.

			III.	Une muse moderne.

			Ainsi, dans ce poème, Cendrars renverse un topos traditionnel de la poésie amoureuse : la jeune enfant frêle qu’il aime est une petite prostituée fragile qui suscite la compassion du lecteur.

			Elle recèle une part étrange à travers l’identité insaisissable que lui confère le poète : vivante, elle a aussi un caractère diaphane, une présence surnaturelle presque morbide à tel point que l’on peut se demander si elle est fruit de l’imagination ou du délire du poète.

			Elle est, enfin, une muse moderne : elle est la beauté étrange qui fait naître le poète mais elle est aussi étonnamment ordinaire.

			Ce poème contraste avec celui de Ronsard intitulé « Une beauté de quinze ans enfantine », tiré du recueil Les Amours : en effet, l’adolescente, Cassandre Salviati, à qui le poète avoue son amour tient d’un véritable idéal, d’une perfection divine qui la dote de pouvoirs surnaturels.

			Cette conclusion respecte l’ordre du plan proposé : les retours à la ligne signalent le changement de partie. Le bilan de chaque partie tente d’apporter une réponse synthétique à la problématique formulée en introduction : le renversement d’un topos traditionnel de la poésie amoureuse s’illustre à travers les termes « frêle […] prostituée fragile […] la compassion », pour la première partie, « caractère diaphane […] morbide […], pour la deuxième », « beauté étrange […] étonnamment ordinaire », enfin pour la dernière partie.

			L’ouverture avec la référence à Ronsard se justifie dans la mesure où il est l’un des premiers auteurs français à avoir célébré la beauté de la femme à travers une fleur. Le couple que forment, par ailleurs, Ronsard et Cassandre rappelle celui du poème de Cendrars par leur différence d’âge.

			2.4.6.	Des conventions à respecter

			Si les conventions paraissent secondaires ou superflues au candidat, elles permettent, cependant, à l’examinateur d’avoir une première approche visuelle de la copie, de déterminer immédiatement si le développement dans sa structure est conforme aux attentes et s’il est organisé de manière équilibrée. Il est donc nécessaire d’y porter une attention scrupuleuse.

			On souligne, tout d’abord, le titre des œuvres. Les titres des poèmes ou des fables, en revanche, sont placés entre guillemets.

			Au plan de l’énonciation, on ne rédige pas en utilisant le pronom « je ». Même si l’analyse est personnelle, on la présente comme celle d’un lecteur parmi d’autres. Le « nous » de modestie est obligatoire. On peut aussi employer le pronom indéfini « on » ou des tournures impersonnelles du type « il apparaît que, il est évident que… ».

			Le plan d’ensemble du devoir ne doit pas être apparent sous la forme schématique « I.1.2.3. II.1.2.3. III.1.2.3. ». En revanche, il faut aérer la copie de sorte que l’on puisse visualiser l’introduction, les parties, le nombre de paragraphes, les transitions et la conclusion.

			Il faut tenter de mobiliser le vocabulaire de la rhétorique. En revanche, si un terme échappe, on peut expliquer le phénomène stylistique comme le montrent les exemples proposés ci-dessous à partir du poème « Mon rêve familier » tiré du recueil Poèmes saturniens de Paul Verlaine :

			Je fais souvent ce rêve étrange et pénétrant

			D’une femme inconnue, et que j’aime, et qui m’aime

			Et qui n’est, chaque fois, ni tout à fait la même

			Ni tout à fait une autre, et m’aime et me comprend.

			Car elle me comprend, et mon cœur, transparent

			Pour elle seule, hélas ! cesse d’être un problème

			Pour elle seule, et les moiteurs de mon front blême,

			Elle seule les sait rafraîchir, en pleurant.

			Est-elle brune, blonde ou rousse ? – Je l’ignore.

			Son nom ? Je me souviens qu’il est doux et sonore

			Comme ceux des aimés que la Vie exila.

			Son regard est pareil au regard des statues,

			Et, pour sa voix, lointaine, et calme, et grave, elle a

			L’inflexion des voix chères qui se sont tues.

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Vers

						
							
							Vocabulaire de la rhétorique

						
							
							Observation du phénomène

						
					

					
							
							1

						
							
							Assonance en voyelles nasales.

						
							
							Répétition d’un son vocalique en /ã/

						
					

					
							
							2

						
							
							Chiasme.

						
							
							Croisement dans la construction complément « que » – sujet « j’ »/sujet « qui » – complément « m’ ».

						
					

					
							
							6-7

						
							
							Anaphore « pour elle seule ».

						
							
							Répétition d’un même groupe de mots en début de vers.

						
					

					
							
							11

						
							
							Majuscule allégorique « Vie ».

						
							
							Présence d’une majuscule à un nom commun.

						
					

					
							
							14

						
							
							Diérèse « inflexion ».

						
							
							Prononciation de la syllabe « xion » en deux émissions de voix.

						
					

					
							
							14

						
							
							Euphémisme « se sont tues ».

						
							
							Expression qui adoucit l’idée de mort.

						
					

				
			

			2.4.7.	Des maladresses à éviter

			On veillera à respecter les conseils suivants :

			En introduction :

			•	Le déterminant démonstratif simple « ce » s’emploie lorsque le référent a déjà été nommé, décrit ou précisé. Il est anaphorique. On ne peut donc pas commencer une introduction par l’expression « ce texte ». On lui substituera « le texte ».

			•	Si le projet de lecture est formulé par une interrogative indirecte, la phrase ne doit comporter ni inversion du sujet ni point d’interrogation final.

			•	On évitera à travers l’annonce du plan le schématisme de la tournure « nous verrons dans une première partie… dans un deuxième temps… dans un troisième temps ».

			•	Si le plan comporte trois parties, on emploiera les ordinaux suivants « première, deuxième, troisième » et non « première, seconde, troisième ».

			•	Les titres des sous-parties ne doivent pas apparaître sous une forme quelconque à travers l’annonce du plan.

			Au cours du développement :

			•	On ne commence pas une phrase par une citation et on n’utilise pas un verbe appartenant au lexique de la parole – dire, parler de… – pour l’insérer.

			•	On ne donne pas la définition d’un procédé d’écriture au cours du développement.

			•	On doit se garder de multiplier le recours aux champs lexicaux si l’analyse ne les exploite pas précisément et complètement.

			•	Le commentaire littéraire ne consiste pas en un relevé des natures et fonctions grammaticales.

			•	On doit indiquer le numéro des vers en chiffre et non en lettre.

			•	On doit veiller à utiliser le vocabulaire technique à bon escient.

			En transition :

			•	On évitera les formules maladroites du type « maintenant que nous avons vu…, nous allons montrer que … » et celles utilisant les verbes de parole « nous allons parler […] ».

			2.5.	Exemples semi-rédigés avec quelques pistes

			2.5.1.	Exemple 1 : théâtre

			Le texte consiste en l’Acte V scène 4 de Ruy Blas (1838) de Victor Hugo.

			Point de repère

			Victor Hugo, auteur romantique, a exposé les principales caractéristiques du drame romantique, genre auquel appartient la pièce, dans la préface de Cromwell (1827) : la tragédie classique n’est plus en phase avec les aspirations nouvelles de la société. Le drame romantique fait, tout d’abord, exploser le carcan de la règle des trois unités mais aussi des bienséances. Il recherche la diversité en mélangeant les registres (grotesque et sublime), les genres (comique, tragique) et les niveaux de langue, entre autres. 
L’action de Ruy Blas se déroule dans l’Espagne de la fin du XVIIe siècle et s’étale sur plusieurs mois. Le valet Ruy Blas, déploie son intelligence et son éloquence, autant pour dénoncer et humilier une oligarchie accapareuse des biens de l’État que pour se montrer digne d’aimer la reine d’Espagne. Mais il est prisonnier d’un maître, Don Salluste, attaché à perdre la réputation de la Reine en lui donnant « son laquais pour amant ».



			Acte I – Scène première – Don Salluste De Bazan, Gudiel ; par instants Ruy Blas.

			Le salon de Danaé dans le palais du roi, à Madrid. Ameublement magnifique dans le goût demi-flamand du temps de Philippe IV. À gauche, une grande fenêtre à châssis dorés et à petits carreaux. Des deux côtés, sur un pan coupé, une porte basse donnant dans quelque appartement intérieur. Au fond, une grande cloison vitrée à châssis dorés s’ouvrant par une large porte également vitrée sur une longue galerie. Cette galerie qui traverse tout le théâtre, est masquée par d’immenses rideaux qui tombent du haut en bas de la cloison vitrée. Une table, un fauteuil, et ce qu’il faut pour écrire.

			Don Salluste entre par la petite porte de gauche, suivi de Ruy Blas et de Gudiel, qui porte une cassette et divers paquets qu’on dirait disposés pour un voyage. Don Salluste est vêtu de velours noir, costume de cour du temps de Charles II. La toison d’or au cou. Par-dessus l’habillement noir, un riche manteau de velours vert clair, brodé d’or et doublé de satin noir. Épée à grande coquille. Chapeau à plumes blanches. Gudiel est en noir, épée au côté. Ruy Blas est en livrée. Haut-de-chausses et justaucorps bruns. Surtout galonné, rouge et or. Tête nue. Sans épée.

			Don Salluste.
Ruy Blas, fermez la porte, – ouvrez cette fenêtre.
Ruy Blas obéit, puis, sur un signe de don Salluste,
il sort par la porte du fond. Don Salluste va à la fenêtre.
Ils dorment encor tous ici, – le jour va naître.
Il se tourne brusquement vers Gudiel.
Ah ! C’est un coup de foudre ! … – oui, mon règne est passé,
Gudiel ! – renvoyé, disgracié, chassé ! –
Ah ! Tout perdre en un jour ! – l’aventure est secrète
Encor, n’en parle pas. – oui, pour une amourette,
– Chose, à mon âge, sotte et folle, j’en conviens ! –
Avec une suivante, une fille de rien !
Séduite, beau malheur ! Parce que la donzelle
Est à la reine, et vient de Neubourg avec elle,
Que cette créature a pleuré contre moi,
Et traîné son enfant dans les chambres du roi ;
Ordre de l’épouser. Je refuse. On m’exile.
On m’exile ! Et vingt ans d’un labeur difficile,
Vingt ans d’ambition, de travaux nuit et jour ;
Le président haï des alcades de cour,
Dont nul ne prononçait le nom sans épouvante ;
Le chef de la maison de Bazan, qui s’en vante ;
Mon crédit, mon pouvoir ; tout ce que je rêvais,
Tout ce que je faisais et tout ce que j’avais,
Charge, emplois, honneurs, tout en un instant s’écroule
Au milieu des éclats de rire de la foule !

Gudiel.
Nul ne le sait encor, monseigneur.

Don Salluste.
Mais demain !
Demain, on le saura ! – nous serons en chemin.
Je ne veux pas tomber, non, je veux disparaître !
Il déboutonne violemment son pourpoint.
– Tu m’agrafes toujours comme on agrafe un prêtre,
Tu serres mon pourpoint, et j’étouffe, mon cher ! –
Il s’assied.
Oh ! Mais je vais construire, et sans en avoir l’air,
Une sape profonde, obscure et souterraine !
Chassé ! –
Il se lève.

Gudiel.
D’où vient le coup, monseigneur ?

Don Salluste.
De la reine.
Oh ! Je me vengerai, Gudiel ! Tu m’entends.
Toi dont je suis l’élève, et qui depuis vingt ans
M’as aidé, m’as servi dans les choses passées,
Tu sais bien jusqu’où vont dans l’ombre mes pensées,
Comme un bon architecte, au coup d’œil exercé,
Connaît la profondeur du puits qu’il a creusé.
Je pars. Je vais aller à Finlas, en Castille,
Dans mes états, – et là, songer ! – pour une fille !
– Toi, règle le départ, car nous sommes pressés.
Moi, je vais dire un mot au drôle que tu sais.
À tout hasard. Peut-il me servir ? Je l’ignore.
Ici jusqu’à ce soir je suis le maître encore.
Je me vengerai, va ! Comment ? Je ne sais pas ;
Mais je veux que ce soit effrayant ! – de ce pas
Va faire nos apprêts, et hâte-toi. – silence !
Tu pars avec moi. Va.
Gudiel salue et sort. – don Salluste appelant.
– Ruy Blas !

Ruy Blas, se présentant à la porte du fond.
Votre excellence ?

Don Salluste.
Comme je ne dois plus coucher dans le palais,
Il faut laisser les clefs et clore les volets.

Ruy Blas, s’inclinant.
Monseigneur, il suffit.

Don Salluste.
Écoutez, je vous prie.
La reine va passer, là, dans la galerie,
En allant de la messe à sa chambre d’honneur,
Dans deux heures. Ruy Blas, soyez là.

Ruy Blas.
Monseigneur,
J’y serai.

Don Salluste, à la fenêtre.
Voyez-vous cet homme dans la place
Qui montre aux gens de garde un papier, et qui passe ?
Faites-lui, sans parler, signe qu’il peut monter.
Par l’escalier étroit.
Ruy Blas obéit. Don Salluste continue
en lui montrant la petite porte à droite.
– avant de nous quitter,
Dans cette chambre où sont les hommes de police,
Voyez donc si les trois alguazils de service
Sont éveillés.

Ruy Blas. Il va à la porte, l’entr’ouvre et revient.
Seigneur, ils dorment.

Don Salluste.
Parlez bas.
J’aurai besoin de vous, ne vous éloignez pas.
Faites le guet afin que les fâcheux nous laissent.

			Entre don César De Bazan. Chapeau défoncé. Grande cape déguenillée
qui ne laisse voir de sa toilette que des bas mal tirés et des souliers crevés.
Épée de spadassin.
Au moment où il entre, lui et Ruy Blas se regardent
et font en même temps, chacun de son côté, un geste de surprise.

			Don Salluste, les observant, à part.
Ils se sont regardés ! Est-ce qu’ils se connaissent ?
Ruy Blas sort.

			[Introduction] V. Hugo publie Ruy Blas, drame romantique en 1838. L’extrait proposé constitue la scène d’exposition au cours de laquelle un grand d’Espagne, Don Salluste, disgracié et exilé par la Reine pour avoir séduit une de ses filles d’honneur et refusé de l’épouser, veut se venger.

			On pourrait se demander comment Hugo renouvelle les codes traditionnels d’une scène d’exposition.

			Nous montrerons tout d’abord que le passage offre un cadre original puis qu’il présente des personnages sous un nouveau jour. Enfin, nous analyserons combien le passage suscite l’intérêt du lecteur.

			I. Un cadre renouvelé

			1. L’intérieur d’un palais royal

			–	Le lecteur peut être surpris, tout d’abord, par l’abondance des didascalies qui précisent notamment le décor. Elles traduisent le souci chez Hugo de l’exactitude historique et de l’effet esthétique.

			–	La didascalie initiale « Le salon de Danaé dans le palais du roi, à Madrid » précise le lieu.

			–	On peut apprécier aussi le choix des couleurs où dominent le rouge, le noir et l’or, « velours noir […] La toison d’or au cou. Par-dessus l’habillement noir […] brodé d’or et doublé de satin noir […] Gudiel est en noir […] Surtout galonné, rouge et or », qui connotent la somptuosité du spectacle, révélée dans l’excès et la démesure.

			–	L’espace est également décrit par son étendue impressionnante comme le soulignent les didascalies suivantes « sur une longue galerie. Cette galerie qui traverse tout le théâtre » et les déplacements nombreux des personnages sur scène. En ce sens, il s’oppose à l’espace étouffant parfois étriqué de la tragédie classique.

			2. Au temps de Charles II

			–	Une didascalie renseigne, par ailleurs, le lecteur sur le temps de l’histoire par le marqueur « costume de cour du temps de Charles II » : il s’agit du XVIIe siècle espagnol au moment du déclin de la monarchie. Les noms attribués aux personnages font couleur locale.

			–	Le moment où débute la scène est précisé à travers le discours de Don Salluste « le jour va naître ». Si Hugo détourne l’unité de lieu classique, on peut aussi supposer que l’unité de temps de la pièce sera en rupture avec les lois de la tragédie ; ce que le discours de Don Salluste confirme en ces termes : « Mais demain ! /Demain, on le saura ».

			–	Enfin, le temps subit un traitement original : le présent est systématiquement miné par le rappel d’événements antérieurs, habituellement inscrit dans une seule tirade classique au rythme régulier : ici, le passé est brutalement et à plusieurs reprises convoqué « […] Oui, mon règne est passé, / Gudiel ! – renvoyé, disgracié, chassé ! – / […] Oui, pour une amourette, / […] Avec une suivante, une fille de rien ! […] On m’exile ! Et vingt ans d’un labeur difficile, / Vingt ans d’ambition, de travaux nuit et jour », aux vers 3 à 8 puis 14-15. Hugo détourne en ce sens les codes classiques pour innover.

			[Transition] Non seulement Hugo modifie les règles traditionnelles de composition dans le traitement de l’espace et du temps mais il présente aussi ses personnages sous un nouveau jour.

			II. Une nouvelle conception du personnage dramatique

			1. Don Salluste, un personnage de mélodrame

			–	Cette scène d’exposition est encore reliée à la tradition classique par le choix d’un personnage noble appartenant à la vie de la cour : le titre d’honneur « Don » traduit la noblesse du personnage de Don Salluste et de celui de Don Cesar.

			–	Le rang de Salluste peut également se manifester à travers sa prise de parole dans la scène : il en a le monopole par ses tirades qui s’opposent aux répliques d’un Ruy Blas ou d’un Gudiel.

			–	Il exerce son autorité sur eux : il les place et les déplace à sa guise comme le marquent les impératifs « Va […] Soyez là […] Voyez donc […] ». Il maîtrise le temps et les lieux comme il le rappelle en ces termes : « Ici jusqu’à ce soir je suis le maître encore. ».

			–	L’emploi de l’alexandrin participe enfin de cette grandeur présumée.

			–	Cependant, l’alexandrin comme le personnage subit une dégradation : la structure classique habituelle de l’alexandrin est, bien souvent, à travers son discours, hachée, disloquée par les coupes ; ses syllabes sont, parfois, réparties sur plusieurs répliques comme c’est le cas au vers 23 : « Gudiel. Nul ne le sait encor, monseigneur. / Don Salluste. Mais demain ! ».

			–	Par ailleurs, loin d’employer le vocabulaire qui sied à son rang, il recourt à des termes familiers « fille de rien […] donzelle […] pour une fille […] » qui relèvent d’un manque de grandeur dans l’expression.

			–	Il est, enfin, incapable d’adopter une attitude conforme à celle que l’on attend d’un noble : il ne parvient pas à se contenir, déborde en laissant éclater une rage violente. Cette extériorisation des émotions le rend grotesque.

			2. D’autres personnages rapidement évoqués

			–	Deux autres personnages interviennent sur scène – Gudiel et Ruy Blas – et un autre apparaît à la fin de la scène, Don Cesar.

			–	On apprend par le procédé de la double énonciation « Toi dont je suis l’élève, et qui depuis vingt ans /M’as aidé, m’as servi dans les choses passées » que Gudiel est un homme de l’ombre ; ce que confirment son costume « noir » et son « épée ».

			–	Par ailleurs, si l’on comprend aisément que Ruy Blas est le valet de Don Salluste, le titre éponyme lui donne le rôle d’un personnage principal que le passage n’illustre pas encore.

			–	Enfin, la didascalie relative à Don César accumule les termes relatifs à la misère « défoncé […] déguenillé […] mal tirés […] crevés » ; la mention du « spadassin » connote le caractère aventurier du personnage.

			–	Ces trois personnages font apparaître une hiérarchisation des fonctions et mettent en valeur l’autorité de Don Salluste.

			–	Un autre personnage est suggéré à travers le décor du palais : les didascalies signalent à plusieurs reprises la présence de « grande fenêtre », d’une « grande cloison vitrée », puis de « large porte… vitrée ». Toutes ces ouvertures éclairées par la lumière donnent sur la galerie où passe la Reine. C’est donc, par anticipation, une figuration du statut pur et noble de la Reine qui se dessine ici.

			[Transition] Cette première scène fait donc apparaître des personnages atypiques et révèlent au lecteur les contours du stratagème que Don Salluste veut mettre en place.

			III. La vengeance que programme Don Salluste

			1. Un passage qui prépare une tragédie

			–	Salluste n’entend pas se soumettre aux injonctions de la Reine qu’il méprise. Le début in medias res témoigne de toute l’énergie qui l’anime.

			–	La violence qu’il exprime à l’encontre de la reine se manifeste, entre autres, par les modalités exclamatives : « Je me vengerai, va ! Comment ? Je ne sais pas ;/ Mais je veux que ce soit effrayant ! – de ce pas/ Va faire nos apprêts, et hâte-toi. – silence ! et annonce sa vengeance. ».

			–	Depuis son exil, il va « construire, sans en avoir l’air, / une sape profonde, obscure et souterraine ». Il se place, par son caractère, au centre de toute l’intrigue tout en annonçant son absence. Il sera la force “souterraine” qui mènera le jeu.

			–	Cette intrigue place le lecteur dans un spectacle assez proche de la tragédie.

			2. Ruy Blas, partie prenante malgré lui

			–	Si Don Salluste ne permet pas, dans ce passage, à Ruy Blas d’agir à sa guise et de se dévoiler, les actions auxquelles il le soumet peuvent prendre une valeur symbolique.

			–	Le personnage se contente pour l’essentiel de fermer les volets et d’ouvrir une porte : « Don Salluste. Comme je ne dois plus coucher dans le palais, / Il faut laisser les clefs et clore les volets. […] Ruy Blas. Il va à la porte, l’entr’ouvre et revient ». On peut donc envisager que ces deux ordres antithétiques donnés par Don Salluste préfigurent tout le parcours du personnage : il sera l’agent de la vengeance de Don Salluste par un mouvement de fermeture avant de révéler la vérité par un mouvement d’ouverture.

			–	La symbolique du décor permet, enfin, d’indiquer qui sera la victime du complot : la galerie que traverse la Reine est occultée comme l’indique la didascalie « cette galerie qui traverse tout le théâtre, est masquée par d’immenses rideaux qui tombent du haut en bas de la cloison vitrée ».

			–	En se masquant ainsi derrière les rideaux, Don Salluste veut évincer la Reine : le lecteur imagine donc une lutte entre eux. Un conflit les opposera certainement.

			[Conclusion] Cette scène d’exposition se caractérise par des innovations dans la forme qui touche la quasi-totalité de la dramaturgie. Elle représente dans un nouveau temps et un nouveau lieu scéniques des personnages en rupture aussi avec les lois du genre classique : Don Salluste relève en partie du grotesque et le valet Ruy Blas bien qu’à moitié muet occupera vraisemblablement une place importante dans le stratagème de son maître pour se venger de la Reine.

			2.5.2.	Exemple 2 : poésie

			Le texte proposé est le sonnet VI, extrait des 33 Sonnets composés au secret de Jean Cassou.

			Point de repère

			Né en 1897 et mort à Paris en 1986, Jean Cassou est un écrivain engagé dans la résistance : avant 1939, membre du gouvernement du Front populaire (1936), il s’est déjà engagé dans la lutte antifasciste. Résistant dès juillet 1940, il est arrêté le 3 décembre 1940. Les 33 Sonnets furent créés dans l’isolement le plus total de la prison de Toulouse, entre décembre 1941 et février 1942. Après sa libération en juin 1943, Jean Cassou fait clandestinement publier ses poèmes aux Éditions de Minuit, sous le pseudonyme de Jean Noir. C’est dans sa cellule qu’il avait appris par cœur les textes, composés de mémoire, une fois la nuit venue, sans crayon ni papier.
Jean Cassou recourt au sonnet, une forme poétique codée, composée de deux quatrains et de deux tercets, que la tradition française associe au chant de l’amour.



			 

			[le poète compose ce recueil en 1941-1942 alors qu’il est incarcéré à Toulouse.]

			À mes camarades de prison

			 

			Bruits lointains de la vie, divinités secrètes,
trompe d’auto, cris des enfants à la sortie,
carillon du salut à la veille des fêtes,
voiture aveugle se perdant à l’infini,

			 

			rumeurs cachées aux plis des épaisseurs muettes,
quels génies autres que l’infortune et la nuit,
auraient su me conduire à l’abîme où vous êtes ?
Et je touche à tâtons vos visages amis.

			 

			Pour mériter l’accueil d’aussi profonds mystères
je me suis dépouillé de toute ma lumière :
la lumière aussitôt se cueille dans vos voix.

			 

			Laissez-moi maintenant repasser la poterne
et remonter, portant ces reflets noirs en moi,
fleurs d’un ciel inversé, astres de ma caverne.

			Jean Cassou, « Sonnet VI », in 33 sonnets composés au secret, 
Paris, Éditions de Minuit, 1944.

			[Introduction] Le sonnet VI appartient au recueil des 33 sonnets composés au secret publié par Jean Cassou en 1944.

			Le « je » y retrace son expérience carcérale à Toulouse. Il compose dans le secret ce sonnet à travers lequel il tente de résister : enfermé seul dans la plus grande obscurité, il parvient cependant à capter quelques bruits de l’extérieur qui le rapprochent du monde des vivants.

			On pourrait se demander quel rôle joue la poésie dans cette expérience.

			On montrera, tout d’abord, que ce poème laisse entendre une voix qui s’adresse à ses amis puis qu’elle témoigne de sa terrible expérience de l’enfermement. Enfin, nous analyserons combien le pouvoir de la poésie permet de résister.

			I. L’adresse d’un poète incarcéré à ses amis

			1. Une voix lyrique identifiable à celle du poète

			–	Présence du pronom personnel dont on relève deux occurrences « je », aux vers 8 et 10, et les formes toniques complément « moi » aux vers 12 et 13 : cette voix désigne le je lyrique.

			–	On peut l’identifier au poète lui-même comme le prouve le chapeau liminaire « Le poète […] il est incarcéré ».

			–	Cette voix s’adresse à ses compagnons détenus évoqués dès l’épigraphe « À mes camarades de prison », mentionnés dans le poème à travers les expressions « où vous êtes », « vos visages amis » et « vos voix ». Si Cassou les entend, il ne peut échanger avec eux.

			–	Ce sonnet consiste donc en un véritable soliloque.

			2. Un poète enfermé seul

			–	L’épigraphe précise le lieu où se trouve le poète « en prison » et le titre du recueil éclaire le moment de l’énonciation « 33 sonnets composés au secret » : l’ensemble du recueil a été rédigé pendant la période de détention du poète. Le réalisme de la situation est donc saisissant.

			–	Le dernier mot du texte, mis en valeur à la rime, désigne le cachot dans lequel il se trouve « ma caverne » comme un lieu sordide, cavité souterraine au symbolisme animal pour suggérer les terribles conditions vécues par le poète. Le possessif suggère qu’il y est seul, loin de ses co-détenus.

			–	Le poète est seul avec lui-même et son texte : le choix de la forme poétique – le sonnet – se justifie parce qu’elle favorise la mémorisation par ses effets de circularité sur lesquels elle se construit – deux quatrains, deux tercets, rimes croisées des quatrains : on imagine, alors, le poète créant ses textes dans sa tête et les récitant pour s’occuper.

			[Transition] C’est au sein d’un univers sordide que le poète, seul, dénonce les conditions de son enfermement.

			II. Une terrible condition de privation

			1. Une évocation de la liberté à l’extérieur

			–	Le 1er quatrain évoque la vie à l’extérieur par le recours au vocabulaire de l’ouïe : « bruits […] trompe […] cris […] voiture […] ». L’accumulation traduit la densité de l’activité dans le monde.

			–	Si le monde est marqué par la frénésie du mouvement « trompe d’auto […] voiture […] », il l’est aussi par la joie que connotent les termes « cris des enfants […] veille des fêtes ».

			–	Les bruits perçus marquent une chronologie qui s’étire selon une période longue et intense : la journée avec sa « trompe d’auto », sa « voiture », la fin de la journée avec les « cris des enfants à la sortie », les veilles de fêtes avec son « carillon du salut ». Les pluriels « bruits […] cris […] rumeurs […] » marquent également la vie.

			–	La rime « sortie […] infini » image l’extérieur comme un lieu de liberté.

			2. Un individu emmuré

			–	Le poète est, tout d’abord, enfermé spatialement : le poème dessine à grands traits les contours de la cellule dans laquelle il est prostré : les termes « abîme […] aussi profonds […] caverne […] » suggèrent une lente descente aux Enfers.

			–	Il est aussi enfermé sur lui-même du fait des conditions de détention : la précision « épaisseurs muettes » souligne que les perceptions qui lui viennent de l’extérieur sont brouillées, diminuées comme le montrent les termes de sens négatif « lointains […] secrètes […] aveugle […] cachées ». On peut finalement se demander à qui appartiennent les « voix » ? Sont-ce celles des amis détenus ou celles de l’extérieur ?

			–	Enfin, enfermé dans le noir, il fait l’expérience de la cécité : il emprunte, alors, les réflexes de l’aveugle qui tente de reconnaître autrui par le toucher « je touche à tâtons ». Plus symboliquement, il devient lui-même nuit comme le marque le passage de « je me suis dépouillé de toute ma lumière […] » à « reflets noirs en moi ». L’univers carcéral le dépouille ainsi de toute sa vitalité pour le réduire à l’état de mort vivant.

			III. Le pouvoir de la poésie pour résister

			1. La poésie comme moyen de rester en vie

			–	Elle constitue son lien privilégié avec l’humanité en l’absence de tout contact.

			–	C’est pourquoi les souvenirs littéraires refont surface comme une nécessité pour combler le vide : l’expression « fleurs d’un ciel inversé » rappelle Les Fleurs du Mal de Baudelaire et sa poétique consistant à transformer la laideur en beauté : Cassou, lui, tentera de transmuer l’horreur en espoir. La mention à la fin du texte de la « caverne » rappelle l’expérience platonicienne du mythe de la caverne ou encore le personnage de Sigismond, de la pièce La vie est un songe de CalderÓn, dans l’obscurité de sa caverne se demandant si la vie qu’il mène est un songe : trompé par ses sens, l’homme évolue au sein du cachot ou de la caverne sans parvenir à une véritable connaissance du monde.

			–	Sans la prison, Cassou n’aurait problablement pas écrit de sonnets, compositions poétiques par excellence de la pensée paradoxale.

			2. Une œuvre de résistant

			–	Ce sonnet permet, tout d’abord, par son contenu de porter témoignage sur l’horreur qu’a vécue le poète.

			–	Le dernier tercet souligne également combien le poète entend faire de son expérience une aventure collective : la métaphore « portant ces reflets noirs en moi » joue sur le double sens du verbe « porter », avoir sur soi et porter un message.

			[Conclusion] Cassou se met en scène à travers ce sonnet pour révéler sa condition de prisonnier. Il rend compte du monde inversé dans lequel il est plongé : le réel ne lui parvient, en effet, que par des bruits qui se mélangent vraisemblablement dans sa tête. Pour conserver ses facultés et sa dignité d’homme, il se livre à une expérience poétique. C’est sa manière de résister.

			2.5.3.	Exemple 3 : le roman

			Le texte proposé est un extrait du chapitre 57 (version modernisée par M.-L. Demoney) de Gargantua (1542).

			Point de repère

			Rabelais est un médecin lyonnais humaniste. Fort de son récent succès avec son premier roman Pantagruel, il va poursuivre dans la même veine. Avec Gargantua, il remonte dans la généalogie de Pantagruel, son fils. Rabelais peut ainsi bénéficier de la popularité du héros des Grandes Chroniques et n’être pas tenu par les contraintes d’une suite. 
Dans le roman de Rabelais, six chapitres (LII à LVII) vont décrire les règles inversées de Thélème : tout y pensé, de l’architecture à l’habillement des dames et des hommes, de la nature des postulants à leurs divertissements.



			Toute leur vie était employée non par lois, statuts ou règles, mais selon leur vouloir et franc arbitre. Se levaient du lit quand bon leur semblait : buvaient, mangeaient, travaillaient, dormaient quand le désir leur venait. […] Ainsi l’avait établi Gargantua. En leur règle n’était que cette clause, « Fais ce que voudras ». Parce que gens libères, bien nés, bien instruits, conversant en compagnies honnêtes ont par nature un instinct et aiguillon qui toujours les pousse à faits vertueux et retiré de vice, lequel ils nommaient honneur. Iceux, quand par vile sujétion et contrainte sont déprimés et asservis, détournent la noble affection par laquelle à vertu franchement tendaient, à déposer et enfreindre ce joug de servitude. Car nous entreprenons toujours choses défendues et convoitons ce que nous est dénié.

			Par cette liberté entrèrent en louable émulation de faire tous ce qu’à un seul voyaient plaire. Si quelqu’un ou quelqu’une disait « buvons », tous buvaient. Si disait « jouons », tous jouaient. Si disait « allons à l’ébat ès champs », tous y allaient. Si c’était pour voler ou chasser les dames montées sur belles haquenées avec leur palefroi gourrier sur le poing mignonnement engantelé portaient chacune, ou un épervier, ou un laneret, ou un émerillon : les hommes portaient les autres oiseaux.

			Tant noblement appris qu’il n’était entre eux celui ne celle qui ne sût lire, écrire, chanter, jouer d’instruments harmonieux, parler de cinq et six langages et en iceux composer tant en carme qu’en oraison solue.

			Jamais ne furent vus chevaliers tant preux, tant galants, tant dextres à pied et à cheval, plus verts, mieux remuant, mieux maniant tous bâtons que là étaient. Jamais ne furent vues dames tant propres, tant mignonnes, moins fâcheuses, plus doctes à la main, à l’aiguille, à tout acte mulièbre honnête et libère, que là étaient.

			[Introduction] L’extrait proposé consiste en un passage du chapitre 57 du Gargantua de l’humaniste F. Rabelais.

			À l’opposé de l’idéal monastique du moyen-âge, l’abbaye de Thélème repose sur l’absence de contraintes.

			Thélème propose, en effet, la liberté individuelle pour emblème. Pourtant parce que la réussite de ce rêve parfait repose sur la qualité de chacun, sa capacité à discerner et à choisir le bien, le lecteur s’interroge : quelle valeur Rabelais attribue-t-il à son utopie ?

			Nous envisagerons, tout d’abord, de déterminer quelles sont les caractéristiques de ce monde idéal avant d’étudier le rapport que l’abbaye établit entre liberté individuelle et liberté collective.

			I. Les caractéristiques de ce monde idéal.

			1. Le choix de ses membres

			–	Rabelais souligne que l’origine des Thélémites n’est pas choisie au hasard : ils sont, en effet, « gens libères, bien nés ». Cette première condition n’est pas le seul critère.

			–	Une éducation soigneuse confirme la qualité naturelle des postulants : ils sont « bien instruits » et l’accumulation « tant noblement étaient appris qu’il n’était entre eux celui ni celle qui ne sut lire, écrire, chanter, jouer d’instruments harmonieux, parler de cinq ou six langages […] » révèle combien cette éducation est complète en ce qu’elle est encyclopédique. Elle est complétée par la pratique des arts agréables en société et la fréquentation des gens lettrés comme l’indique l’expression « conversant en compagnie honnête ».

			–	Condition sociale et éducation se greffent donc sur des qualités naturelles : c’est justement cette nature que respecte la seule loi de Thélème et qu’elle favorise. Le passage recourt à des termes « instinct et aiguillon […] vertu […] l’honneur […] noble affection » qui montre que Thélème est fondé sur un optimisme philosophique qui nie le péché originel. Cependant, si l’âme humaine tend naturellement au bien, c’est à condition qu’elle ne soit pas pervertie par « vile sujétion et contrainte ».

			2. La vie à Thélème

			–	Thélème propose à son élite une vie en conformité avec sa nature.

			–	Le rythme de chacun est respecté : il est souligné par l’accumulation des formules négatives « nul ne les éveillait, nul ne les parforçait ni à boire, ni à manger, ni à faire chose autre quelconque ».

			–	Leur vie se caractérise par le plaisir et le loisir que les impératifs évoquent « buvons […] jouons […] allons à l’ébat aux champs ».

			–	Les activités évoquées ne diffèrent pas de celles héritées des cours médiévales : la chasse et les arts agréables en société -musique, littérature, conversation ; aux hommes, la dépense physique pacifique ; aux femmes, les occupations manuelles d’intérieur.

			3. Le mariage hors de Thélème

			–	L’abbaye s’adresse essentiellement à de jeunes gens qu’elle prépare au mariage. L’adverbe de supériorité « mieux » à travers le passage « et si bien avaient vécu à Thélème en dévotion et amitié, encore mieux la [vie] continuaient-ils en mariage » souligne combien l’abbaye favorise l’union naturelle.

			–	Les Thélémites ne font pas, par ailleurs, des vœux irrévocables : ils peuvent sortir quand ils veulent. La liberté fait partie du contrat.

			–	On peut s’étonner qu’il faille au couple sortir de Thélème en se mariant : en fait, le mariage n’est pas une pratique sociale dont l’abbaye prend le contre-pied.

			–	On peut, enfin, remarquer la mixité et la relative égalité entre les sexes par rapport aux pratiques de l’époque : le mariage est un libre choix et les époux se choisissent mutuellement. La communauté n’exclut donc pas le mariage mais on peut se marier en s’excluant : Thélème n’est qu’un passage.

			[Transition] En s’opposant aux pratiques de l’abbaye traditionnelle, Thélème figure comme un monde idéal qui semble conjuguer liberté individuelle et vie collective.

			II. Le rapport entre liberté individuelle et vie collective

			1. Un rapport harmonieux

			–	C’est grâce à la vertu que les habitants peuvent rester en harmonie.

			–	Leur entente semble parfaite.

			–	Certaines phrases du texte sont construites selon un schéma répétitif où le pluriel indéfini « tous » renvoie au singulier « chacun ». « Si quelqu’un ou quelqu’une disait : « Buvons », tous buvaient […] si disait « Jouons », tous jouaient ».

			–	Le jeu des modes dans la répétition des verbes participe de cette impression : les impératifs « Buvons […] Jouons […] Allons […] » sont immédiatement réalisés comme l’indiquent les indicatifs qui suivent « buvaient […] jouaient […] allaient ». C’est ainsi que l’ordre donné par un individu isolé devient immédiatement pour toute la collectivité une occasion d’activité.

			–	Les actions individuelles sont respectées par la communauté sans qu’il n’y ait de tension contradictoire.

			2. Un équilibre entre individu et collectivité

			–	Le même souci d’égalité qui préside à l’équilibre entre individu et collectivité se traduit par les répétitions de forme syntaxique : « si quelqu’un ou quelqu’une […] tous […] si quelqu’un ou quelqu’une […] tous […] si quelqu’un ou quelqu’une […] les dames […] si quelqu’un ou quelqu’une […] les hommes ».

			–	La répartition féminin/masculin s’inscrit même dans la reprise syntaxique : la différence de sexe n’entraîne pas de tension particulière puisque hommes et femmes sont considérés sur un même plan.

			–	Une autre reprise souligne cet équilibre entre les sexes : « Jamais ne furent vus chevaliers tant […] tant […] tant […] plus […] mieux […] mieux […] jamais ne furent vues dames […] tant […] tant […] moins […] plus […] ». Les énumérations construites de façon parallèle symbolisent la parfaite harmonie entre désir individuel et vie collective ; cette dernière ne se définit pas par la contrainte mais, au contraire, par l’épanouissement de chacun.

			[Conclusion] Thélème, « l’abbaye du bon vouloir », définit un mode de vie idéal, fondé sur le respect d’une nature humaine instinctivement bonne. S’y épanouissent désirs et talents d’une élite provisoirement réunie en communauté, en dehors du monde. L’utopie rabelaisienne serait-elle une simple parenthèse, la traduction d’un rêve abstrait ? Elle peut aussi être lue comme une critique de tout ce que l’univers monastique n’est pas.

			2.5.4.	Exemple 4 : littérature d’idées

			Il s’agit d’un extrait de l’acte V scène 1 d’Andromaque de Jean Racine, pièce écrite en 1667.

			Point de repère

			Jean Racine est un dramaturge classique. Il a écrit de nombreuses tragédies dont Britannicus (1669), Bérénice (1670), Phèdre (1677). Dans Andromaque, après la guerre de Troie, au cours de laquelle Achille a tué Hector, la femme de ce dernier, Andromaque, est réduite à l’état de prisonnière avec son fils Astyanax par Pyrrhus, fils d’Achille. Pyrrhus tombe amoureux d’elle alors qu’il doit en principe épouser Hermione, la fille du roi de Sparte Ménélas et d’Hélène.



			[Amoureuse de Pyrrhus, Hermione se voit supplantée par Andromaque dans le cœur de celui-ci. Furieuse, elle a chargé Oreste de le tuer. Mais, pendant que le mariage de Pyrrhus et d’Andromaque est près d’être célébré, elle semble encore hésiter.]

			HERMIONE
Où suis-je ? Qu’ai-je fait ? Que dois-je faire encore ?
Quel transport me saisit ? Quel chagrin me dévore ?
Errante, et sans dessein, je cours dans ce palais.
Ah ! Ne puis-je savoir si j’aime ou si je hais ?
Le cruel ! De quel œil il m’a congédiée !
Sans pitié, sans douleur au moins étudiée.
L’ai-je vu se troubler et me plaindre un moment ?
En ai-je pu tirer un seul gémissement ?
Muet à mes soupirs, tranquille à mes alarmes,
Semblait-il seulement qu’il eût part à mes larmes ?
Et je le plains encore ! Et, pour comble d’ennui,
Mon cœur, mon lâche cœur s’intéresse pour lui
Je tremble au seul penser du coup qui le menace,
Et, prête à me venger, je lui fais déjà grâce.
Non, ne révoquons point l’arrêt de mon courroux :
Qu’il périsse ! Aussi bien il ne vit plus pour nous.
Le perfide triomphe et se rit de ma rage
Il pense voir en pleurs dissiper cet orage ;
Il croit que, toujours faible et d’un cœur incertain,
Je parerai d’un bras les coups de l’autre main.
Il juge encor de moi par mes bontés passées.
Mais plutôt le perfide a bien d’autres pensées.
Triomphant dans le temple, il ne s’informe pas
Si l’on souhaite ailleurs sa vie ou son trépas.
Il me laisse, l’ingrat ! Cet embarras funeste.
Non, non, encore un coup : laissons agir Oreste.
Qu’il meure, puisqu’enfin il a dû le prévoir,
Et puisqu’il m’a forcée enfin à le vouloir.
À le vouloir ? Hé quoi ! C’est donc moi qui l’ordonne ?
Sa mort sera l’effet de l’amour d’Hermione ?
Ce prince, dont mon cœur se faisait autrefois
Avec tant de plaisir redire les exploits,
A qui même en secret je m’étais destinée
Avant qu’on eût conclu ce fatal hyménée,
Je n’ai donc traversé tant de mers, tant d’États,
Que pour venir si loin préparer son trépas,
L’assassiner, le perdre ? Ah ! Devant qu’il expire…

			[Introduction] Racine met en scène Andromaque, l’une de ses tragédies païennes, en 1667. Se Sentant trahie par Pyrrhus, roi d’Épire, Hermione a envoyé Oreste pour l’assassiner au pied de l’autel où il doit s’unir à Andromaque, sa captive troyenne.

			À la scène 1 de l’acte V, Hermione se retrouve seule sur scène et s’interroge sur son choix d’avoir commandité le meurtre de Pyrrhus, balançant entre l’amour qu’elle lui porte et la trahison dont elle a été victime.

			On pourrait se demander comment ce monologue délibératif permet au personnage de prendre une décision.

			Nous montrerons, tout d’abord, combien Hermione apparaît confuse et désorientée avant de montrer combien elle éprouve du ressentiment pour Pyrrhus.

			I. Une femme confuse et désorientée

			1. Le monologue comme expression du désordre intérieur

			–	Hermione est seule sur scène comme l’indique la didascalie intiale « Hermione ».

			–	Elle s’adresse à elle-même à voix haute – on peut relever de nombreuses occurrences du pronom de première personne.

			–	La longueur du monologue traduit l’intensité du désordre intérieur qu’elle vit.

			–	Cette parole solitaire révèle la cruauté du sort qui s’abat sur elle : elle ne semble pouvoir partager avec personne ce qui la tourmente.

			–	Certaines expressions du texte fonctionnent comme de véritables didascalies internes : « Quel transport – vers 2, Errante […] je cours dans ce palais – vers 3, Je tremble – vers 13 ». Elles précisent la nervosité qui agite le corps d’Hermione, mimétique de l’agitation intérieure qui l’assaille.

			–	La perte de repère dont elle est victime « Errante […] je cours dans ce palais – vers 3 » révèle enfin sa confusion mentale.

			2. Une femme souffrante

			–	Si la solitude d’Hermione lui permet de s’exprimer sans gêne, elle semble avoir du mal au début à circonscrire précisément la nature de son trouble : les termes appartenant au lexique des sentiments alternent entre « transport », vers 2, « chagrin », vers 2, et les modalités interrogatives qui ouvrent le monologue « Où suis-je ? Qu’ai-je fait ? Que dois-je faire encore ?/ Quel transport me saisit ? Quel chagrin me dévore ? » traduisent une forme d’amnésie dans l’opposition des temps, présent, passé composé et présent à valeur de futur.

			–	La souffrance est si intense qu’elle est exprimée au moyen des pluriels « mes soupirs […] mes alarmes, vers 9, […] mes larmes […], vers 10 » : les termes, en outre, sont mis en valeur par leur position : ils précèdent l’hémistiche ou sont placés à la rime.

			3. Les termes du dilemme

			–	Le chapeau luminaire précise qu’Hermione a été trahie par Pyrrhus qui lui préfère Andromaque.

			–	Hermione balance donc dès le début du monologue entre deux attitudes incompatibles vis-à-vis de celui qu’elle aime : les antithèses « si j’aime ou si je hais » au vers 4 résument l’état de son esprit et l’alternative marquée par la conjonction « ou » traduit le dilemme.

			–	Les deux thèses antithétiques qu’elle examinera sont donc explicitement posées.

			–	Son discours est structuré selon cette oscillation : des vers 5 à 7, sous la domination de la haine, elle confirme sa volonté de le faire tuer ; des vers 13 à 15, elle y renonce ; des vers 16 à 29, elle le confirme et y renonce enfin des vers 30 à 37.

			–	Le personnage vit un véritable déchirement tout au long du monologue et subit les paradoxes de la passion amoureuse.

			[Transition] Hermione vit un véritable dilemme intérieur pour Pyrrhus. Il donne lieu à l’expression du ressentiment qu’elle éprouve pour lui.

			II. Hermione, une femme affaiblie à cause de Pyrrhus

			1. Un blâme de Pyrrhus

			–	Hermione révèle à travers la mention d’un passé nostalgique aux vers 34-35 que son amour pour Pyrrhus est né avant que leur famille n’ait songé à les réunir pour resserrer les liens entre les peuples alliés. Elle a donc été la femme d’un seul amour et cet amour a occupé toute sa jeunesse.

			–	On perçoit sa rancœur à travers la désignation de Pyrrhus. Comme pour le mettre à distance, elle recourt à des périphrases « Le cruel, vers 5, le perfide, vers 17 et 22, l’ingrat, vers 25 » qui traduisent la colère qu’elle lui manifeste.

			–	Elle le fait apparaître comme un personnage odieux en ce qu’il est insensible : Hermione recourt à la répétition de l’adverbe négatif « sans » à travers l’hémistiche « sans pitié, sans douleur », au vers 6 et formule de nombreuses interrogations oratoires « L’ai-je vu se troubler et me plaindre un moment ?/ En ai-je pu tirer un seul gémissement ? », aux vers 7 et 8, pour marquer sa froideur. Elle le voit même comme un être sadique lorsqu’elle se souvient qu’il « se rit de [s]a rage », au vers 17.

			–	Cependant, sa colère l’aveugle tant elle peint celui qu’elle aime sous un jour plus noir que la réalité : contrairement à ce qu’elle dit au vers 5 « De quel œil il m’a congédiée », c’est elle qui l’a congédié lors de leur dernier entretien à la scène 5 de l’acte IV : la métonymie « de quel œil » souligne le regard froid et implacable.

			2. Un personnage à bout de souffle

			–	Hermione oppose son attitude à celle de Pyrrhus : dans son monologue Pyrrhus occupe, même s’il n’est pas désigné nommément comme si elle n’arrivait plus à prononcer son nom, une place centrale.

			–	Il occupe toutes ses pensées : elle se remémore l’entrevue qui a précédé puis une époque plus lointaine. Elle lui est intimement liée comme le soulignent les pronoms sujet et complément qui les désignent tous deux : « Je le plains […] mon cœur s’intéresse pour lui […] je lui fais déjà grâce […] ».

			–	Cependant, elle se heurte à son indifférence.

			–	Son état de faiblesse se mesure à l’expression de ses émotions : le passage du terme « larmes » au terme « pleurs » souligne combien Hermione est diminuée. Le jeu de l’actrice peut y contribuer : on l’imagine, au début de la scène, affaiblie, recroquevillée sur elle quand Pyrrhus « triomphe » dans son imaginaire.

			3. Hermione, une femme faible

			–	Il semble, au fur et à mesure de son intervention, qu’Hermione ait du mal à supporter ce qu’elle conçoit finalement comme une faiblesse : son amour pour Pyrrhus.

			–	Elle brosse alors d’elle-même un portrait dépréciatif : la répétition du terme « cœur », métaphore du sentiment amoureux, à travers l’expression « mon cœur, mon lâche cœur […] » souligne qu’elle a bien circonscrit la nature de sa faiblesse. L’hyperbole « Je tremble au seul penser » et l’antithèse « prête à me venger, je lui fais déjà grâce » traduisent les incohérences du comportement d’une femme amoureuse.

			[Transition] Diminuée face à l’indifférence de Pyrrhus, Hermione tente dans un dernier sursaut de prendre une décision.

			III. Le monologue d’Hermione au service d’une décision

			1. Le sort de Pyrrhus est fixé

			–	La décision d’Hermione est prise et elle signe l’arrêt de mort de Pyrrhus.

			–	Dans la construction de son argumentation, Hermione balance en faveur de la mort de Pyrrhus : les arguments qui illustrent sont plus nombreux que ceux qui étayent la thèse adverbe : indifférence de Pyrrhus, insensibilité face au sort d’Hermione, insouciance.

			–	Les termes relevant du lexique de la mort sont donc particulièrement nombreux « son trépas […] cet embarras funeste […] sa mort […] ce fatal hyménée […] ». Les injonctions « qu’il périsse […] qu’il meure » témoignent d’une décision qui paraît arrêtée.

			–	Aussi laisse-t-elle Oreste agir : le terme « Oreste » mis à la rime avec « funeste » scelle le sort de Pyrrhus.

			2. Hermione se persuade de sa juste décision

			–	Elle imagine des pensées qu’elle prête à Pyrrhus, introduites par la succession des verbes relevant de l’illusion « il pense voir […] il croit que […] il juge encor de moi […] ». L’utilisation du présent de l’indicatif qui actualise rend son imagination quasi réelle.

			–	Ces pensées permettent de la déculpabiliser en ce qu’elles révèlent toujours, dans la prétendue imagination de Pyrrhus, une faible Hermione passionnément éprise de lui.

			–	Elle dénonce, enfin, son manque de lucidité ou son insouciance « il ne s’informe pas […] le perfide a bien d’autres pensées ».

			–	C’est ainsi que sa décision lui paraît juste.

			3. Le revirement final

			–	Cependant, à la fin de la scène, Hermione change d’avis.

			–	Sa prise de recul par rapport à la situation se manifeste dès l’interjection « Hé quoi ! » et par l’expression « l’amour d’Hermione » où elle apparaît à la troisième personne.

			–	L’urgence du choix fait naître chez elle un sentiment de nostalgie : elle se recrée l’image du bonheur passé avec Pyrrhus : la répétition des adverbes « tant de mers, tant d’États » qui soulignent tous les efforts entrepris pour le rejoindre, le préfixe itératif « redire » qui témoigne du plaisir de l’écouter finissent par la faire changer d’avis in extremis : le bonheur d’être à ses côtés finit par l’emporter sur sa mort comme le marque la restriction syntaxique « Je n’ai donc traversé tant de mers, tant d’États,/Que pour venir si loin préparer son trépas ».

			[Conclusion] Ce monologue présente une Hermione tourmentée qui hésite entre deux alternatives inconciliables. Après avoir envisagé chacun des termes, la mort de Pyrrhus lui paraît la décision la plus sage. Cependant, après une dernière introspection, l’amour qu’elle ressent pour Pyrrhus est plus fort que son désir de vengeance : la délibération aura permis à Hermione de dépasser son cruel dilemme.

			2.6.	Exemples rédigés

			2.6.1.	Quelques recommandations

			La lecture du texte est une étape essentielle. Elle ne doit pas être bâclée. Il faut lui accorder un temps suffisant et prendre en considération toutes les informations données par le sujet (texte et paratexte c’est-à-dire tout ce qui entoure le passage à commenter).

			Pour s’assurer de la compréhension littérale du passage, on pourra ensuite le résumer le plus clairement et le plus précisément possible en 4 ou 5 phrases. Cet exercice permettra, en outre, de concevoir l’une des sous-parties de l’introduction.

			Toutes les incompréhensions ou les bizarreries que le passage comporte ne doivent pas être éludées : au contraire, elles doivent être relevées – sur une feuille de brouillon distincte qui pourrait formuler toutes les interrogations – et données lieu à une élucidation même sous la forme d’hypothèses de sens. Les meilleures copies sont celles qui se risquent à éclaircir un sens parfois incertain.

			Il convient enfin de se rappeler toutes les caractéristiques étudiées sur l’objet d’étude et de les formuler sur une feuille de brouillon. Elles constitueront autant de pistes à explorer au sein du passage.

			Dans le chapitre ci-après consacré à des exemples rédigés de commentaire, les indications portées entre crochets ne doivent pas apparaître au sein du devoir. Elles permettent de guider plus aisément la lecture.

			2.6.2.	Exemple 1 : théâtre

			Vous ferez un commentaire littéraire de cet extrait de la pièce Les Bonnes (1947) de J. Genet.

			[Claire et Solange sont deux bonnes.]

			Claire, Solange

			[…]

			CLAIRE, debout, en combinaison, tournant le dos à la coiffeuse. Son geste – le bras tendu – et le ton seront d’un tragique exaspéré.

			Et ces gants ! Ces éternels gants ! Je t’ai dit souvent de les laisser à la cuisine. C’est avec ça, sans doute, que tu espères séduire le laitier. Non, non, ne mens pas, c’est inutile. Pends-les au-dessus de l’évier. Quand comprendras-tu que cette chambre ne doit pas être souillée ? Tout, mais tout ! ce qui vient de la cuisine est crachat. Sors. Et remporte tes crachats ! Mais cesse !

			Pendant cette tirade, Solange jouait avec une paire de gants de caoutchouc, observant ses mains gantées, tantôt en bouquet, tantôt en éventail.

			Ne te gêne pas, fais ta biche. Et surtout ne te presse pas, nous avons le temps. Sors !

			Solange change soudain d’attitude et sort humblement, tenant du bout des doigts les gants de caoutchouc. Claire s’assied à la coiffeuse. Elle respire les fleurs, caresse les objets de toilette, brosse ses cheveux, arrange son visage.

			Préparez ma robe. Vite le temps presse. Vous n’êtes pas là ? (Elle se retourne.) Claire ! Claire !

			Entre Solange.

			SOLANGE

			Que Madame m’excuse, je préparais le tilleul (Elle prononce tillol.) de Madame.

			CLAIRE

			Disposez mes toilettes. La robe blanche pailletée. L’éventail, les émeraudes.

			[Introduction] L’extrait proposé, tiré de la pièce Les Bonnes que Jean Genet a écrite en 1947, constitue une partie de la scène d’exposition. Elle met en scène deux bonnes, Claire et Solange, au service d’une dame : l’une d’entre elles, Claire, joue un drôle de jeu puisqu’elle se fait passer pour madame en s’imposant de façon ferme et méprisante face à Solange qui s’exécute sans broncher.

			On pourrait ainsi se demander quel sens revêt ce jeu pour le moins pernicieux.

			Nous montrerons tout d’abord que cette scène d’exposition est banale puis qu’elle repose sur le procédé du théâtre dans le théâtre. Nous révélerons, enfin, le sens de la relation entre les deux bonnes.

			[1re partie] Cette scène d’exposition est banale.

			Elle donne, tout d’abord, au lecteur des informations sur le cadre spatio-temporel à travers lequel les personnages évoluent. Le discours des personnages révèle immédiatement le lieu de l’action comme en témoignent le terme « cette chambre » et les objets caractéristiques du décor que mentionnent les didascalies « la coiffeuse […] la coiffeuse […] les objets de toilette » : le lecteur est ainsi plongé dans l’intimité d’une chambre cossue d’un appartement bourgeois. Si le passage ne comporte, par ailleurs, aucun indice temporel, l’expression « je préparais le tilleul » fonctionne comme un marqueur et invite le lecteur à imaginer que la scène se déroule tardivement, le soir. Ainsi, le lecteur semble convier à une scène qui annonce le coucher des personnages présents sur scène.

			Deux personnages sont, d’autre part, présentés : le titre de la pièce et le chapeau liminaire indiquent que les deux femmes sont non seulement les personnages principaux mais aussi qu’elles se réduisent à leur fonction sociale. Elles sont au service d’un personnage absent, la maîtresse de maison. Les deux bonnes sont nommément désignées par les didascalies « Claire » et « Solange » : ce procédé permet de les rendre plus familières et de creuser vraisemblablement la différence de classe avec leur maîtresse, que l’on ne désignerait pas par un prénom. Un objet scénique « ces gants » rappelle qu’elles sont toutes deux avant tout employées pour s’acquitter de la propreté de l’appartement. Ces deux personnages figurent donc comme deux avatars modernes de la servante de comédie classique.

			Enfin, ce début représente une confrontation entre les deux personnages. S’ouvrant in medias res, comme le suggère la préposition initiale « Et » qui tend à suggérer que l’action a commencé hors scène, la scène d’exposition précise les motifs de la dispute : une rivalité probablement amoureuse entre les deux bonnes au sujet d’un prétendant « le laitier ». On pourrait, alors, imaginer que Claire est jalouse de cette relation. Cependant, le portrait qu’elle dresse de Solange en séductrice est péjoratif comme le traduit le démonstratif « ça » dont le référent est « les gants ». Elle sait donc intimement que l’autre échouera dans son entreprise. La cause est ailleurs. La progression de ses répliques offre un nouvel indice : le laitier sert de prétexte à évoquer « les gants » qui appellent à leur tour un constat sur un manquement à la propreté formulé par une interrogation oratoire « Quand comprendras-tu que cette chambre ne doit pas être souillée ? ». La rivalité entre les bonnes semble donc de nature professionnelle : le lecteur peut donc comprendre que Solange est plus négligente que Claire qui s’en plaindrait avec fermeté, comme si elle était la maîtresse.

			[Transition] La rivalité que provoque Solange donne lieu à une scène de théâtre dans le théâtre.

			[2e partie] Si la scène peut se lire, au début, comme une simple dispute entre deux bonnes – ce que confirmerait l’emploi du pronom collectif « nous », qui les unit encore, à travers l’expression « nous avons le temps », il semble progressivement que Solange change d’identité pour se désolidariser radicalement de sa compagne. La deuxième partie de la scène marque cette transformation par la didascalie « Claire s’assied à la coiffeuse ». Elle est confirmée dans le discours des personnages à travers le passage subit à « Madame […] Madame » et au vouvoiement comme en témoignent les formes suivantes : « préparez […] vous n’êtes […] ». En fait, Claire joue le rôle de madame ou pour le dire plus justement devient madame : elle ne se contente donc plus d’incarner madame mais croit l’être devenue.

			Cette transformation s’opère grâce aux ressources dramaturgiques que Claire investit totalement en ce qu’elles lui permettent de se croire autre. La première d’entre elles concerne les lieux, qui subissent une fracture dans la scène : en évoluant dans la chambre de madame, elle adopte les réflexes de sa maîtresse comme en témoigne la progression du jeu d’acteur dans le passage de « debout […] tournant le dos à la coiffeuse » à « Claire s’assied à la coiffeuse ». C’est pourquoi, « la cuisine », double négatif de la chambre, lui devient insupportable. Les objets du décor, par ailleurs, participent de la transformation : si « les gants » constituent une souillure, c’est qu’ils entachent par leur seule présence la chambre, véritable tabernacle. Les objets qui y règnent, symboles de richesse et de délicatesse, attisent sa convoitise comme le suggère le rapport sensuel qu’elle entretient à eux, « Elle respire les fleurs, caresse les objets », jusqu’à s’imaginer, dans le miroir, nouvelle madame. C’est pourquoi, elle abandonne son costume au profit de « la robe blanche pailletée. L’éventail, les émeraudes ». Ainsi, cette scène d’exposition nous fait assister à la naissance d’un nouveau personnage.

			Enfin, il semble que cette transformation soit rendue possible par le jeu de Solange. Elle adopte elle aussi un nouveau rôle que traduit la didascalie « Solange change soudain d’attitude et sort humblement » : alors qu’en l’absence de leur maîtresse, les bonnes sont libérées voire n’existent plus en tant que telles, Solange prolonge sa fonction sociale. Sa présence sur scène est conditionnée par les besoins de Claire : elle sort puis « entre ». La répartition de la parole suggère aussi qu’elle s’efface : alors que Claire en détient le monopole, Solange n’intervient qu’une seule fois « Que Madame m’excuse je préparais le tilleul […] de Madame ». Son propos vraisemblablement joint au geste révèle son nouveau rôle, la bonne de Claire. Alors que Solange pourrait enfin être libre, elle se soumet dans cette scène au jeu de Claire.

			[Transition] Ce nouveau jeu de rôles révèle une tension dans le rapport qui lie Claire à Solange.

			[3e partie] La tension s’illustre, tout d’abord, à travers les airs d’héroïne tragique que Claire se donne dès le début de la scène. Elle est palpable dans la manière dont le personnage s’empare artificiellement de l’espace pour mieux se mettre en valeur « debout […] – Son geste – Le bras tendu […] ». Cette entrée en scène éclipse naturellement Solange, ravalée au second rang d’une confidente. Il semble que la transformation de Claire en madame, personnage de haut rang tragique, relève de l’urgence absolue : Genet recourt, en effet, au vocabulaire de la tragédie dans les didascalies « d’un tragique exacerbé » et dans le discours des personnages « Vite le temps presse » pour suggérer que le compte à rebours tragique est lancé, que la fatalité qui va s’abattre sur les personnages est d’ores et déjà en marche. Ainsi, ce dispositif tragique noue un conflit qui va dépasser les personnages.

			En fait, les personnages sont victimes d’un enfermement terrible : ils évoluent dans un univers purement féminin devenu asphyxiant et le jeu de masques qu’ils empruntent cristallisent une situation insupportable. Claire ne supporte vraisemblablement plus sa condition ; c’est pourquoi elle devient madame. Cependant, la présence de Solange la lui rappelle ; aussi se montre-t-elle humiliante à son égard comme le suggèrent les synecdoques pleines de mépris qui désignent Solange « Et ces gants […] tes crachats ». Le recours à la modalité exclamative et aux phrases nominales « Ces gants ! Ces éternels gants ! » révèle le degré de son exaspération. Le jeu qu’elle crée la dépasse : comme par une sorte d’ironie tragique, Solange devient Claire ; ce que prouvent les vocatifs « Claire ! Claire ! ». En voulant se débarrasser de Claire, Claire la recrée sous les traits de Solange. Ce jeu de miroir tragique est mortifère.

			C’est ainsi que la mort, au cœur du tragique, plane symboliquement dans cette scène. La violence verbale de Claire que marquent les impératifs d’exhortation « ne te gêne pas, fais ta biche. Et surtout ne te presse pas, nous avons le temps. Sors ! » pousse Solange à quitter la scène: cette absence momentanée symbolise sa mort, puisque, lorsqu’elle revient sur scène, elle est autre. La deuxième partie au cours de laquelle Solange entre en Claire n’augure rien de bon non plus : cette situation ne pourra, en effet, pas perdurer. Ainsi, cette scène d’exposition programme nécessairement la mort de telle ou telle des deux bonnes.

			[Conclusion] S’inscrivant dans le genre de la comédie, cette scène d’exposition est banale à première lecture : elle met en scène deux bonnes, qui rappellent les servantes des comédies classiques, évoluant au sein de l’appartement bourgeois de leur maîtresse, en proie à une dispute.

			Cependant, Claire initie un jeu de rôle : elle décide de se faire passer pour madame face à Solange qui joue le jeu sans broncher. Cette acceptation implicite légitime la mise en scène de Claire qui s’autorise à humilier sa compagne.

			Ce jeu finit par relever du tragique : il est minuté comme si la fatalité s’était déjà abattue sur les personnages et annonce la mort de l’une des bonnes.

			La suite de la pièce se chargera de montrer comment les deux bonnes en changeant de costumes finissent par ne plus savoir vraiment qui elles sont : elles susciteront terreur et pitié, émotions tragiques par excellence.

			2.6.3.	Exemple 2 : poésie

			Vous ferez un commentaire littéraire de cet extrait du poème « Les poètes de sept ans », tiré du recueil Poésies composé par A. Rimbaud en 1871.

			Et la Mère, fermant le livre du devoir,

			S’en allait satisfaite et très fière, sans voir,

			Dans les yeux bleus et sous le front plein d’éminences [1],

			L’âme de son enfant livrée aux répugnances.

			 

			Tout le jour il suait d’obéissance ; très

			Intelligent ; pourtant des tics noirs, quelques traits

			Semblaient prouver en lui d’âcres hypocrisies.

			Dans l’ombre des couloirs aux tentures moisies,

			En passant il tirait la langue, les deux poings

			À l’aine, et dans ses yeux fermés voyait des points.

			Une porte s’ouvrait sur le soir : à la lampe

			On le voyait, là-haut, qui râlait sur la rampe,

			Sous un golfe de jour pendant du toit. L’été

			Surtout, vaincu, stupide, il était entêté

			À se renfermer dans la fraîcheur des latrines [2] :

			Il pensait là, tranquille et livrant ses narines.

			Quand, lavé des odeurs du jour, le jardinet

			Derrière la maison, en hiver, s’illunait, [3]

			Gisant au pied d’un mur, enterré dans la marne

			Et pour des visions écrasant son œil darne, [4]

			Il écoutait grouiller les galeux espaliers [5].

			[Introduction] Extrait du recueil Poésies écrit en 1871 par A. Rimbaud le début du poème « Les poètes de sept ans » plonge le lecteur dans l’univers familial d’un très jeune poète : on y découvre la figure d’une mère autoritaire et les activités auxquelles l’enfant se livre, en été et en hiver, pour tenter d’échapper au poids de l’éducation qu’il reçoit.

			Ce passage est intéressant en ce qu’il dévoile ce qui pousse un jeune enfant à devenir poète.

			Nous envisagerons de montrer, tout d’abord, que le passage relève d’un début d’autobiographie originale puis qu’il témoigne de l’enfermement que subit l’enfant. Enfin, nous déterminerons par quels moyens l’enfant s’affranchit de l’oppression familiale.

			[1re partie] Ce poème consiste en un début d’autobiographie originale centrée sur la personne d’un jeune enfant.

			Même si le poème n’est pas écrit à la première personne, on peut envisager que Rimbaud adulte se raconte étant enfant, à travers un récit rétrospectif : dès le titre, en effet, le terme « poètes » permet d’associer Rimbaud à l’enfant, mentionné dans le poème par des termes dénotant sa jeunesse « sept ans […] enfant […] ». L’adulte livre une partie de son enfance comme en témoigne l’emploi de l’imparfait « s’en allait […] suait […] semblaient […] », entre autres. C’est enfin sur un épisode familial qu’il se penche : les notations de lieu telles que « couloirs […] une porte […] là-haut […] latrines […] » dessinent à grand trait l’espace de la maison qui servira de cadre à l’anecdote. La présence d’un membre de la famille désigné dès le début du poème par « la Mère » suggère qu’il va vraisemblablement se centrer sur la relation qui le lie à elle. Ainsi, le poème consiste en un autoportrait poétique.

			C’est en particulier la figure maternelle qui est représentée : la mère pourvoie à l’éducation de son enfant comme le marque le quatrain. L’expression « livre du devoir » en précise le contenu tout en jouant sur l’équivoque : le terme « devoir » peut, en effet, se référer aux exercices scolaires. La mère s’appliquerait donc à suivre son fils dans son travail scolaire. « Le livre du devoir », par métaphore, désigne aussi la bible qui indique ce à quoi on est obligé par la morale. En somme, elle lui inculquerait une éducation religieuse. La conjonction de coordination qui ouvre le premier vers « Et la Mère […] » suggère qu’hors-texte, la mère s’est livrée à d’autres actions éducatives au bénéfice de son fils. Son attitude que traduisent les deux adjectifs « satisfaite et très fière » témoigne a priori de sa réussite. Elle semble donc bien avoir rempli son devoir en ayant veillé à dispenser une éducation à son fils.

			Cependant, la relation enfant/mère est fissurée. L’enfant n’est pas réceptif : la composition et la disposition typographique du texte le suggèrent, tout d’abord. Alors que dans le premier quatrain la mère est sujet des verbes d’action et de perception « s’en allait […] sans voir […] », l’enfant n’apparaît en position dynamique qu’au sein de la strophe suivante comme le marquent les formes « il suait […] il tirait […] ». Le blanc typographique entre les deux unités suggère la distance qui sépare l’enfant de sa mère. On peut, par ailleurs, noter une absence de communication entre eux, même visuelle comme le traduit la préposition de sens négatif « sans voir ». La mère semble, en définitive, s’acquitter de sa tâche sans en mesurer l’effet sur l’enfant.

			[Transition] Cet épisode familial anodin révèle en fait l’enfermement que subit l’enfant.

			[2e partie] L’étouffement se mesure, tout d’abord, au milieu dans lequel il évolue. Si la maison familiale est rapidement décrite, les quelques détails que Rimbaud donne en font un lieu à l’atmosphère glauque : l’évocation de l’intérieur relève de l’insalubrité comme le suggère le terme appartenant au lexique de la pourriture « moisies » que le pluriel « les tentures » renforce. Il peut aussi être associé à la mort comme le connotent les termes « ombre […] moisies […] ». C’est pourquoi, l’auteur mentionne un lieu intermédiaire « une porte s’ouvrait […] » qui permet d’échapper à l’espace intérieur et évoque enfin « le jardinet/Derrière la maison », que sa position à la rime met mieux en valeur, comme un endroit où l’enfant se sent un peu plus libre ; cependant, le diminutif restreint l’espace de liberté. Ce lieu cloisonné ne peut donc pas permettre totalement à l’enfant de s’épanouir.

			Par ailleurs, la figure maternelle participe de l’étouffement de l’enfant par une personnalité écrasante : désignée dès le début du texte par l’expression « la Mère », elle représente d’emblée l’autorité austère dépourvue d’affection. La majuscule qui affecte le nom commun image son poids écrasant. Elle paraît, par ailleurs, particulièrement insensible à son fils : le poème s’ouvre sur une fermeture que marque le gérondif « fermant » et sur le départ de la mère pour le moins précipité comme l’indique le verbe d’action « s’en allait ». Elle semble même nocive à l’épanouissement de son fils : l’hyperbole « aux répugnances », mise à la rime, révèle tout ce qu’elle lui fait subir à tel point qu’elle est indirectement présentée comme une figure démoniaque à travers la métaphore du vampire « l’âme de son enfant livrée aux répugnances ». Toute la soumission de l’enfant est rendue par l’expression à l’imparfait duratif « tout le jour il suait d’obéissance », parcourue par une allitération désagréable en sifflantes. Cette femme enferme donc son fils dans une relation austère.

			C’est pourquoi, le jeune enfant se révolte : il fait preuve d’une sorte de provocation discrète qui se manifeste, tout d’abord, physiquement. Sa colère s’exprime à travers des manifestations vocales « il râlait », des attitudes irrespectueuses « des tics noirs, quelques traits » que l’énumération et l’emploi du pluriel rendent fréquentes. Il provoque en cachette sa mère par des réactions enfantines de moquerie comme le suggère l’expression « il tirait la langue » et adopte une attitude de crispation physique avec la mention de « ses poings » en contre-rejet. C’est pour éviter sa mère qu’il choisit même de s’isoler dans des lieux insolites « là-haut […] les latrines […] » ou encore à l’extérieur. La révolte se marque enfin du point de vue moral : il se dissimule constamment pour éviter les remontrances de sa mère ; ce que traduit l’expression « âcres hypocrisies » comportant des allitérations dissonantes en /z/ et en /kr/. L’adjectif « âcres » suggère combien jouer la comédie lui coûte. Ainsi toutes les contraintes qui pèsent sur l’enfant le poussent à réagir.

			[Transition] Pour faire face à un univers qu’il juge hostile, l’enfant va s’en affranchir en révélant ses aspirations.

			[3e partie] Il est, tout d’abord, doué d’une intelligence et d’une sensibilité exacerbée. Celle-là se lit à travers la description du front « plein d’éminences » : l’hyperbole révèle la supériorité intellectuelle de l’enfant ; à moins qu’elle ne désigne les bosses de l’enfant attiré par l’extérieur et le contact physique avec les autres. L’enjambement « Très/ intelligent » met en valeur ses capacités intellectuelles : les deux termes sont, de plus, frappés d’un accent d’intensité. L’emploi absolu du verbe « il pensait là » suggère une pensée sans limite, vagabonde et féconde. Sa sensibilité au monde se manifeste, d’autre part, par le lexique des sens : ils sont tous mis en éveil ainsi que le prouvent les expressions « voyait […] livrant ses narines […] écoutait grouiller […] ». On peut donc penser que les sensations corporelles qu’il teste lui permettent de se sentir enfin libre et lui procure un bien-être que marque l’emploi du terme « tranquille ». Malgré le poids de son milieu, le jeune enfant trouve donc par son intelligence et sa sensibilité le moyen de s’évader.

			En fait, le poème dessine progressivement l’image d’un jeune poète en quête d’idéal. Le début du titre « Les poètes » indique d’emblée l’identité de l’enfant. Par ailleurs, les sensations qu’il explore donnent lieu à une sorte de création inédite : l’antithèse « les yeux fermés voyait » montre que l’expérience sensuelle auquel il contraint son corps est source d’enrichissement, « des points ». La sensation auditive lui permet d’entendre les voix secrètes de la nature comme le marque le dernier vers. Par ailleurs, il a même conscience que son corps doit être violenté pour que les sensations ressenties soient plus riches et plus fortes : le passage « des points » aux « visions » est rendu possible par la pression exercée sur ses yeux : le terme « écrasant » témoigne d’une certaine violence. C’est au même processus qu’il soumet son sens olfactif : à la forme passive du vers 4, « l’âme de son enfant livrée […] » s’oppose une forme active « livrant ses narines » qui indique une sensibilité aux odeurs les plus désagréables. En violentant ses sens, l’enfant décuple ses sensations et parvient à ressentir ce qui est inédit.

			Enfin, le jeune poète témoigne d’une attirance pour l’insolite comme source d’évasion. Parce que le cadre de la maison est étouffant, l’enfant choisit de s’isoler. Deux lieux retiennent son attention selon les saisons : « les latrines », l’été et « le jardinet/Derrière la maison », l’hiver. Exiguës, les latrines sentent mauvais mais elles offrent au jeune poète une sensation olfactive nouvelle dont il va s’enivrer. Il en est de même du « jardinet » : les termes descriptifs qui lui sont associés « la marne […] les galeux » témoignent d’un lieu peu domestiqué et les métaphores de la mort « gisant […] enterré […] galeux » révèlent l’abandon dont il est victime. Pourtant, le jeune poète y est sensible : le répugnant, le sale, ou encore le morbide lui permettent de goûter du nouveau.

			[Conclusion] Cet extrait dévoile donc les conditions qui poussent le jeune Rimbaud à devenir poète et plus généralement l’ensemble des enfants de sept ans.

			Dans un autoportrait au sein duquel la figure paternelle est absente, Rimbaud dévoile l’hypocrisie des relations mère/fils.

			Le manque de communication avec la mère, gardienne des valeurs morales, conduit l’enfant à se révolter et à trouver ailleurs des moyens de s’exprimer librement.

			Sa sensibilité au monde s’exprime, enfin, par un dérèglement des sens qui lui permet de découvrir du nouveau.

			Les contraintes morales et les normes religieuses, entre autres, conduiront le jeune poète à se libérer de toute attache comme on peut le lire dans Le bateau ivre.

			2.6.4.	Exemple 3 : le roman

			Vous ferez un commentaire littéraire de cet extrait du roman Les gommes écrit par A. Robbe-Grillet en 1953 :

			Voici les premières lignes du roman.

			Dans la pénombre de la salle de café le patron dispose les tables et les chaises, les cendriers, les siphons d’eau gazeuse ; il est six heures du matin.

			Il n’a pas besoin de voir clair, il ne sait même pas ce qu’il fait. Il dort encore. De très anciennes lois règlent le détail de ses gestes, sauvés pour une fois du flottement des intentions humaines ; chaque seconde marque un pur mouvement : un pas de côté, la chaise à trente centimètres, trois coups de torchon, demi-tour à droite, deux pas en avant, chaque seconde marque, parfaite, égale, sans bavure. […]

			Mais il est encore trop tôt, la porte de la rue vient à peine d’être déverrouillée, l’unique personnage présent en scène n’a pas encore recouvré son existence propre. II est l’heure où les douze chaises descendent doucement des tables de faux marbre où elles viennent de passer la nuit. Rien de plus. Un bras machinal remet en place le décor.

			Quand tout est prêt, la lumière s’allume…

			Un gros homme est là debout, le patron, cherchant à se reconnaître au milieu des tables et des chaises. Au-dessus du bar, la longue glace où flotte une image malade, le patron, verdâtre et les traits brouillés, hépatique et gras dans son aquarium.

			De l’autre côté, derrière la vitre, le patron encore qui se dissout lentement dans le petit jour de la rue. C’est cette silhouette sans doute qui vient de mettre la salle en ordre ; elle n’a plus qu’à disparaître. Dans le miroir tremblote, déjà presque entièrement décomposé, le reflet de ce fantôme […].

			[Introduction] L’extrait constitue l’incipit du roman Les gommes écrit par A. Robbe-Grillet en 1953 : le lecteur se trouve plongé dans le quotidien banal d’un patron de café qui, avant que les clients n’arrivent, agence sa salle pour la rendre accueillante. Endormi et vraisemblablement malade au point que la mort semble planer dans son bar, il peine dans son travail quotidien.

			On pourrait ainsi se demander comment Robbe-Grillet crée ce climat d’inquiétante étrangeté.

			Nous montrerons que cette scène présente le patron d’un café qui ouvre son petit établissement puis que son bar prend étrangement l’allure d’une scène de théâtre tragique. Enfin, nous soulignerons combien la scène porte en germe l’annonce d’une fin.

			[1re partie] Le lecteur est introduit dans un petit bar banal de province.

			La scène est rapportée sous l’angle d’un point de vue externe. La présentation du bar est prise en charge à la troisième personne du singulier – de nombreuses occurrences l’attestent comme « il dort […] l’unique personnage […] le patron […] » – par un narrateur extérieur à l’histoire qui adopte un point de vue externe. En effet, les événements semblent se dérouler devant l’objectif d’une caméra : la scène est, tout d’abord, évoquée de l’intérieur comme l’indique l’indice de lieu « Dans la pénombre de la salle de café » puis elle est saisie de l’extérieur avec l’expression « De l’autre côté, derrière la vitre » : ce mouvement isole le bar et rend compte de sa singularité. Le point de vue externe se contente, par ailleurs, de rendre compte du décor par l’énumération de ses objets « les tables et les chaises, les cendriers, les siphons d’eau gazeuse […] des tables et des chaises […] » et brosse à grands traits les actions machinales du personnage. En ce sens, celui-là se justifie dans la mesure où le personnage, encore endormi, n’a pas recouvré toutes ses facultés. Ainsi, le lecteur se trouve devant des faits bruts qu’aucun jugement ne vient expliciter.

			C’est à l’ouverture d’un établissement que nous assistons en tant que spectateur : le contexte spatio-temporel « salle de café […] six heures du matin » permet immédiatement d’identifier le cadre. On y découvre un personnage dont l’identité est purement professionnelle comme le suggère sa désignation « le patron ». Il agence son bar en attendant l’arrivée de ses premiers clients. La rapidité habituelle de l’exécution est marquée par la juxtaposition de phrases nominales « un pas de côté, la chaise à trente centimètres, trois coups de torchon, demi-tour à droite, deux pas en avant ». Il est si fatigué – les tournures négatives « Il n’a pas besoin de voir clair, il ne sait même pas ce qu’il fait » et la répétition de l’adverbe « Il dort encore […] il est encore trop tôt » prouvent en effet qu’il n’est pas réveillé – qu’il agit machinalement : il est rarement sujet des verbes d’action comme en témoignent les expressions « la porte de la rue vient à peine d’être déverrouillée […] les douze chaises descendent » et la synecdoque « un bras machinal » le fait apparaître comme un automate sous l’emprise du sommeil. Cette scène met donc en scène le quotidien d’un patron endormi au sein de son établissement.

			Par sa simplicité apparente, la scène semble relever de la réalité la plus banale : le café fait l’objet d’une description minutieuse dans l’évocation de son mobilier énuméré dès le début « tables […] chaises […] cendriers […] siphons […] glace » Le recours aux détails, sur le nombre de chaises, « douze chaises », la dimension du miroir, « longue glace », la matière avec laquelle sont faites les tables, « faux marbre », entre autres, permet d’authentifier le cadre. Il s’agit d’un petit café modeste. Le patron est rapidement brossé par quelques traits descriptifs « verdâtre […] hépatique » qui permettent d’imaginer qu’il a une santé fragile et qu’il est doté d’une corpulence « gros homme […] gras » qui l’affaiblit encore plus. C’est un homme commun que l’absorption fréquente d’alcool a dû rendre peut-être dépendant. Enfin, il est présenté en pleine action par le recours au présent de l’indicatif « il dispose […] il est […] il ne sait […] il est là » qui actualise la scène en le mettant sous les yeux. Le lecteur est ainsi plongé dans la réalité la plus plate.

			[Transition] Ce petit bar ordinaire tenu par un patron peu alerte ressemble étrangement à une scène de théâtre.

			[2e partie] Le bar relève, tout d’abord, d’un décor de salle de spectacle : la composition du passage par l’antithèse « dans la pénombre […] la lumière » met en valeur la transformation progressive du bar en scène. Comme au théâtre, « les trois coups de torchon » rappellent les trois coups frappés. Deux métaphores du théâtre « scène […] le décor » suggèrent qu’il devient cadre d’une représentation. Le début du spectacle se marque par l’ouverture de la porte d’entrée qui figure comme rideau – l’expression « la porte déverrouillée » le prouve – et par la présence de la « lumière ». Éclairé, le décor prend alors plus de consistance : par la présence de sa « vitre », le bar prend l’apparence d’un « aquarium ». La métaphore suggère que, malgré la mention du « petit jour de la rue » qui crée une ouverture sur l’extérieur et la présence d’un « miroir » qui devrait donner de la profondeur à la salle, il est un lieu clos voire asphyxiant. Le décor oriente ainsi la nature du drame qui va se jouer sous nos yeux, probablement une histoire de bruit et de fureur.

			Cette ouverture présente également un personnage, « le patron ». La périphrase « l’unique personnage de la scène » le prouve. Son rôle consiste, tout d’abord, à la manière d’un accessoiriste, à positionner les objets sur scène : comme un danseur, son jeu scénique relève d’un « pur mouvement ». À l’activité dont il fait preuve, que marquent les verbes d’action « dispose […] remet en place le décor » succède, ensuite, une sorte d’apathie que traduit un seul verbe exprimant un état « il est là debout […] ». Cette attitude révèle l’angoisse qui l’étreint soudainement et que le texte formule en ces termes « cherchant à se reconnaître au milieu des tables et des chaises » : alors qu’il est au sein de son commerce, il est victime d’un trouble de la personnalité en ce qu’il ne sait plus qui il est. Le décor participe, enfin, de ce symptôme : en effet, le personnage évolue dans un univers factice fait de « faux marbre », d’un « miroir » qui réfléchit à l’infini des images. Il lui faudra gommer cet univers pour tenter de se retrouver. Cette image du personnage invite donc le spectateur à penser que la quête identitaire est au cœur du drame.

			Il semble, enfin, que le personnage ait perdu sa liberté individuelle : l’emprise du sommeil peut être envisagée comme une expression moderne de la fatalité qui s’abat sur lui. En effet, le sommeil est défini par une périphrase qui en précise l’origine en ces termes : « De très anciennes lois règlent […] des intentions humaines ». Elle souligne une hiérarchie entre « les intentions humaines » parfois hésitantes et une puissance supérieure qui les guide. L’expression métaphorique « de très anciennes lois » peut donc être lue comme la volonté des dieux. Le personnage relève, alors, d’un pantin articulé comme en témoigne la chorégraphie dont il est le jouet « un pas de côté, la chaise à trente centimètres, trois coups de torchon […] ». Le jeu des précisions par le recours aux numéraux « un […] trente […] trois […] deux » suggère l’emprise étouffante qu’il subit. La majuscule allégorique « Le Patron » le réduit à une seule marionnette, en en faisant un pur représentant professionnel. Le décor semble, enfin, s’autonomiser : les personnifications « les douze chaises descendent doucement […] elles viennent de passer la nuit » révèlent qu’il est mû par une puissance surnaturelle. La fatalité qui se joue du personnage l’enferme dans une sphère tragique.

			[Transition] Cet incipit construit selon les codes d’une scène d’exposition tragique annonce une fin.

			[3e partie] La scène préfigure une catastrophe à venir, la disparition progressive du patron ou sa mort symbolique au profit des illusions que le miroir renvoie. Le personnage perd progressivement son identité : le vocabulaire du surnaturel morbide « disparaître […] fantôme […] tremblote […] » marque un passage dans l’au-delà. Le lieu dans lequel il évolue contribue pleinement à cette mort symbolique : sa réalité s’éparpille en même temps qu’elle se dissipe. Dans cet univers, le personnage ne consistera plus qu’en illusions, qu’en jeu d’optique trompeur comme le marque la répétition « le patron, le patron, le patron ». C’est pourquoi sa désignation progresse à la fin du passage de l’animé vers l’inanimé, du singulier vers le pluriel comme en témoignent les expressions suivantes « le patron […] cette silhouette […] elle […] le reflet […] ». Contrairement à la règle de la bienséance, on assiste en direct à la mort symbolique du personnage romanesque qui ne devient plus qu’illusion de lui-même.

			Finalement, c’est l’incipit qui se dénature en abolissant ses règles de composition : ce passage témoigne donc d’une mort de l’incipit traditionnel. Le personnage romanesque n’a plus aucune consistance : il reste anonyme, sa description se limite à quelques traits physiques et il finit par subir une déshumanisation. Il agit peu comme le marquent les tournures et les termes négatifs « il n’a pas besoin […] il ne sait même pas […] [il] n’a pas encore recouvré […] se dissout […] décomposé ». La scène pourrait, en effet, se résumer au « Rien de plus », c’est-à-dire à une aporie. En revanche, l’objet envahit tout – il est mentionné dès le titre du roman « Les gommes » et apparaît sous des formes variées « tables […] chaises […] cendriers […] siphons […] glace » – et il prend le pouvoir. L’objet est donc privilégié au détriment du personnage. L’auteur casse ainsi les codes en laissant le lecteur dans l’attente face à un personnage qui n’en est pas un et une action suspendue.

			En réalité, la déconstruction de l’incipit témoigne d’un renouveau sur le plan romanesque : le détournement des codes romanesques pour créer du nouveau commence symboliquement dès les premières lignes avec la mention du « matin ». L’auteur s’amuse à mettre à distance, de façon provocatrice, les attentes du lecteur. C’est avec une forme d’humour qu’il retarde les informations en maintenant la durée des événements ou de certains états comme le suggère la répétition de l’adverbe « encore » à travers les exemples suivants : « il dort encore […] mais il est encore trop tôt […] [il] n’a pas encore recouvré […] le patron encore ». L’humour se prolonge aussi à travers la manifestation de la puissance divine : les chaises qui « descendent doucement des tables » entament un véritable ballet cosmique. Par ailleurs, comme si la narration échappait au narrateur, il feint même d’hésiter, pour perturber le lecteur, sur l’identité du personnage par le recours à la locution adverbiale « sans doute » à travers l’expression « C’est cette silhouette sans doute qui vient de mettre la salle en ordre ». Il donne, enfin, un ton nouveau à son roman par les références au théâtre, bien qu’il rompe aussi l’illusion théâtrale par le vocabulaire employé « trois coups […] l’unique personnage […] en scène ».

			[Conclusion] Ainsi, Robbe-Grillet crée à travers cet incipit un climat d’inquiétante étrangeté : il nous introduit à l’ouverture d’un petit bar banal où il ne se passe presque rien et nous fait découvrir un patron énigmatique dont l’identité échappe.

			La scène décrite prend progressivement l’allure d’une inquiétante scène d’exposition à travers laquelle le lecteur/spectateur attentif décèle des signes modernes de la fatalité qui s’abat sur le personnage.

			En fait, l’auteur s’amuse aussi avec les codes romanesques en mélangeant les genres, en les tenant à distance et en les détournant pour créer une nouvelle esthétique.

			Dans un autre de ses romans intitulé La Jalousie, Robbe-Grillet s’attaquera davantage au personnage romanesque en en créant un invisible, indécelable si ce n’est par le jeu des objets et des points de vue.

			2.6.5.	Exemple 4 : littérature d’idées

			Vous ferez un commentaire littéraire de cet extrait de l’Entretien d’un philosophe avec la Maréchale de *** écrit par Denis Diderot en 1776.

			 

			LA MARÉCHALE.

			[…] Il faut que vous sachiez que je n’ai jamais lu que mes heures, et que je ne me suis guère occupée qu’à pratiquer l’Évangile et à faire des enfants.

			CRUDELI.

			Ce sont deux devoirs dont vous vous êtes bien acquittée.

			LA MARÉCHALE.

			Oui, pour les enfants ; vous en avez trouvé six autour de moi, et dans quelques jours vous en pourriez voir un de plus sur mes genoux : mais commencez.

			CRUDELI.

			Madame la maréchale, y a-t-il quelque bien dans ce monde-ci, qui soit sans inconvénient ?

			LA MARÉCHALE.

			Aucun.

			CRUDELI.

			Et quelque mal qui soit sans avantage ?

			LA MARÉCHALE.

			Aucun.

			CRUDELI.

			Qu’appelez-vous donc mal ou bien ?

			LA MARÉCHALE.

			Le mal, ce sera ce qui a plus d’inconvénients que d’avantages ; et le bien, au contraire, ce qui a plus d’avantages que d’inconvénients.

			CRUDELI.

			Madame la maréchale aura-t-elle la bonté de se souvenir de sa définition du bien et du mal ?

			LA MARÉCHALE.

			Je m’en souviendrai. Vous appelez cela une définition ?

			CRUDELI.

			Oui.

			LA MARÉCHALE.

			C’est donc de la philosophie ?

			CRUDELI.

			Excellente.

			LA MARÉCHALE.

			Et j’ai fait de la philosophie !

			Ainsi, vous êtes persuadée que la religion a plus d’avantages que d’inconvénients ; et c’est pour cela que vous l’appelez un bien ?

			LA MARÉCHALE.

			Oui.

			CRUDELI.

			Pour moi, je ne doute point que votre intendant ne vous vole un peu moins la veille de Pâques que le lendemain des fêtes ; et que de temps en temps la religion n’empêche nombre de petits maux et ne produise nombre de petits biens.

			LA MARÉCHALE.

			Petit à petit, cela fait somme.

			CRUDELI.

			Mais croyez-vous que les terribles ravages qu’elle a causés dans les temps passés, et qu’elle causera dans les temps à venir, soient suffisamment compensés par ces guenilleux avantages-là ? Songez qu’elle a créé et qu’elle perpétue la plus violente antipathie entre les nations. Il n’y a pas un musulman qui n’imaginât faire une action agréable à Dieu et au saint Prophète, en exterminant tous les chrétiens, qui, de leur côté, ne sont guère plus tolérants. Songez qu’elle a créé et qu’elle perpétue dans une même contrée, des divisions qui se sont rarement éteintes sans effusion de sang. Notre histoire ne nous en offre que de trop récents et de trop funestes exemples. Songez qu’elle a créé et qu’elle perpétue dans la société entre les citoyens, et dans la famille entre les proches, les haines les plus fortes et les plus constantes. Le Christ a dit qu’il était venu pour séparer l’époux de la femme, la mère de ses enfants, le frère de la sœur, l’ami de l’ami ; et sa prédiction ne s’est que trop fidèlement accomplie.

			LA MARÉCHALE.

			Voilà bien les abus ; mais ce n’est pas la chose.

			CRUDELI.

			C’est la chose, si les abus en sont inséparables.

			LA MARÉCHALE.

			Et comment me montrerez-vous que les abus de la religion sont inséparables de la religion ?

			CRUDELI.

			Très-aisément : dites-moi, si un misanthrope s’était proposé de faire le malheur du genre humain, qu’aurait-il pu inventer de mieux que la croyance en un être incompréhensible sur lequel les hommes n’auraient jamais pu s’entendre, et auquel ils auraient attaché plus d’importance qu’à leur vie ? Or, est-il possible de séparer de la notion d’une divinité l’incompréhensibilité la plus profonde et l’importance la plus grande ?

			LA MARÉCHALE.

			Non.

			CRUDELI.

			Concluez donc.

			LA MARÉCHALE.

			Je conclus que c’est une idée qui n’est pas sans conséquence dans la tête des fous.

			CRUDELI.

			Et ajoutez que les fous ont toujours été et seront toujours le plus grand nombre ; et que les plus dangereux sont ceux que la religion fait, et dont les perturbateurs de la société savent tirer bon parti dans l’occasion.

			[Introduction] Dans son Entretien d’un philosophe avec la Maréchale de ***, écrit en 1776, le philosophe des Lumières Denis Diderot imagine une conversation entre ces deux personnages : après avoir brièvement présenté au philosophe ce à quoi elle consacre sa vie – ses enfants et l’Évangile, Madame la Maréchale et le philosophe débattent sur leur conception respective de la religion. Athée, le philosophe tente progressivement de lui faire prendre conscience des dangers qu’elle recouvre. Bien que prudente, elle se pique au jeu philosophique.

			Nous nous demanderons par quelle stratégie le philosophe tente de lui faire adopter son point de vue subversif sur la religion.

			Nous nous pencherons tout d’abord sur le sujet de la conversation entre un philosophe et une femme peu lettrée, puis sur les moyens dont use le philosophe pour convaincre une néophyte. Enfin, nous montrerons que cet extrait relève d’un plaidoyer des Lumières en défaveur de toute religion.

			[1re partie] La scène présente deux personnages : Crudeli, un philosophe ainsi que l’indiquent le titre de l’œuvre et l’échange « C’est donc de la philosophie […] Excellente […] Et j’ai fait de la philosophie ! » et Mme la Maréchale, une femme. Les deux personnages, malgré leur complicité, utilisent le pronom « vous » de respect pour se désigner l’un l’autre comme il est d’usage dans la bonne société du XVIIIe siècle. Si la répartition de la parole est globalement équitable, Crudeli en a parfois le monopole à deux moments. Puisqu’il est philosophe, il détient le savoir et il paraît à ce titre logique que certaines des explicitations qu’il délivre soient plus longues. Ainsi, en l’absence de son mari, Mme la Maréchale se permet d’échanger avec un philosophe.

			Cet entretien révèle, par ailleurs, la condition de la femme au XVIIIe siècle : le personnage féminin porte, comme pour exister légitimement, la haute distinction militaire de son époux, un Maréchal. Sans lui, point d’identité sociale. Elle n’hésite pas, dès le départ, à avouer son manque de connaissances : c’est avec humour qu’elle lui confie qu’« [elle] n’[ a] jamais lu que les heures ». La restriction syntaxique associée au terme « heures » souligne combien l’accès au savoir, à la lecture lui est étrangère, elle qui s’est entièrement consacrée à son rôle d’épouse : elle mentionne donc la réalité de la vie des femmes à travers la maternité. Sa situation qu’elle évoque par une didascalie interne « vous en avez trouvé six autour de moi » prête à sourire car on l’imagine assaillie. Par le recours à la formule hypothétique « vous pourriez en voir un de plus sur mes genoux », elle prévoit, sans pudeur, un nouvel accouchement imminent. Elle n’est, en fait, considérée que comme reproductrice à travers le mariage. Sa vie est, enfin, réglée par « la pratique [de] l’Évangile », ensemble de règles qui lui impose encore une conduite à observer. Sa rencontre avec le philosophe lui offre donc une émancipation intellectuelle.

			La conversation qu’ils entament porte sur la religion : le terme est, en effet, introduit par Crudeli, après un bref échange comme par prudence ou par tactique, au sein de la phrase suivante : « Ainsi, vous êtes persuadée que la religion a plus d’avantages que d’inconvénients ». On en relève d’autres occurrences à travers les expressions « la religion n’empêche nombre de petits maux […] les abus de la religion sont inséparables de la religion […] les plus dangereux sont ceux que la religion fait » et des termes qui font référence à l’ensemble des religions « un musulman […] tous les chrétiens ». Le débat envisage donc la question religieuse sur un plan général sans distinction de confessions. Le lecteur imagine aisément que le discours risque d’être polémique : d’un côté, Mme la Maréchale, en tant que pratiquante appartient au groupe des fidèles même si sa curiosité la pousse à la réflexion, de l’autre, un philosophe, probablement double de Diderot lui-même, athée.

			[Transition] L’échange entre Mme la Maréchale et le philosophe relève d’un discours visant à convaincre.

			[2e partie] Pour agir sur Mme la Maréchale, le philosophe se met, tout d’abord, à sa portée. L’échange est d’une grande simplicité et le philosophe veille à la clarté de son propos. Pour cela, il s’applique, par exemple, à définir le vocabulaire utilisé comme l’indique la phrase « Qu’appelez-vous donc mal ou bien ? ». Il invite Mme la Maréchale à retenir les points importants du raisonnement par un effort de mémorisation en ces termes : « Madame la Maréchale aura-t-elle la bonté de se souvenir de sa définition ? ». Il recourt aussi à des exemples pour rendre le propos plus concret : il puise, tout d’abord, ses références dans le quotidien de Mme la Maréchale pour qu’ils soient plus parlants. Il part donc de ce qu’elle connaît comme le suggèrent les allusions « votre intendant […] la veille de Pâques » avant de faire référence à « notre histoire ». Ainsi, le cheminement du philosophe repose sur un véritable effort de didactisme.

			Le texte fait apparaître deux thèses divergentes : l’opinion de Mme la Maréchale reste implicite. Cependant, son éducation et le fait qu’elle « pratiqu[e quotidiennement] l’Évangile » invitent à penser qu’elle trouve un refuge à travers la religion qu’elle défend. L’opinion du philosophe, elle aussi, est implicite comme s’il ne voulait pas l’imposer avec force : on la déduit aisément de son discours. Les hyperboles « la plus violente antipathie entre les nations […] en exterminant tous les chrétiens […] se sont rarement éteintes sans effusion de sang » l’orientent. Selon lui, la religion ne cause que de terribles maux entre les peuples. Cette conviction est, cependant, sous-entendue avec force à travers les propos que tient le philosophe : le balancement entre les temps passé et futur, « les ravages qu’elles a causés et qu’elle causera […] » ou encore entre passé et présent « elle a créé et qu’elle perpétue » repris en parallèle suggère le bien-fondé historique de la pensée du philosophe. Le recours au pluriel « de trop récents et de trop funestes exemples […] les citoyens […] les proches […] ces guenilleux […] les chrétiens » participe du même constat : les faits ne sont pas isolés mais sont généralisables. Ainsi la thèse du philosophe acquiert en force de conviction.

			Enfin, la stratégie argumentative est originale en ce qu’elle repose sur des exemples. Loin d’asséner des arguments, le philosophe suit une démarche plus concrète à travers une série d’exemples qu’il soumet à Mme la Maréchale : celui de l’« intendant », d’« un musulman », des « chrétiens », des « citoyens », de « la famille », au sein de la première partie de l’échange. La progression sur laquelle ils reposent vise à faire réagir Mme la Maréchale : après un exemple qui la touche directement, le philosophe achève son discours par évoquer les ruptures familiales que provoque la religion au sein de la famille. Le recours aux exemples permet, par ailleurs, de créer des images qui doivent frapper l’esprit, ce que confirme dans le discours de la Maréchale l’utilisation du verbe « comment me montrerez-vous […] » : toutes unifiées autour des conséquences tragiques que la religion perpétue entre les hommes, elles dénoncent la haine de l’autre en en déclinant les formes : à l’échelle internationale, racisme, guerres de religion et à l’échelle nationale, guerre, fractures au sein des familles. Les formules impératives insistantes « songez qu’elle […] songez qu’elle […] songez qu’elle […] » invitent à une prise de conscience. Le philosophe tente donc, par des exemples, de renverser les idées reçues.

			[Transition] Le discours du philosophe relève d’un plaidoyer en faveur de la philosophie des Lumières.

			[3e partie] Le philosophe opère, tout d’abord, une véritable maïeutique socratique. Loin de vouloir imposer à tout prix sa conception, ce qui la rendrait moins convaincante, il accouche l’esprit de Mme la Maréchale pour qu’elle parvienne par elle-même à adopter le même un point de vue philosophique. Aussi, pourrait-elle accoucher, à défaut d’un septième enfant prématuré, d’une nouvelle conception de la religion. Cette méthode suppose que le maître oriente la démarche par de seules questions ; d’où la redondance des tournures interrogatives « Y a-t-il quelque bien dans ce monde-ci qui soit sans inconvénients ? […] Et quelque mal qui soit sans avantage ? […] Madame la maréchale aura-t-elle la bonté de se souvenir de sa définition du bien et du mal ? […] c’est pour cela que vous l’appelez un bien ? », entre autres. Au début de l’échange, il intervient peu pour que Mme la Maréchale se forge sa propre opinion comme le marquent les exemples suivants : « oui […] excellente » et l’invite, par l’impératif « concluez donc », à réfléchir par elle-même. Il la conduit progressivement vers l’abstraction du raisonnement dans le passage de sa situation « six enfants » au concept « quelque bien ». Il procède, ensuite, par analogie entre le « bien » et la « religion », puis entre « un misanthrope » et « la divinité », enfin entre « les fous » et « ceux que la religion fait », que de nombreux parallélismes soulignent « le bien […] ce qui a le plus d’avantages que d’inconvénients […] vous êtes persuadés que la religion a plus d’avantages que d’inconvénients […] la croyance en un être incompréhensible […] ils auraient attaché plus d’importance […] l’incompréhension la plus profonde et la plus grande […] ». Malgré la prudence qu’affiche Mme le Maréchal, on peut envisager que son raisonnement chemine par la méthode mise en œuvre par le philosophe.

			Par ses interventions, le philosophe combat toute religion : son discours est, en ce sens, subversif. Il recourt, parfois, à des interrogations oratoires « Mais croyez-vous que […] ces avantages-là », associées à des antithèses « terribles ravages […] guenilleux avantages » qui révèlent clairement son point de vue tranché en défaveur de la religion. S’attaquant à toutes les religions comme le traduit la mention d’« un musulman » puis de « tous les chrétiens », il dénonce alors le fanatisme qu’elles engendrent par la redondance des tournures au superlatif « la plus violente […] trop récents et de trop funestes […] les haines les plus fortes et les plus constantes […] les plus dangereux ». Son raisonnement glisse progressivement des conséquences – le fanatisme – à la cause – dieu – et se clôt sur une égalité entre conséquences et cause : le chiasme « Voilà bien les abus ; mais ce n’est pas la chose […] C’est la chose, si les abus en sont inséparables » montre combien les réalités dénoncées sont identiques. C’est ainsi que le philosophe éclaire le sens des réalités qui échappe à la Maréchale.

			[Conclusion] Le philosophe, double de Diderot, tente par un discours subversif sur la religion de convaincre Mme la Maréchale des dangers qu’elle recouvre. Il s’adresse tout d’abord, avec précaution, à une femme peu lettrée pour qui la pratique des Évangiles constitue le quotidien : le débat est donc introduit de façon mesurée. Il fait par ailleurs preuve d’un grand effort de didactisme : tout en révélant clairement sa position, il recourt à une stratégie qui vise à rendre son propos le plus clair et le plus proche possible de son interlocutrice. En tant que représentant des philosophes des Lumières, il procède à une véritable maïeutique destinée à une prise de conscience éclairante : le nécessaire combat de toute religion.

			Si Mme la Maréchale, par son manque de culture, fait encore preuve de réticences, d’autres femmes, comme Mme la Maréchale, personnage crée par Voltaire dans son œuvre « Femmes, soyez soumises à vos maris » paraissent beaucoup plus libérées : cette femme, fine lettrée, fait preuve d’un véritable irrespect envers toutes les autorités et reflète les idées novatrices du siècle des Lumières.

		


		
			La dissertation

		


		
			1.	Qu’est-ce qu’une dissertation littéraire sur œuvres au programme ?

			Le terme « dissertation » vient du latin dissertatio signifiant « discussion, traité, étude ». Le verbe « disserter » est emprunté au latin dissertare, lui-même fréquentatif de disserere, signifiant « enchaîner à la file des idées ». Ce mot est construit à l’aide du préfixe dis- et du radical serere signifiant « entrelacer, tresser », « joindre, enchaîner, unir ».

			La dissertation consiste donc en « une étude » selon un raisonnement « entrelacé » ou « tressé » c’est-à-dire ordonné, enchaîné. Cette étude suppose que différents points de vue personnels soient confrontés au sein des différentes parties pour tenter de résoudre le problème posé par le sujet.

			La dissertation littéraire sur œuvres au programme consiste à conduire une réflexion personnelle sur une question littéraire en prenant appui sur l’une des œuvres étudiées pendant l’année et sur le parcours – groupement de textes – qui lui est associé.

		


		
			2.	Méthode de la dissertation

			2.1.	Analyser le sujet

			Le sujet de dissertation peut prendre deux formes : celle d’une question ou celle d’une citation.

			2.1.1.	Si le sujet est une question

			2.1.1.1. Repérer la forme de la question

			Il existe en français deux types d’interrogation :

			•	l’interrogation totale : elle demande une validation de l’énoncé entier. Elle n’est pas une demande d’information puisqu’elle contient en elle-même tous les éléments lexicaux de la réponse. On y répond par « oui » ou par « non ».

			Observons les sujets de dissertation suivants :

			–	Œuvre intégrale Les regrets, Du Bellay, parcours associé « poésie de l’intime au XVIe siècle »

			Pensez-vous que la poésie de Du Bellay ne repose que sur la simplicité ?

			–	Œuvre intégrale L’éducation sentimentale, G. Flaubert, parcours associé « qu’est-ce que cela veut dire, la réalité ? ».

			Peut-on parler de héros à propos du personnage de Frédéric Moreau dans L’éducation sentimentale de G. Flaubert ?

			Ces deux sujets qui admettent une réponse par « oui » et/ou « non » offrent dans leur formulation la réponse explicite – la simplicité ne relève que d’un aspect de la poétique de Du Bellay comme le souligne la restriction syntaxique « ne […] qu’en » – ou implicite – à quelles acceptions du terme « héros » peut-on identifier Frédéric Moreau ?

			•	L’interrogation partielle est une demande d’information qu’elle ne contient pas. Elle porte sur un élément en particulier représenté par l’élément interrogatif et on ne peut pas y répondre par « oui » ou par « non ».

			Les deux sujets suivants en offrent des exemples :

			–	Œuvre intégrale On ne badine pas avec l’amour, Musset, parcours associé « Jeu et sérieux dans le théâtre romantique ».

			En quoi le théâtre est-il apte à représenter la complexité des relations amoureuses ? Vous répondrez à cette question en prenant appui sur On ne badine pas avec l’amour de Musset et le parcours associé.

			–	Œuvre intégrale Le retour au désert, Koltès, parcours associé « histoire intime et Histoire collective dans le théâtre contemporain ».

			Vous vous demanderez quelles ressources dispose le théâtre pour représenter les conflits. Vous vous appuierez sur Le retour au désert de Koltès et sur le parcours associé.

			Dans le cas du premier exemple, l’interrogation porte sur le « en quoi » c’est-à-dire sur les « différentes manières » qu’offre le théâtre, au sens large, entendu comme le texte et sa représentation, pour rendre compte de la complexité des relations amoureuses ; dans le second cas, l’interrogation partielle porte sur « quelles ressources » c’est-à-dire sur les différents moyens qu’offre le théâtre pour rendre compte des conflits entre les personnages.

			Cette distinction entre interrogations totale et partielle permet d’envisager la structure d’ensemble de la dissertation, autrement dit le plan adapté au sujet.

			Lorsque l’interrogation est totale, le plan adopté sera dialectique : composé de trois parties, il consistera, tout d’abord, en l’explicitation de la thèse – ce qui fait que la poésie de Du Bellay est d’une grande simplicité, ce qui fait que l’on peut définir Frédéric Moreau comme un héros – puis on procédera à la discussion de la thèse en apportant des arguments opposés pour faire émerger une contradiction apparente – la poésie de Du Bellay repose sur une construction savante, le personnage de Frédéric Moreau, par ses échecs successifs, figure comme un homme ordinaire – avant d’envisager une troisième partie pour dépasser la contradiction apparente entre première et deuxième parties en apportant des éléments nouveaux – comment Du Bellay parvient à gommer les effets maîtrisés de son art pour donner l’impression d’une simplicité apparente, comment Flaubert infléchit le sens traditionnel du terme « héros » pour fonder une nouvelle conception du personnage romanesque.

			Si l’interrogation est partielle, le plan adopté sera thématique : il envisagera successivement les différents moyens, les différentes manières selon une réflexion progressive du plus simple au plus complexe répondant au sujet.

			Le premier sujet peut adopter le plan suivant :

			I.	Les conflits dans On ne badine pas avec l’amour s’exprime essentiellement par la parole.

			II.	Ils peuvent également trouver leur expression à travers le jeu de l’acteur.

			III.	Enfin, la mise en scène permet de révéler les conflits voire de mieux les interpréter.

			2.1.1.2.	Définir les termes clés

			La définition des termes clés au brouillon est une étape essentielle dans la compréhension du sujet. C’est d’elle que découle la sélection des arguments et l’organisation du plan. 

			Il convient d’envisager si possible le sens étymologique et les différentes acceptions du terme.

			Si le recours à l’étymologie n’est pas requis systématiquement, il paraît intéressant, cependant, de connaître au moins le sens étymologique du vocabulaire des genres – poésie, théâtre, roman…

			•	« Poésie », issu du verbe Ποιεῖν, faire, créer, produire : la « poésie » relève d’une création à partir d’un matériau, les mots.

			•	« Théâtre », issu du nom Θέατρον, lieu où l’on assiste à un spectacle : le théâtre est donc un lieu destiné à une représentation.

			•	« Roman », issu de l’ancien français romanz, long récit, écrit en roman ou en ancien français, en vers (notamment en octosyllabes à rimes plates) : le roman, avant d’être écrit en prose, a été écrit en vers.

			Il faut envisager, dans un deuxième temps, tous les sens du terme.

			•	Œuvre intégrale Les regrets, Du Bellay, parcours associé « poésie de l’intime au XVIe siècle »

			Pensez-vous que la poésie de Du Bellay ne repose que sur la simplicité ?

			C’est ainsi que le terme « la simplicité » admet les sens suivants :

			–	ce qui est naturel, sans affectation, sans excès de raffinement.

			–	ce qui est facile à comprendre,

			–	qualité de ce qui n’est pas composé

			–	ce qui produit des effets avec peu de moyen

			–	qualité de ce qui est dépouillé d’éléments non indispensables.

			Dans un deuxième temps, il convient de vérifier que les différents sens s’appliquent au recueil Les regrets en s’appuyant sur l’étude menée en classe et d’éliminer les acceptions qui ne sont pas valables dans le contexte de la question posée.

			Nous reproduisons le sonnet liminaire (dont l’orthographe est modernisée par nos soins) du recueil à titre de vérification :

			Je ne veux point fouiller au sein de la nature,

			Je ne veux point chercher l’esprit de l’univers,

			Je ne veux point sonder les abymes couverts,

			N’y dessiner du ciel la belle architecture.

			 

			Je ne peins mes tableaux de si riche peinture,

			Et si hauts arguments ne recherche à mes vers :

			Mais suivant de ce lieu les accidents divers,

			Soit de bien, soit de mal, j’écris à l’aventure.

			 

			Je me plains à mes vers, si j’ay quelque regret,

			Je me ris avec eux, je leur dis mon secret,

			Comme étant de mon cœur les plus sûrs secrétaires.

			 

			Aussi ne veux-je tant les peigner et friser,

			Et de plus braves noms ne les veux déguiser,

			Que de papiers journaux, ou bien de commentaires.

			Le naturel de l’écriture poétique se marque par le caractère spontané et libre de l’inspiration comme le soulignent les expressions « les accidents divers […] j’écris à l’aventure ». Il s’exprime aussi à travers l’intimité que le poète entretient avec l’écriture, sorte de compagnon à qui il peut tout dire ; ce que marquent le parallélisme « Je me plains à mes vers […] Je me ris avec eux » et l’antithèse « plains […] ris » qui indiquent tous deux combien le rapport à l’écriture est de l’ordre de la confidence. Du Bellay semble même se passer de lecteur dans la relation duelle qu’il imagine avec l’écriture.

			L’absence d’affectation et d’excès de l’écriture s’illustre par la tournure négative des vers 5 et 6 « Je ne peins […] » : conformément au précepte d’Horace « ut pictura poesis (la poésie comme une peinture) » Du Bellay opte, lui, pour une peinture du « cœur » sans fard par opposition à une poésie jugée plus élevée. La simplicité est traduite également au vers 12 par la métaphore de la coiffure surfaite « ne veux-je tant les peigner et friser » que le poète rejette.

			La facilité de compréhension du texte pour le lecteur moderne s’illustre à travers le choix du vocabulaire courant au XVIe siècle. Les quelques images que l’on repère sont aisément réductibles à un sens.

			L’acception « qualité de ce qui n’est pas composé » semble se justifier en partie dans le poème à travers l’expression « j’écris à l’aventure » : le poète, en effet, rejette tout plan de composition préétabli au profit du hasard ; il fixe des événements variés qui surgissent apparemment sans ordre. Cependant, il choisit la forme codifiée du sonnet.

			Si l’effet que produit ce sonnet est propre à chaque lecteur, l’inscription de l’œuvre dans le domaine patrimonial garantit son esthétisme. Tout l’art de Du Bellay consiste précisément à produire un effet esthétique par une économie de moyens à tel point que sa poésie relève d’une « prose en rime » ou d’une « rime en prose ».

			L’économie de moyens consiste, enfin, à dépouiller la poésie de tous les ornements traditionnels – images complexes, références savantes à la mythologie, entre autres – inutiles, selon Du Bellay.

			Ainsi, les cinq sens du terme « simplicité » se vérifient dans l’œuvre et permettent d’orienter le choix des arguments.

			2.1.2.	Si le sujet est une citation

			2.1.2.1.	Utiliser les références de la citation

			Les références de la citation peuvent prendre trois formes :

			–	la citation peut consister en un extrait de la préface.

			–	la citation peut consister en un extrait de l’œuvre intégrale elle-même.

			–	la citation peut consister en un extrait d’un article, d’un ouvrage écrit par un tiers.

			Dans les deux premiers cas, les références sont connues des élèves qui doivent mobiliser leurs connaissances de l’œuvre pour tirer profit de la citation. Pour mieux la saisir, il convient de la placer dans le contexte plus large de l’esthétique de l’auteur en suivant les indications ci-après :

			•	Œuvre intégrale Thérèse Raquin de Zola, parcours associé « corps malades, décomposés ou meurtris dans le roman naturaliste ».

			Dans la préface de la deuxième édition de Thérèse Raquin, Zola écrit : « Dans Thérèse Raquin, j’ai voulu étudier des tempéraments et non des caractères. Là est le livre entier. J’ai choisi des personnages souverainement dominés par leurs nerfs et leur sang, dépourvus de libre arbitre, entraînés à chaque acte de leur vie par les fatalités de leur chair. »

			Vous vous demanderez si cette citation éclaire la conception du personnage naturaliste.

			Vous vous appuierez sur Thérèse Raquin de Zola et sur le parcours associé.

			•	En quoi les informations données en classe sur l’auteur et/ou sur le roman permettent-elles d’éclairer le propos ?

			–	Zola et le mouvement dont il est le chef de file ont nécessairement été présentés. Les remarques suivantes en constituent un résumé possible :

			Le naturalisme consiste, tout d’abord, en une contestation du romantisme qui ne présente pas une image fidèle de la réalité.

			Zola veut mettre en évidence, à travers l’histoire d’une famille représentative du Second Empire, le poids de l’hérédité et du milieu de manière scientifique.

			Le roman étudié préfigure la théorie formulée en 1880 dans Le Roman expérimental en exposant déjà les personnages aux influences du milieu et de l’hérédité ou en les mettant à l’épreuve du déterminisme des tempéraments.

			–	La différence de sens entre « tempérament » et « caractère » a nécessairement été précisée en ces termes :

			le « tempérament », au contraire « du caractère » tel qu’il est exploité dans les romans balzaciens, entre autres, ne suppose pas une analyse psychologique des personnages. C’est par « le tempérament » que Zola justifie la prééminence de l’organique chez l’individu en récusant l’importance du cerveau dans le comportement de l’être humain qu’il le replace simplement parmi les organes constitutifs du corps.

			•	Comment ces informations (en gras dans le texte) peuvent-elles éclairer la citation ?

			On les met en lien avec la définition des termes de la citation pour la rendre plus claire.

			La citation propose une définition du personnage naturaliste, à l’épreuve du déterminisme du tempérament :

			–	Il consiste en l’étude de deux « tempérament[s] », un nerveux et un sanguin, à travers les personnages de Laurent et de Thérèse. Le tempérament, contrairement au « caractère » qui suppose une analyse psychologique fine, suppose une attention minutieuse au corps du personnage.

			–	C’est le corps, et non plus le seul cerveau, qui gouverne les personnages : le recours au vocabulaire de la tragédie « souverainement dominés […] dépourvus de libre arbitre […] entraînés […] par les fatalités » suggère, en effet, que les deux personnages sont sous l’emprise de leur corps, envisagé comme une puissance supérieure qui les manipule.

			Si la citation est extraite de l’œuvre intégrale, la démarche d’explicitation pourra adopter la procédure suivante :

			•	Œuvre intégrale W ou le souvenir d’enfance, G. Perec, parcours associé « contre-utopie, dystopie ».

			Au chapitre XXXVI, Perec écrit « Celui qui pénétrera un jour dans la Forteresse n’y trouvera d’abord qu’une succession de pièces vides, longues et grises. Le bruit de ses pas résonnant sous les hautes voûtes bétonnées lui fera peur, mais il faudra qu’il poursuive longtemps son chemin avant de découvrir, enfouis dans les profondeurs du sol, les vestiges souterrains d’un monde qu’il croira avoir oublié : des tas de dents d’or, d’alliances, de lunettes, des milliers et des milliers de vêtements en tas, des fichiers poussiéreux, des stocks de savon de mauvaise qualité… ».

			Vous vous demanderez en quoi cette citation illustre le parcours du lecteur dans l’œuvre. Vous vous appuierez sur le roman et le parcours associé.

			•	En quoi la place de la citation dans l’œuvre éclaire-t-elle le propos ?

			–	La citation est extraite d’un des derniers chapitres, le XXXVI, du roman : la typographie en italique indique immédiatement que le chapitre est consacré à l’île W dont la place à la fin du roman dévoile la nature, une dystopie.

			–	La place de la citation offre donc une clé de lecture du roman : si le lecteur a été piégé jusque-là par la nature de W, c’est qu’il n’a pas été suffisamment sensible aux ambiguïtés de l’énonciation. Une relecture plus attentive permet de déceler des indices qui révèlent l’association entre l’utopie sportive et les camps de concentration.

			•	En quoi les informations données en classe sur l’auteur et/ou le roman éclairent-elles ce propos ?

			Nous reproduisons un résumé de deux questions d’ensemble, la construction de l’œuvre et la posture du lecteur, envisagées en classe :

			–	la construction de l’œuvre : W ou le souvenir d’enfance repose sur deux volets que la critique a officialisé à travers les termes de « récit autobiographique » et « récit fictionnel ». La première partie de nature autobiographique a pour épigraphe une citation tirée de Chêne et chien de Queneau – « Cette brume insensée où s’agitent des ombres ». La seconde reprend le procédé en complétant la citation – « Cette brume insensée où s’agitent des ombres – est-ce donc là mon avenir ? ». L’ensemble fonctionne donc sur un effet de symétrie : la première partie interroge le passé tandis que la seconde s’enquiert des moyens de vivre en cohabitant avec ce même passé. La citation coupée de Queneau invite à considérer la seconde partie comme le prolongement détourné de la première. Le lecteur est donc convié à repérer des échos camouflés entre les deux parties.

			–	la posture du lecteur : par la juxtaposition de récits en apparence autonomes, Perec prive le lecteur du confort inhérent à toute lecture. Il requiert de lui un effort de co-construction. D’autres particularités compliquent aussi sa tâche : dans la partie autobiographique, l’auteur complète à plusieurs reprises son texte par des notes qui imposent des aller-retours répétés entre le texte et les notes. Le sens suppose qu’un réseau de connexions sous-jacentes soient établies.

			•	Comment ces informations (en gras dans le texte) peuvent-elles éclairer la citation ?

			–	Elles invitent à mieux déchiffrer la lecture de la « Forteresse » c’est-à-dire à décrypter le sens sur lequel repose ce symbole : s’il n’est révélé qu’à la fin du texte, une lecture rétrospective doit cependant permettre de le décoder dès le début, à la fois dans le récit fictionnel et dans le récit autobiographique.

			–	Elles révèlent que le texte fonctionne sur une stratégie de la dissimulation – le récit fictionnel consiste en un détournement du récit autobiographique, un réseau de connexions sous-jacentes est mis en œuvre – qui permet de comprendre le sens caché que recouvre la « Forteresse » et que la citation formule en ces termes « il faudra qu’il poursuive longtemps son chemin avant de découvrir, enfouis dans les profondeurs du sol, les vestiges souterrains d’un monde ».

			Enfin, si la citation est celle d’un critique on tentera de reproduire la procédure exposée ci-après :

			•	Œuvre intégrale Terraqué, Guillevic, parcours associé « la poésie à la lumière du quotidien ».

			Henri Meschonnic, dans le chapitre « Guillevic, poète des monomots » tiré de La rime et la vie, déclare à propos de la poésie de Guillevic qu’elle repose sur « une rhétorique minimale, [sur] un art minimal dans les mots ».

			Vous vous demanderez dans quelle mesure ce propos s’applique à l’œuvre Terraqué. Vous pourrez aussi faire appel aux textes du parcours associé.

			•	Comment tirer profit du paratexte ?

			Si l’auteur de la citation est, bien évidemment, inconnu des élèves, on peut, cependant, exploiter les titres de son ouvrage et de son chapitre au regard du parcours associé et de la citation.

			–	Le titre La rime et la vie rappelle l’intitulé du parcours associé « la poésie à la lumière du quotidien » : l’ouvrage d’Henri Meschonnic semble donc envisager, entre autres, le rapport entre le langage poétique – dont la rime fait partie – et la vie, le quotidien.

			–	Le titre « Guillevic, poète des monomots » oriente le contenu du chapitre : il semble consacré à une définition de la poétique de Guillevic par un trait spécifique et particularisant, l’usage des « monomots ». Le néologisme souligne que sa poésie, loin d’emprunter certaines caractéristiques traditionnelles de la poésie – longueur, ampleur… – repose sur l’usage du seul mot. C’est le choix minutieux du signifiant et la densité de la signification qui concourent à l’effet poétique.

			•	Comment ces informations peuvent-elles éclairer la citation ?

			–	L’exploitation du paratexte confirme le sens de la citation à travers les parentés de sens entre « monomots » et « minimale […] minimal ». C’est donc l’économie des moyens qui est en jeu.

			2.1.2.2.	Définir les termes clés

			De même que pour un sujet formulé sous la forme d’une question, la définition des termes clés d’une citation doit être la plus exhaustive possible. Il convient donc de lister les différentes acceptions d’un terme et de vérifier ensuite que chacune d’entre elles peut s’appliquer au contexte.

			Si nous considérons le sujet proposé sur la poésie de Guillevic, le terme « minimal » admet les acceptions suivantes :

			•	Qui atteint son minimum, qui est à son plus bas degré.

			•	Se dit d’une tendance de l’art contemporain qui réduit l’œuvre à des formes d’une extrême simplification géométrique, ainsi qu’à des modalités élémentaires de matière ou de couleur.

			•	Se dit de tout élément linguistique qui représente le plus petit segment existant à un niveau donné de l’analyse.

			Pour vérifier si l’ensemble de ces sens se vérifie, nous reproduisons le poème liminaire du recueil :

			« Choses »

			L’armoire était de chêne

			Et n’était pas ouverte.

			 

			Peut-être il en serait tombé des morts,

			Peut-être il en serait tombé du pain.

			 

			Beaucoup de morts.

			Beaucoup de pain.

			La forme du poème – composé de trois distiques, de quatre phrases dont deux nominales et de termes identiques mis à la rime – relève d’un dépouillement. La disposition verticale du poème à l’image d’un menhir ou d’une armoire témoigne d’une extrême simplification géométrique.

			Le corpus linguistique est, par ailleurs, limité : Guillevic use de verbes standard « était […] n’était pas […] serait […] serait », recourt à des répétitions « morts […] pain », à des parallélismes de construction « Peut-être […] Peut-être […] Beaucoup de […] beaucoup de » qui donnent l’impression de vers identiques.

			C’est ainsi que le texte de Guillevic semble atteindre le plus bas degré du poétique tant la langue qu’il utilise relève du registre le plus courant, le plus dépouillé.

			Les trois acceptions du terme « minimal » se trouvent donc vérifiées à travers ce texte et peuvent être généralisées à l’ensemble de l’œuvre.

			2.1.2.3.	Analyser la citation

			Si le sujet relève d’une citation, son analyse ne peut se réduire à une explicitation des termes clés. La citation doit faire l’objet d’une analyse fouillée dont nous reproduisons les étapes ci-après à partir d’un sujet.

			•	Œuvre intégrale Médée, Corneille, parcours associé « monstre, monstruosité ».

			Dans un article consacré à W. Shakespeare, Manon Turban souligne que le dramaturge « en érigeant le monstre comme un alter ego, fait de lui un miroir de l’homme. ».

			Vous vous demanderez en quoi ce propos éclaire votre lecture de la pièce au programme.

			Vous vous appuierez sur Médée de Corneille et sur le parcours associé.

			La procédure d’explicitation doit tenir compte des éléments suivants :

			•	Étude du paratexte :

			Si le nom de l’auteur de la citation est évidemment inconnu des élèves, W. Shakespeare, en revanche, est plus familier : auteur dramatique de la Renaissance anglaise dont les pièces abondent – présupposé de la citation – de figures monstrueuses.

			•	Définition des termes clés du sujet :

			–	« le monstre » : ce terme, ayant nécessairement fait l’objet d’une définition en classe, admet les acceptions suivantes.

			·	« monstre » est issu du verbe latin monstrare, montrer, bâti lui-même sur le nom monstrum, fait prodigieux. Le verbe monstrare se rapproche par sa racine du verbe monere, avertir, exhorter. Étymologiquement, le monstre relève d’un fait prodigieux qui se montre. Il figure comme un avertissement.

			·	Êtres physiques imaginés par les mythologies et par les légendes, dragons, minotaures, harpies, divinités aux formes étranges, etc.

			·	Corps organisé, animal ou végétal, qui présente une conformation insolite dans la totalité de ses parties, ou seulement dans quelques-unes d’entre elles.

			·	Par analogie et par transition du physique au moral, personne cruelle, dénaturée, ou remarquable par quelque vice poussé à l’excès.

			–	« en érigeant » : en faisant de, en donnant de quelque chose le caractère de quelque chose d’autre.

			–	« un alter ego » : un autre moi-même.

			–	« un miroir » : verre étamé, ou métal poli, qui rend la ressemblance des objets qu’on lui présente.

			–	« l’homme » :

			·	animal raisonnable qui occupe le premier rang parmi les êtres organisés, et qui se distingue des plus élevés d’entre eux par l’étendue de son intelligence et par la faculté d’avoir une histoire.

			·	l’être humain en général.

			•	Analyses stylistique et grammaticale de la citation : cette étape consiste à repérer tous les procédés d’écriture mis en œuvre et à les interpréter. Elle vise également à déterminer les rapports logiques entre les propositions, à déterminer la nature grammaticale de telle ou telle expression à la seule condition que les remarques soient mises au service du sens.

			Présence d’une comparaison « comme un alter ego » : le personnage du monstre trouve sa légitimité en ce qu’il est un double, un symbole, de l’homme.

			Présence d’une métaphore « le miroir de l’homme » : elle indique, tout d’abord, que le terme « miroir » relève d’un emploi figuré et que le sens précédemment défini ne peut être retenu. Le personnage du monstre reflète les personnages humains de la pièce. Par sa conduite, sa psychologie, ses motivations, il offre une image de l’homme.

			Les deux propositions sont articulées par un rapport implicite de cause à conséquence que l’on pourrait reformuler en ces termes « c’est en érigeant le monstre en un alter ego que le dramaturge fait de lui un miroir de l’homme » ou encore « parce que le monstre est un double de l’homme, il en constitue un miroir ».

			L’expression « l’homme » est à entendre au sens « d’être humain ». La seconde acception proposée ci-dessus est à privilégier.

			2.2.	Dégager une problématique

			Contrairement à certaines questions médicales, géographiques, juridiques, la dissertation littéraire n’implique pas une réponse directe et absolue mais une investigation nuancée qui envisage différents éléments de réponse. Elle se fonde sur une problématique, point de départ et fondement de la réflexion.

			Problématiser un sujet ne consiste pas en une reformulation simplifiée des termes du sujet en en cherchant des synonymes.

			Problématiser suppose à la fois une analyse rigoureuse de ses termes, en en proposant une définition claire et précise, et en mettant en évidence une contradiction plus ou moins explicite contenue dans la citation ou la question posée.

			Cependant, il convient de ne pas confondre problématique et question : toute question ne relève pas forcément d’une problématique : par exemple, la question « quelle heure est-il ? » ne pose pas de problème car elle admet une réponse évidente.

			En revanche la question « en l’absence de moyens permettant d’indiquer l’heure, comment pourrais-je la déterminer ? » pose problème.

			Si l’on transpose cette démarche sur le plan littéraire, une question du type « Terraqué de Guillevic repose-t-elle sur le minimalisme ? » n’est pas problématique car elle admet une réponse évidente. Elle ne serait pas non plus adaptée au sujet dans la mesure où elle discute ce qui est présupposé.

			En revanche, la question « en quoi le recours à une rhétorique minimaliste dans Terraqué peut-il être poétique ? », qui met en tension un ensemble minimaliste de procédés et un effet – la beauté – pose problème car on pourrait penser qu’un langage réduit à sa plus stricte expression vise avant tout à communiquer plus qu’à être subordonné à une fonction esthétique.

			Ainsi, pour mettre au jour le problème posé par le sujet, il faut faire émerger une contradiction, une tension entre les termes du sujet. Celle-ci peut être suggérée par la construction grammaticale si elle relève d’une opposition ou par le sens a priori incompatible de certains termes de la citation.

			La formulation de la problématique doit enfin répondre à deux exigences :

			•	Le thème du sujet doit devenir problème.

			•	Tous les termes du sujet doivent être pris en compte.

			Les exemples suivants permettent d’éclairer la démarche.

			2.2.1.	Le sujet est une question

			•	Œuvre intégrale : Supplément au voyage de Bougainville, Diderot, parcours associé « exotisme et contestation au XVIIIe siècle ».

			En quoi l’exotisme dans le Supplément au voyage de Bougainville est-il un camouflage transparent de la critique ?

			Vous répondrez à la question en prenant appui sur l’œuvre et le parcours associé.

			On procède, tout d’abord, à la définition des termes du sujet :

			•	Exotisme : qui relève un goût pour ce qui appartient à un pays étranger, généralement loin ou peu connu.

			•	Camouflage : action de dissimuler, de cacher.

			•	Transparent : qui laisse passer la lumière, qui ne fait pas écran à la vision.

			•	La critique : examen raisonné qui permet de discerner les mérites et les défauts d’une société.

			On analyse le sujet du point de vue stylistique et/ou grammatical :

			•	L’expression « camouflage transparent » relève d’une image : elle désigne une stratégie de l’écriture oblique, qui dit une chose pour en faire entendre une autre.

			•	L’interrogation est partielle. Elle porte sur le « en quoi » c’est-à-dire sur « différentes manières ».

			On utilise les informations données en classe pour éclairer le sens des termes de la citation :

			•	Le Supplément au voyage de Bougainville vante les mérites de la vie naturelle sauvage, telle qu’on la perpétue à Tahiti. Diderot nous fait découvrir une jeune société dont l’exotisme tient moins au décor qu’aux mœurs à travers la liberté, la propriété, le comportement matrimonial, entre autres.

			•	Inspirée par le Voyage autour du monde (1771) de Louis Antoine de Bougainville, l’œuvre de Diderot participe du « mirage océanien » qui fit voir en Tahiti la nouvelle Cythère. Mais elle n’a rien d’un divertissement exotique. L’utopie tahitienne permet à l’auteur, comme l’indique le sous-titre « ou Dialogue entre A et B sur l’inconvénient d’attacher des idées morales à certaines actions physiques qui n’en comportent pas », de mettre en cause le lien qu’établissent nos sociétés chrétiennes entre relations sexuelles et moralité.

			La première information tirée du cours permet de mieux circonscrire le sens du terme « exotisme » au regard de l’œuvre.

			La seconde indique précisément la finalité de l’exotisme dans l’œuvre et permettra de relever une tension, sous la forme d’une opposition, entre les termes du sujet : l’exotisme tahitien n’a d’intérêt qu’en ce qu’il dévoile la société européenne.

			On procède, enfin, à une formulation de la problématique en respectant les critères suivants :

			•	On conserve le type d’interrogation formulé par le sujet en l’explicitant : le « en quoi » peut donner lieu à un « de quelles manières » ou à un « comment ».

			•	On recourt à une explicitation des termes clés du sujet : il convient d’éclairer le sens d’« exotisme » dans l’œuvre, de préciser le sens de l’image « camouflage transparent » et celui de « critique ».

			•	On met en valeur l’opposition décelée entre les termes du sujet : si le sujet n’indique pas explicitement que la cible de la critique est la société européenne, la problématique doit la faire apparaître pour mettre en valeur la tension. L’exotisme, en effet, est uniquement subordonné à la représentation de la société européenne.

			On aboutit par exemple à la problématique suivante : comment l’exotisme tahitien – que l’on découvre à travers la liberté, la propriété, la question matrimoniale, entre autres – dévoile-t-il une remise en question de la société européenne ?

			Cette interrogation, enfin, ne relève pas d’une simple question : elle suppose, en effet, de lire ou de déceler dans la présentation idéale de la société tahitienne des indices qui révèlent la critique du monde européen.

			2.2.2.	Le sujet est une citation

			•	Œuvre intégrale Une vie de Maupassant, parcours associé « destin de femmes dans le roman réaliste ».

			Dans la préface de Pierre et Jean, G. de Maupassant déclare que « le réaliste, s’il est un artiste, cherchera, non pas à nous montrer la photographie banale de la vie, mais à nous en donner la vision plus complète, plus saisissante, plus probante que la réalité même ».

			Cette conception du réalisme vous semble-t-elle s’appliquer à l’œuvre Une vie et aux textes du parcours associé ?

			On procède ainsi au brouillon :

			•	Étude du paratexte : la citation est tirée d’une préface écrite par l’auteur lui-même de l’œuvre au programme. Généralement destinée à préciser l’intention de l’auteur, elle propose ici une définition du réalisme.

			•	Définition des termes clés du sujet :

			–	« réaliste » désigne un artiste réaliste ou plus spécifiquement un auteur de romans réalistes c’est-à-dire de textes qui ont pour vocation la représentation de la réalité.

			–	« la photographie banale de la vie » : cette expression signifie une représentation dépourvue d’originalité, ordinaire de l’existence.

			–	« la vision » :

			·	contrairement au terme « photographie » qui suppose une représentation plus objective de la réalité, une « vision » désigne la capacité de voir, la perception d’un individu. Il se colore donc d’une connotation subjective.

			·	L’autre sens du terme « chimère, image vaine que la peur, la folie provoque dans l’esprit » relève d’un faux-sens dans le contexte de la citation.

			–	« complète » : qui comporte tous les éléments, à quoi rien ne manque.

			–	« saisissante » : qui frappe vivement, qui surprend.

			–	« probante » : qui prouve, qui est convaincant.

			•	Analyses stylistique et grammaticale de la citation :

			La citation repose sur la répétition de l’adverbe « plus » qui souligne que le réaliste cherche à rendre plus intense la représentation de la réalité.

			Elle est articulée selon une structure grammaticale très nettement marquée par « si […] non pas […] mais à […] ». Une hypothèse – celle d’un auteur réaliste qui aspire à devenir un véritable artiste – conduit à deux possibilités, la voie de l’échec – marquée par le « non pas… » et celle de la réussite qu’introduit le « mais ». La formule de Maupassant pourrait être paraphrasée en ces termes : s’il veut se hisser au rang d’un artiste, un auteur ne reproduira pas fidèlement la réalité mais donnera à sa représentation plus d’intensité.

			•	On utilise les informations données en classe pour éclairer le sens des termes de la citation :

			Le sous-titre de l’œuvre « l’humble vérité » suggère qu’Une vie trace le parcours de Jeanne en s’affirmant contre les élans romantiques et l’idéalisation du réel. Privilégiant la peinture du réel à l’imagination, il s’intéresse donc à la vie de la noblesse de la campagne normande et aux classes plus basses. Maupassant accorde, dans son œuvre, une place de choix à des personnages communs et à ce que l’on pourrait appeler des sujets bas, à des réalités matérielles, entre autres, tenues pour vulgaires ou déplaisantes. Il incorpore, en effet, des prélèvements de la réalité brute sous la forme de scènes de négociation à l’occasion du mariage de Rosalie, de misère et de prostitution, entre autres.

			le destin de Jeanne offre une image de la condition morale, conjugale et sexuelle de la femme au XIXe siècle, ce que confirme l’emploi de l’indéfini « une » au sein du titre. Une vie est l’histoire de tout échec féminin, à travers une démythification de l’amour.

			Une vie construit, enfin, l’image d’une autre réalité, plus politique : c’est un roman de l’époque bourgeoise qui commence à voir émerger une nouvelle classe sociale, la classe populaire. Sur le plan économique, si Jeanne de Lamare a échoué, un autre personnage, Rosalie, semble avoir réussi. La servante, par un travail acharné, a assuré sa propre réussite sociale et s’en glorifie.

			•	On procède, enfin, à une formulation de la problématique en respectant les critères suivants :

			On tient compte de la question formulée dans le libellé du sujet : « cette conception […] vous semble-t-elle s’appliquer […] » relève d’une interrogation totale. La problématique adoptera donc cette forme.

			On recourt à une explicitation des termes clés du sujet : il convient d’éclairer le sens de « réaliste » et d’« artiste », de préciser le sens de « photographie » par opposition à « vision » en recourant à l’explication que Maupassant en donne lui-même à travers l’énumération.

			On met en valeur l’opposition décelée entre les termes du sujet : la construction grammaticale de l’énoncé laisse apparaître une tension mise en valeur par « non pas à […] mais à ». L’artiste réaliste ne reproduit pas platement la réalité mais l’intensifie pour lui donner le caractère du vrai.

			On aboutit donc à la problématique suivante : peut-on affirmer qu’un réaliste talentueux modifie la réalité pour lui donner plus d’intensité au lieu de la reproduire fidèlement ?

			2.3.	Construire un plan

			Lorsque la problématique a été formulée, il convient de rechercher les arguments et les exemples qui pourraient constituer des réponses.

			On conseille, dans un premier temps, de noter sur deux feuilles de brouillon distinctes, les éléments de réponse – arguments et exemples – qui viennent à l’esprit du candidat sans procéder à un classement.

			Si un plan en trois parties est recommandé, il paraît évident qu’un plan en deux parties au regard du sujet proposé et du temps imparti au candidat le jour de l’épreuve peut tout à fait être accepté. L’exemple 2, consacré à la poésie, des sujets entièrement rédigés en proposera un.

			2.3.1.	La recherche des arguments

			Tout l’enjeu de la réforme du baccalauréat consiste à offrir aux candidats la possibilité de puiser, au sein des connaissances littéraires acquises durant leur année scolaire, des informations susceptibles de pouvoir répondre à tel ou tel sujet de dissertation.

			2.3.1.1.	Utiliser le cours

			La dissertation consiste en un exercice de réflexion étayée par un savoir : il est donc impératif non seulement d’apprendre ses cours sur les œuvres au programme mais aussi de mémoriser des textes, même brefs, et de connaître des citations.

			Cependant, par rapport à un cours complet sur une œuvre, un sujet de dissertation est nécessairement restrictif. Il invite à réfléchir à un aspect limité de l’œuvre. Il faut se tenir à cet aspect et ne pas déborder sous prétexte de montrer que l’on a des connaissances, sans quoi on risque le hors-sujet.

			Il est donc nécessaire de confronter les connaissances acquises au regard de la problématique dégagée pour déterminer si elles peuvent ou non apporter un élément de réponse.

			Relisons, par exemple, l’étude de la construction du roman Une vie de Maupassant qui aurait pu être proposée en classe :

			Le roman relate l’histoire d’une femme de son adolescence à sa vieillesse. Le roman offre de grandes tranches de sa vie qui permettent d’établir un plan selon l’ordre chronologique :

			Chapitres I à III : Jeanne, jeune fille.

			Chapitres IV à VII : Jeanne, jeune épouse.

			Chapitre VIII à X : Jeanne, jeune maman et jeune veuve.

			Chapitres XI à XIV : Jeanne, mère et grand-mère.

			En somme, un tel plan, banal, met en évidence les grandes étapes de la vie de la plupart des femmes.

			Bien plus intéressante, cependant, nous semble la lente décomposition de cette vie : les trois premiers chapitres sont ceux du bonheur et des illusions. Les chapitres IV et V assurent la transition entre le bonheur et sa lente désagrégation. Le reste de l’œuvre n’est qu’une longue ligne descendante, celle à travers laquelle Jeanne se voit privée de tout.

			Le roman repose également sur une construction temporelle du 3-4 mai 1819 au printemps 1848. Une étude du rapport entre temps de l’histoire et temps de la narration permet d’observer un très net déséquilibre : la vitesse narrative du récit va croissant. À la densité événementielle des six premiers mois correspondant aux chapitres I à V s’opposent l’ennui et la vacuité des quatre derniers chapitres qui couvrent une durée de vingt-six ans. Le temps s’écoule mais paraît immobile.

			Parmi les procédés structuraux utilisés par Maupassant, il en est un particulièrement visible et employé systématiquement dans Une vie, la répétition. Nous trouvons dans l’œuvre deux hommes d’Église, l’abbé Picot et l’abbé Tolbiac ; deux familles de fermiers, deux maîtresses du mari, deux cérémonies religieuses, deux fils de Julien. Maupassant se plaît aussi à reconduire une situation, à créer des phénomènes d’écho entre deux moments éloignés dans l’œuvre – deux retours de Jeanne au château des Peuples, deux promenades à Yport, deux voyages en calèche dans la campagne normande… - comme si le présent n’était que la répétition désabusée du passé.

			Dans la mesure où la problématique invite à déceler comment Maupassant modifie la réalité pour la rendre paradoxalement plus vraie, toutes les informations ci-dessous n’offrent pas d’éléments de réponse :

			•	L’histoire épouse une progression chronologique du 3-4 mai 1819 au printemps 1848.

			•	Le roman offre de grandes tranches de vie :

			Chapitres I à III : Jeanne, jeune fille.

			Chapitres IV à VII : Jeanne, jeune épouse.

			Chapitre VIII à X : Jeanne, jeune maman et jeune veuve.

			Chapitres XI à XIV : Jeanne, mère et grand-mère.

			En revanche, la construction du roman souligne comment Maupassant intensifie la réalité pour la rendre plus probante :

			•	La vitesse narrative va croissant : à la densité événementielle des six premiers mois correspondant aux chapitres I à V s’opposent l’ennui et la vacuité des quatre derniers chapitres qui couvrent une durée de vingt-six ans. Le temps s’écoule mais paraît immobile

			•	La répétition constitue un principe structurant : nous trouvons dans l’œuvre deux hommes d’Église, l’abbé Picot et l’abbé Tolbiac ; deux familles de fermiers, deux maîtresses du mari, deux cérémonies religieuses, deux fils de Julien. Maupassant se plaît aussi à reconduire une situation, à créer des phénomènes d’écho entre deux moments éloignés dans l’œuvre – deux retours de Jeanne au château des Peuples, deux promenades à Yport, deux voyages en calèche dans la campagne normande…

			Une fois les informations du cours sélectionnées, il convient de les transformer en arguments sous une forme générale :

			•	Maupassant joue sur le rapport entre temps de l’histoire et temps de la narration pour mettre en valeur tel ou tel événement.

			•	Maupassant structure son roman par des jeux d’écho.

			Il faut, enfin, les adapter à la problématique en les développant pour les rendre pertinents :

			•	Un artiste réaliste modifie le cours normal des événements en jouant sur les rapports entre temps de l’histoire et temps de la narration. Il met ainsi au premier plan certains épisodes au détriment d’autres qu’il juge secondaires. Ce choix permet de les rendre plus importants.

			•	Un artiste réaliste peut modifier la réalité en l’ajustant pour lui donner plus de relief : c’est ainsi qu’il peut créer des couples de personnages ou répéter un événement, une situation à des moments différents de l’œuvre pour que la construction repose sur des jeux de symétrique significatives.

			Il est important de noter qu’un argument, preuve destinée à prouver ou à réfuter une proposition, doit rester général même dans le cas d’une dissertation sur œuvres au programme ; faute de quoi, il risque d’être confondu avec un exemple.

			2.3.1.2.	Déduire un argument d’un exemple

			Lorsque pour telle ou telle raison un argument fait défaut, on peut le déduire d’un exemple selon une démarche d’exploitation du particulier au général.

			Les propositions ci-dessous l’illustrent :

			Un passage du roman Thérèse Raquin, situé à la fin du chapitre VI, permet de montrer que le corps gouverne le personnage :

			« Puis, d’un mouvement violent, Laurent se baissa et prit la jeune femme contre sa poitrine. Il lui renversa la tête, lui écrasant les lèvres sous les siennes. Elle eut un mouvement de révolte, sauvage, emportée, et, tout d’un coup, elle s’abandonna, glissant par terre, sur le carreau. Ils n’échangèrent pas une seule parole. L’acte fut silencieux et brutal. »

			•	On explicite le sens de l’exemple : l’expression du désir entre Thérèse et Laurent est présentée comme l’assouvissement presque bestial de leur attirance physique.

			•	On tire un argument de cet exemple en généralisant le propos : Zola propose, à travers ses personnages, une vision sombre de l’homme, dominé par la violence, étranger à toute forme de morale : pour cela, il crée des personnages déterminés par leurs besoins physiologiques, par leurs instincts, presque à la manière des animaux.

			Un extrait du sonnet II, les vers 9 à 11 (orthographe modernisée par nos soins) des Regrets permet de montrer que la poésie de Du Bellay repose sur la simplicité :

			« Aussi veux-je (Pascal) que ce que je compose
Soit une prose en rime, ou une rime en prose,
Et ne veux pour cela le laurier mériter. »

			•	On explicite le sens de l’exemple : s’adressant à l’un de ses amis, Du Bellay déclare qu’il compose un recueil radicalement différent des autres productions du XVIe siècle. Préférant la simplicité au détriment d’une poésie élevée, il confie vouloir donner au sonnet l’allure « d’une prose en rime, ou une rime en prose » en feignant, par le chiasme, l’hésitation. Afin d’éviter le pur écueil de la prose, Du Bellay accorde (même s’il pense que le vrai poète n’est pas un rimeur) une importance particulière à la rime, compensation offerte à la poésie française en l’absence de quantité syllabique.

			•	On tire un argument de cet exemple en généralisant le propos :

			La simplicité de l’écriture chez du Bellay se marque par le refus d’une poésie de nature élevée au profit d’une écriture naturelle qui épouse la forme de la prose. Il veut ainsi débarrasser le langage poétique de toutes ses ressources rhétoriques complexes, en ne conservant que la rime.

			2.3.1.3.	Organiser les arguments

			La dissertation suppose une progression logique des arguments selon la loi d’intérêt, du moins important au plus important ou, pour le dire autrement, du plus simple au plus complexe. Les arguments sont articulés entre eux par des connecteurs logiques qu’il faut choisir judicieusement en fonction du rôle qu’ils jouent dans la progression du développement. On peut recourir aux propositions suivantes :

			•	Pour introduire le premier argument : tout d’abord – En premier lieu – Pour commencer…

			•	Pour ajouter un argument : ensuite – Puis – De plus – En outre – Pour ajouter un argument contraire au précédent : cependant – Néanmoins – Pourtant – En revanche…

			•	Pour ajouter un argument qui exprime la conséquence du précédent : de ce fait – Ainsi – Donc…

			Les exemples suivants se proposent d’éclairer la démarche :

			Une vie, Maupassant

			
				
					
					
				
				
					
							
							Arguments

						
							
							Organisation logique des arguments

						
					

					
							
							La composition d’un roman réaliste ne respecte pas l’ordre des faits tels qu’ils apparaissent dans la réalité ni ne les fait se succéder.

						
							
							Tout d’abord, l’auteur livre un point de vue personnel, une vision propre, sur les mœurs de son temps : en ce sens, parfois, l’ironie l’emporte sur le réalisme.

						
					

					
							
							La description, photographie par excellence de la réalité, n’est pas subordonnée dans le roman à un rôle documentaire : elle révèle la vision du romancier. Elle possède donc moins une valeur informative qu’évocatrice.

						
							
							C’est ainsi que la description, photographie par excellence de la réalité, n’est pas toujours subordonnée dans le roman à un rôle documentaire : elle révèle la vision du romancier. Elle possède donc moins une valeur informative qu’évocatrice.

						
					

					
							
							L’auteur livre un point de vue personnel, une vision propre, sur les mœurs de son temps : en ce sens, parfois, l’ironie l’emporte sur le réalisme.

						
							
							Enfin, la composition d’un roman réaliste ne respecte pas l’ordre des faits tels qu’ils apparaissent dans la réalité ni ne les fait se succéder.

						
					

				
			

			Les Regrets, Du Bellay :

			
				
					
					
				
				
					
							
							Arguments

						
							
							Organisation des arguments

						
					

					
							
							Un poète peut s’inscrire en faux contre une pratique poétique en vogue qu’il ne souhaite pas suivre et préférer la simplicité au détriment de l’obscurité.

						
							
							Historiquement, la simplicité appartient à la hiérarchie des genres depuis l’antiquité : en ce sens, elle relève du style poétique le moins orné qui s’accorde parfaitement avec le vœu de Du Bellay : faire preuve de vertu, de modération morale et politique.

						
					

					
							
							Le poète s’adresse uniquement à une communauté privilégiée, ses amis, et veut faire de la poésie le moyen d’être parfaitement compris par elle.

						
							
							Par ailleurs, un poète peut s’inscrire en faux contre une pratique poétique en vogue qu’il ne souhaite pas suivre et préférer la simplicité au détriment de l’obscurité.

						
					

					
							
							La simplicité appartient à la hiérarchie des genres depuis l’antiquité : en ce sens, elle relève du style poétique le moins orné qui s’accorde parfaitement avec le vœu de Du Bellay : faire preuve de vertu, de modération morale et politique.

						
							
							Enfin, le poète s’adresse uniquement à une communauté privilégiée, ses amis, et veut faire de la poésie le moyen d’être parfaitement compris par elle.

						
					

				
			

			2.3.2.	La recherche des exemples

			Chaque paragraphe doit être étayé par un exemple précis : il joue le rôle d’une illustration puisée dans l’œuvre qui permet à l’argument d’être mieux compris encore. Pour cela, l’exemple doit être lié à l’argument.

			Cependant, l’exemple doit garder des proportions raisonnables et ne pas envahir le développement ou se substituer à un argument. Il paraît aussi inutile au sein d’un même paragraphe de les multiplier : un exemple correctement développé suffit.

			Enfin, il faut éviter d’utiliser le même exemple au sein d’une même partie ou au sein de deux parties distinctes.

			2.3.2.1.	Les différentes formes d’exemples

			Il existe trois formes d’exemples que la dissertation peut mobiliser :

			•	L’allusion comme référence indirecte à l’œuvre : il s’agit de sélectionner précisément un passage de l’œuvre auquel on fera référence.

			•	L’emprunt : il s’agit d’incorporer un terme de l’œuvre à une phrase personnelle.

			•	La citation : il s’agit d’insérer un extrait de l’œuvre au sein du devoir. Elle est signalée par des guillemets et, si possible, par une référence précise.

			Le choix de ces différentes formes est subordonné à deux paramètres :

			•	La connaissance de l’œuvre et la capacité de mémorisation du candidat.

			•	La nature de l’argument : si l’argument suppose de mettre en valeur une caractéristique permanente dans l’œuvre, une évolution diffuse, il est préférable de recourir à l’allusion ou à l’emprunt. La citation, elle, permet d’observer un fait dont on veut dégager les caractéristiques.

			2.3.2.2.	L’exploitation des exemples

			L’exemple doit toujours être mis en relation avec l’argument qu’il illustre. Pour que cette mise en rapport – en gras dans le texte – soit efficace, il convient de développer l’exemple en reprenant les termes clés (ou leurs synonymes) de l’argument qui le précède.

			C’est ainsi que pour illustrer l’idée selon laquelle Du Bellay conteste dans Les Regrets une pratique poétique élevée en vogue au XVIe siècle, l’exemple peut ainsi être développé :

			Certains poèmes du recueil affichent, en effet, une volonté de se démarquer du style élevé. Le poète, au sein du sonnet I, déclare :

			« Je ne veux point fouiller au sein de la nature,
Je ne veux point chercher l’esprit de l’univers,
Je ne veux point sonder les abîmes couverts,
Ni dessiner du ciel la belle architecture.

Je ne peins mes tableaux de si riche peinture,
Et si hauts arguments ne recherche à mes vers ».

			La reprise de formules négatives traduit la volonté de faire œuvre nouvelle en se démarquant radicalement de ses contemporains : Du Bellay refuse, en effet, la poésie d’inspiration élevée que l’on peut lire à travers les allusions à la poésie cosmologique ou religieuse. Les deux derniers vers expriment la simplicité à laquelle il aspire à travers ses vers.

			Pour illustrer, la volonté du poète d’user d’une langue la plus dépouillée possible pour communiquer avec ses amis, on peut proposer l’exemple ci-dessous :

			Certains sonnets adressés à « Morel » consistent en de véritables lettres à travers lesquelles le poète donne de ses nouvelles : il s’agit d’établir un petit rapport résumant les différents aspects de la vie romaine de Du Bellay. Le choix du style bas s’impose alors naturellement et s’illustre par le recours à une écriture qui rase la prose : le dépouillement se manifeste par le choix d’un vocabulaire simple, l’absence de références mythologiques chères à ses contemporains et de métaphores alambiquées. La construction de certains sonnets épouse une progression claire structurée par strophes. Le sonnet devient alors espace de discussion.

			2.4.	La rédaction

			2.4.1.	Rédiger un paragraphe

			Le devoir se décompose en autant d’unités élémentaires de rédaction que d’arguments isolés. Chaque paragraphe épouse un mouvement du général au particulier, de l’argument à l’exemple. C’est l’argument qui constitue le noyau du paragraphe et son développement doit être plus conséquent que celui de l’exemple. L’argument est illustré par un exemple emprunté à l’œuvre étudiée et articulé à lui. À la fin du paragraphe, un bilan partiel contribue à sa cohérence et à son unité de sens.

			Les exemples suivants reproduisent ces conseils :

			•	Guillevic dans Terraqué revendique un art minimal destiné à traduire objectivement le réel perçu.

			Contrairement à une tendance lyrique de la poésie qui consiste à explorer abondamment les émotions et les sentiments du je face au monde qui l’entoure, certains poètes décrivent le monde de façon impersonnelle pour en livrer une image objective. Concentrés sur l’objet, ils privilégient ainsi un art qui peut paraître minimal au détriment d’une effusion de leur subjectivité qui ne révélerait pas la vie du monde. Par le titre même que Guillevic donne à son recueil poétique, Terraqué, le lecteur découvre une représentation du monde conçue selon sa plus petite unité – la matière, ramassée en une forme minimale, terre et eau. Ainsi, cette économie, débarrassée de toute inflation lyrique, permet de mettre le monde au premier plan pour mieux le dévoiler.

			•	Zola dans Thérèse Raquin démentit l’idée selon laquelle les personnages agissent sous la poussée de leurs tempéraments.

			Si le naturalisme conçoit généralement des personnages qui agissent sous la poussée de l’instinct et de leurs tempéraments, un romancier s’intéresse aussi à leur aspect moral : même si Zola refuse la psychologie telle qu’on la rencontre, entre autres, dans le roman balzacien, il n’empêche que, pour donner une consistance à ses personnages, il mesure les transformations morales que la chair leur fait subir. La construction même du roman Thérèse Raquin en témoigne : articulé en son centre par le long chapitre XIII consacré au meurtre, le texte se lit aisément comme un avant et un après la faute, au sens biblique du terme. Au compte rendu d’un adultère couronné d’un crime parfait succède, en effet, le récit de la prise de conscience de la faute et du châtiment qui en résulte. Elle se manifeste par l’angoisse morale et le dégoût intolérable qui étreint le coupable. Ainsi, l’aspect moral, loin d’être évincé au profit du tempérament et des instincts, donne force à la construction du roman.

			2.4.2.	Rédiger une partie

			C’est le plan détaillé soigneusement élaboré au brouillon qui donne le fil conducteur de la rédaction d’une partie.

			On rédige à la troisième ou à la quatrième personne, au présent de l’indicatif comme temps de la démonstration.

			La première partie formule, tout d’abord, la thèse à démontrer par une phrase complète. Chaque paragraphe doit lui être articulé par des liens logiques qui assurent la progression du raisonnement.

			Le contenu des deux autres parties du devoir ne nécessite pas d’être rappelé au début du développement des deuxième et troisième parties : en effet, la transition, qui assure le passage d’une partie à l’autre – en concluant sur ce qui précède et en annonçant logiquement ce qui suit – procède à cette étape.

			Nous proposons ci-après l’exemple une partie rédigée. Elle s’organise selon l’idée que Maupassant, dans Une vie, ne reproduit pas fidèlement la réalité.

			Un auteur réaliste ne reproduit pas servilement la réalité mais la modifie pour lui donner plus d’intensité.

			Tout d’abord, un auteur livre un point de vue personnel, une vision propre, sur les mœurs de son temps. En ce sens, il colore la réalité qu’il évoque de sa subjectivité ; ce qui révèle une première entorse à la représentation objective du réel. La subjectivité peut prendre des formes diverses : une narration conduite sous l’angle d’une focalisation interne, le recours à l’humour ou à l’ironie de l’auteur. Dans Une vie, la vision de Maupassant transparaît à certains endroits lorsqu’il démystifie, entre autres, le charme trompeur de Julien : au début du chapitre IV, l’auteur joue sur les contrastes entre l’émotion de Jeanne face à son jeune fiancé et le calme étrange dont celui-ci fait preuve en termes antithétiques « Le cœur de Jeanne se mit à battre follement. Le jeune homme s’avançait sans paraître ému ». Pour le lecteur vigilant, ce sont autant de signes ironiques avant-coureurs de l’échec du couple. Ainsi, ces marques fort discrètes ont le mérite de créer une légère distance entre le lecteur et l’histoire en la colorant par la présence en pointillé de l’auteur.

			C’est ainsi que la description, photographie par excellence de la réalité dans le roman réaliste, n’est pas toujours subordonnée à un rôle documentaire qui épuiserait tous les aspects d’un objet du quotidien : elle révèle, elle aussi, la vision du romancier. Elle possède donc moins une valeur informative qu’évocatrice en ce sens qu’elle souligne un point de vue. Les portraits d’Une vie en offrent de nombreux exemples : celui de la veuve Dentu, celui de l’abbé Picot que Maupassant évoque en ces termes « […] mais à peine le linge humide était-il rentré dans les profondeurs noires de sa robe que de nouvelles gouttes poussaient sur sa peau, et, tombant sur la soutane rebondie au ventre, fixaient en petites taches rondes la poussière volante des chemins » : on perçoit tout le plaisir de l’auteur à caricaturer une figure ecclésiastique. La description suggère donc plus qu’elle ne représente.

			Enfin, la composition d’un roman réaliste ne respecte pas l’ordre des faits tels qu’ils apparaissent dans la réalité ni ne les fait se succéder. Tout l’art de la composition romanesque consiste à produire tout un système de signes, d’échos et de renvois qui permettent aux événements d’être d’autant plus vraisemblables qu’ils ont été rigoureusement préparés. Maupassant joue sur des effets de répétitions : il se plaît à reconduire des situations entre des moments éloignés de l’œuvre. On rencontre deux promenades en calèche dans la campagne normande, deux promenades à pied dans le petit bois, deux nuits de rêveries à une fenêtre de château, entre autres. Ces répétitions suggèrent que le présent n’est que la répétition désabusée du passé et la prise de conscience de la dégradation des êtres et des choses. Ainsi, la composition ne juxtapose pas les événements mais leur donne du relief par un système d’échos.

			2.4.3.	S’assurer de la cohérence du développement

			Chaque paragraphe justifie la thèse de la partie qui l’accueille. Pour éviter qu’au fur et à mesure de la rédaction, l’unité du paragraphe se dilue, on peut tenir compte de deux critères suivants :

			•	Chaque phrase du développement doit avoir un lien étroit avec le sous-titre et le titre de la partie. Il faut donc que les termes clés du titre de la partie et de l’idée directrice du paragraphe soient repris et que leurs synonymes soient mobilisés. 

			Le premier paragraphe précédent l’illustre. Les termes clés et leurs synonymes sont mis en gras :

			Un auteur réaliste ne reproduit pas servilement la réalité mais la modifie pour lui donner plus d’intensité.

			Tout d’abord, un auteur livre un point de vue personnel, une vision propre, sur les mœurs de son temps. En ce sens, il colore la réalité qu’il évoque de sa subjectivité ; ce qui révèle une première entorse à la représentation objective du réel. La subjectivité peut prendre des formes diverses : une narration conduite sous l’angle d’une focalisation interne, le recours à l’humour ou à l’ironie de l’auteur. Dans Une vie, la vision de Maupassant transparaît à certains endroits lorsqu’il démystifie, entre autres, le charme trompeur de Julien : au début du chapitre IV, l’auteur joue sur les contrastes entre l’émotion de Jeanne face à son jeune fiancé et le calme étrange dont celui-ci fait preuve en termes antithétiques « Le cœur de Jeanne se mit à battre follement. Le jeune homme s’avançait sans paraître ému ». Pour le lecteur vigilant, ce sont autant de signes ironiques avant-coureurs de l’échec du couple. Ainsi, ces marques fort discrètes ont le mérite de créer une légère distance entre le lecteur et l’histoire en la colorant par la présence en pointillé de l’auteur.

			•	On peut construire au brouillon chaque paragraphe selon une progression à thème constant en le reprenant systématiquement pour éviter qu’il ne disparaisse au fur et à mesure de la rédaction et que les remarques ne s’éparpillent :

			–	Vision propre de Maupassant :

			·	Car il colore la réalité.

			·	Qui prend différents aspects : focalisation interne, humour, ironie de l’auteur.

			·	Lorsqu’il démystifie dans le roman le charme.

			·	Perceptible à travers l’ironie qui annonce l’échec du couple.

			·	Très discrète.

			Il convient, enfin, d’articuler de façon logique et progressive les paragraphes entre eux pour rendre la partie cohérente.

			2.4.4.	Rédiger l’introduction et la conclusion

			On conseille de rédiger introduction et conclusion après le développement par souci de cohérence : l’introduction oriente, en effet, le contenu du développement par la formulation d’une problématique et l’annonce d’un plan ; la conclusion synthétise les phases du développement au regard de la problématique.

			L’introduction comporte cinq étapes :

			•	l’annonce du thème de la réflexion : il s’agit, par exemple, de montrer que le thème du sujet a déjà fait l’objet d’une réflexion dont il convient de délimiter brièvement la nature ou les contours. On pourra pour cela prendre appui sur le parcours associé et les textes qui le constituent.

			•	l’annonce du sujet : elle consiste à recopier le sujet.

			•	l’explicitation du sujet : cette phase vise à expliquer les termes clés, à procéder à une analyse stylistique et/ou grammaticale du sujet pour mettre en évidence les tensions qu’il comporte.

			•	l’annonce de la problématique.

			•	l’annonce du plan : il convient d’indiquer simplement, sous la forme de phrases complètes et articulées entre elles, les titres des différentes parties.

			Formulons une introduction à la dissertation proposée sur Du Bellay :

			•	Œuvre intégrale Les regrets, Du Bellay, parcours associé « poésie de l’intime au XVIe siècle »

			Pensez-vous que la poésie de Du Bellay ne repose que sur la simplicité ?

			Alors que le recueil Les Amours de Ronsard a presque pour unique sujet le lien amoureux qui lie le poète à Cassandre, inspiratrice et destinataire privilégiée, il semble que l’intime au XVIe siècle emprunte des sujets différents.

			Dans Les Regrets que Du Bellay publié en 1558, il rapporte son expérience de l’exil romain, empreint d’accent nostalgique. Il déplore, en effet, un double arrachement : l’éloignement affectif par rapport à ses origines et l’éloignement des milieux qui pensent et qui font la vie intellectuelle de l’époque. Les références à l’Italie et à la France tant regrettée font de ce recueil de sonnets un véritable journal de bord.

			Peut-on, pour autant, penser que la poésie de Du Bellay ne repose que sur la simplicité ?

			Le terme « poésie » désigne dans le recueil le genre du sonnet, poème fixe, codifié selon deux quatrains suivis de deux tercets. Il constitue le poème le plus difficile à composer, par les règles qui le régissent, mais le plus beau. Il suppose une grande maîtrise poétique. C’est pourquoi l’utilisation de la restriction syntaxique verbale « ne repose que » signifiant « se limite à » peut surprendre comme le recours au terme « simplicité », qui admet plusieurs sens : la simplicité est ce qui est naturel, ce qui est facile à comprendre, ce qui produit des effets avec peu de moyens et ce qui n’est pas composé.

			La poésie des Regrets, recueil composé de sonnets, se limite-t-elle à une recherche de la simplicité, du naturel ou de ce qui produit des effets avec peu de moyens ?

			Nous déterminerons tout d’abord ce qui fait que la poésie de Du Bellay est d’une grande simplicité avant de montrer qu’elle repose sur une construction savante. Enfin nous analyserons comment Du Bellay parvient à gommer les effets maîtrisés de son art pour donner l’impression d’une simplicité apparente.

			Quant à la conclusion, elle comporte deux étapes :

			•	une synthèse des différentes parties au regard de la problématique.

			•	une ouverture facultative : elle permet de situer la problématique dans une perspective plus large. Elle tend à montrer que si le développement a répondu au sujet, le problème posé n’a pas été complètement résolu si l’on se place dans une nouvelle perspective. Si la réflexion se prolonge par la mention d’un auteur, d’une autre œuvre ou d’un texte, il faut impérativement que la comparaison s’inscrive strictement dans le cadre de la problématique envisagée.

			La conclusion sur le sujet de Du Bellay peut donner lieu à l’exemple suivant :

			Ainsi, le recueil Les Regrets relève d’une simplicité apparente.

			L’ensemble des sonnets repose, en effet, sur un air de facilité : Du Bellay s’efforce, tout d’abord, de tempérer une prise de position radicalement platonicienne – celle de la théorie de la « fureur » – en soulignant l’importance du labeur. Le poète entend, au contraire, mettre en place une écriture plus immédiate, simple et naturelle qui participe du sermo pedestris en jouant de la flexibilité de l’alexandrin et de la souplesse du sonnet. Cependant, la lecture d’un tel recueil n’est pas aussi simple qu’il y paraît : toutes les possibilités structurales et musicales du sonnet sont exploitées et la construction de l’ensemble, loin d’être figée, repose sur une savante dynamique. La réflexion qu’il mène, par ailleurs, sur l’écriture qui n’est pas établie mais en devenir s’exprime à travers un réseau dense de métaphores. En fait, Du Bellay s’emploie à gommer les effets maîtrisés de son art pour donner une impression de simplicité apparente : il fait parfois oublier la main de l’écrivain au profit de la vie du sujet, dissimule les nombreuses résonnances classiques fondues dans l’ensemble.

			On saisit donc ainsi tout le paradoxe des Regrets qui tient au fait que ce recueil est plein de références savantes et de figures épiques et que d’autre part il rejette tout modèle savant.

			2.4.5.	Des conventions à respecter

			De même que pour le commentaire littéraire, le respect des conventions permet à l’examinateur, au premier coup d’œil, de visualiser les différents moments de la dissertation – introduction, développement, transitions et conclusion – et d’apprécier si le développement de chaque partie est équilibré par son nombre de paragraphes. Les conventions doivent donc être soigneusement respectées.

			On souligne le titre des œuvres et on place entre guillemets les titres des poèmes et des chapitres de roman.

			Le plan d’ensemble du devoir ne doit pas être apparent sous la forme schématique « I.1.2.3. II.1.2.3. III.1.2.3. ». La mise en page, aérée, doit permettre de visualiser la structure de la dissertation. On peut sauter deux lignes entre l’introduction et le développement et entre le développement et la conclusion, une ligne entre chaque grande partie du développement et la transition et commencer les sous-parties par un alinéa visible.

			On doit adopter un style neutre : on veillera à ne pas utiliser la première personne du singulier mais le “nous” de modestie, le pronom « on », la forme impersonnelle ou encore la forme passive. Le devoir doit être rédigé au présent de l’indicatif ou aux temps plus larges du discours.

			2.4.6.	Des maladresses à éviter

			On tiendra compte des recommandations suivantes :

			En introduction :

			•	on veillera à ne jamais commencer une phrase par l’expression fautive « de tout temps » car rien dans la vie, ni dans la littérature ne vaut pour tous les temps.

			•	l’annonce de la problématique peut se faire de deux manières différentes : sous la forme d’une interrogation directe – avec inversion du sujet et point d’interrogation finale – ou d’une interrogation indirecte – sans inversion du sujet et avec un point final.

			•	l’annonce du plan doit éviter les verbes appartenant au lexique de la parole « on parlera de… » ou de la vue « nous verrons… » et le schématisme des expressions « dans une première, dans une deuxième partie… ».

			•	l’annonce du plan n’indique pas la structuration interne du devoir.

			En transition :

			•	On évitera les formules maladroites du type « maintenant que nous avons vu…, nous allons montrer que … ». 

			•	De façon générale, il est inutile de guider pas à pas le lecteur dans la structure du devoir par des remarques du type « en introduction, on peut dire », « en exemple, on peut citer », « pour conclure, on peut… ».

			2.5.	Exemples semi-rédigés avec quelques pistes

			2.5.1.	Exemple 1 : théâtre

			•	Œuvre intégrale : Bérénice, J. Racine.

			Parcours associé : universalité du tragique.

			Sujet : en prenant appui sur l’œuvre intégrale et sur les textes du parcours associé vous vous demanderez en quoi le tragique repose à la fois sur l’universel et l’exemplaire.

			[Introduction] Bérénice de Jean Racine consiste en une tragédie représentée pour la première fois en 1670 à l’hôtel de Bourgogne. Elle met en scène l’amour contrarié entre l’empereur romain Titus et la reine de Judée, Bérénice.

			La tragédie de Racine joue à la fois sur une forme d’universalité à travers le caractère atemporel du texte dit classique et sur une historicité perceptible notamment à travers l’esthétique classique et les débats du temps qui ont présidé à son élaboration.

			On pourrait donc se demander comment le tragique dans Bérénice se nourrit d’une double dimension, universelle et exemplaire.

			On explicitera tout d’abord les notions d’universalité et d’exemplarité avant de montrer de quelle façon elles s’inscrivent malgré tout dans une époque donnée et des enjeux singuliers. Enfin, nous montrerons que l’universalité tragique naît de la représentation de la condition humaine au travers de destins individuels.

			I.	Universalité et exemplarité

			1. Le thème de la rupture est universel

			–	La nature même de l’histoire qui nous est racontée dépasse largement le cadre de l’anecdote historique et peut encore résonner pour chacun d’entre nous aujourd’hui.

			–	Le monologue de la scène 4 de l’acte IV donne à entendre le déchirement du héros : sa résolution est prise, il a décidé de renoncer à lui-même pour devenir empereur mais cette décision reste douloureuse. Dans le renoncement à son amour, il se hisse au niveau de la vertu, valeur romaine par excellence.

			–	De nos jours, l’amour peut être contrarié par des raisons familiales, culturelles ou encore professionnelles.

			2. L’histoire individuelle, une histoire exemplaire

			–	Racine permet de faire de l’histoire individuelle des personnages une véritable histoire exemplaire, entendue comme un destin, dans laquelle liberté et nécessité s’affrontent.

			–	À ce titre, le personnage d’Antiochus, roi de Comagène, entre autres, symbolise l’amant malheureux : il est amoureux de la reine depuis de nombreuses années et se déclare à elle, au début de la pièce, pour ne pas avoir le regret de ne pas l’avoir fait. Lorsque Bérénice, à la scène 4 de l’acte I lui avoue sa seule estime affectueuse, Antiochus est résigné et préfère l’effacement plutôt que l’agitation rageuse. À la scène 7 de l’acte V, il sacrifie encore sa vie pour le bonheur de Titus et de Bérénice. Il demeure tout au long de la pièce un triste amant.

			3. Une exemplarité affichée

			–	Les personnages de la pièce ne cessent de faire référence à d’autres destins et se constituent en figures exemplaires.

			–	Les derniers vers que prononce Bérénice en témoignent, entre autres, en ces termes : « Adieu, servons tous trois d’exemple à l’univers / De l’amour la plus tendre, et la plus malheureuse, / Dont il puisse garder l’histoire douloureuse. / Tout est prêt. On m’attend. Ne suivez point mes pas ».

			[Transition] La tragédie joue donc sur les notions d’universalité et d’exemplarité qu’elle inscrit, cependant, dans une époque donnée.

			II.	Un tragique ancré dans son époque

			1. Une interrogation politique propre à l’époque classique

			–	Le débat entre l’amour et le devoir est caractéristique du débat classique et dépendant de l’idéologie du XVIIe siècle.

			–	Le devoir au XVIIe siècle, valeur issue de la société féodale, consiste dans la perpétuation du nom c’est-à-dire du mérite familial et social qui a été établi dans le passé. Il est donc une exigence de l’honneur ou de la gloire de la race des âmes bien nées, des généreux. Il est plus fort que l’amour en ce qu’il permet la reconnaissance personnelle et universelle.

			–	La scène 4 de l’acte IV présente le long monologue délibératif de Titus au sein duquel le devoir sort vainqueur du dilemme.

			2. Une peinture de l’amour en accord avec l’esthétique galante

			–	Le discours galant se caractérise d’abord par son usage de motifs et d’images issus de la tradition poétique (le pétrarquisme, l’idéal chevaleresque, le discours pastoral repris dans le roman).

			–	Dans la pièce, la galanterie se manifeste à travers la place qu’occupent le regard, les signes physiques du sentiment amoureux – soupirs, larmes, bouche.

			3. Des règles de composition contraignantes liées à une dramaturgie particulière

			–	Les règles de vraisemblance et de bienséance propres à la tragédie du XVIIe siècle créent une réelle distance historique pour le lecteur ou le spectateur d’aujourd’hui.

			–	Aucune scène choquante ou violente physiquement n’est présente dans la pièce. La vraisemblance est également respectée. Rien de ce qui se passe ne semble sortir de la logique. Titus accède au trône, il prend conscience de ses devoirs et proclame la rupture plutôt que le mariage. Dans le même temps Antiochus qui pensait que le mariage devait avoir lieu déclare son amour à la reine pour ne pas avoir de regret avant son départ de Rome. Puis il est prisonnier des événements parce que Titus compte sur lui en tant qu’ami.

			[Transition] Même si le tragique est ancré dans une époque spécifique, son universalité est préservée.

			III.	Une universalité préservée

			1. La force des émotions tragiques

			–	Racine parvient à provoquer une émotion vraie qui dépasse le cadre classique de la terreur et de la pitié.

			–	L’acte IV constitue un véritable sommet de l’émotion pour Bérénice et pour Titus : il relève d’un acte du trouble et de l’angoisse sensibles notamment dans le morcellement en scènes brèves pour les personnages – pour Bérénice, scènes 1 et 2 et pour Titus, scènes 4, 6, 7 et 8.

			2. L’humanité des personnages

			–	Selon Aristote, un héros tragique n’est ni tout à fait bon, ni tout à fait mauvais. C’est de cette façon que Racine parvient à préserver l’humanité de ses personnages tout en faisant des figures tragiques.

			–	Loin de proposer pour Bérénice un dénouement qui privilégierait violence ou catastrophe, Racine prouve qu’il n’est sans doute besoin de rien d’autre pour susciter l’émotion que de donner à entendre la vérité du sentiment humain dans sa simplicité même.

			3. Le sublime de la langue

			–	La langue racinienne parvient enfin à universaliser le discours des personnages et leurs émotions, tout en préservant leur humanité : il mêle pour cela poésie et simplicité, sublime et lyrisme bas.

			–	Le sublime s’illustre à travers une langue à la tristesse majestueuse comme on peut le lire aux vers 1111 à 1117 qui relèvent d’un véritable chant élégiaque de la mélancolie.

			[Conclusion] L’universalité tragique est d’une nature paradoxale. En effet, le tragique évolue en fonction des siècles, des idéologies et des esthétiques.

			Ainsi la tragédie classique est très différente de la tragédie antique et s’appuie sur un certain nombre de règles qui n’ont plus d’actualité évidente.

			Cependant, la force tragique dépasse ces contingences et peut encore toucher le lecteur-spectateur d’aujourd’hui. Il revient aussi au metteur en scène de réactiver cette universalité en lui donnant toute son actualité.

			2.5.2.	Exemple 2 : poésie

			•	Œuvre intégrale : Poèmes saturniens, P. Verlaine.

			Parcours associé : poésie et odieuse obscurité

			Sujet : la poésie perd-elle son charme à être expliquée ?

			[Introduction] La tradition scolaire repose largement sur l’exercice de l’explication de texte, sorte de lecture normative, qui prétend parfois épuiser la signification d’un texte.

			Appliquée à la poésie, cette procédure risque d’enfermer le sens dans une posture interprétative unique au risque de faire perdre à la poésie tout son charme.

			Par « charme », calque du latin carmina, il faut entendre toute sa magie, tout son pouvoir évocateur.

			L’explication de texte dépouille-t-elle la poésie de sa magie ?

			Nous montrerons, tout d’abord, que l’explication de texte permet que la magie du recueil Poèmes saturniens de Paul Verlaine opère puis que sa signification inépuisable ne peut se réduire à un exercice codé.

			I. La nécessité d’expliquer la poésie pour que son charme opère

			1. Le point de vue de l’auteur

			–	Du moment qu’un poète publie son œuvre, on peut légitimement penser qu’il veut être compris et lu par une majorité capable de l’entendre.

			–	Si tout ne paraît pas immédiatement clair dans le recueil des Poèmes saturniens, Verlaine offre cependant des clés de compréhension à ces lecteurs : un titre programmatique qui unit l’ensemble des poèmes en les plaçant sous le signe de la malédiction qui pèse sur le poète ; un prologue assez long construit sur une thématique et une structure assez simple dans lequel Verlaine subordonne toute orthodoxie poétique au souci d’exprimer librement l’impression du moment ; un épilogue, enfin, véritable art poétique qui révèle une méfiance à l’égard de l’inspiration chère au romantique et qui affirme l’exigence parnassienne de l’impassibilité. Cet épilogue ne peut donc pas être considéré cependant comme la clé des Poèmes saturniens.

			–	Des pistes sont donc données au lecteur : un recueil placé sous le signe de la mélancolie associé à la volonté d’exprimer une impression.

			2. Le point de vue du lecteur

			–	Le poème en tant qu’œuvre d’art est construit bien souvent de manière habile et significative.

			–	Il exige donc du lecteur une capacité non seulement à s’émouvoir ou à être charmé mais aussi à lever le voile qui l’opacifie parfois par une lecture active.

			–	L’œuvre ne consiste pas en une dispersion de poèmes hétéroclites : elle est ordonnée selon quatre sections dont le lecteur doit comprendre l’agencement : « Melancholia », comportant sept sonnets consacrés à l’expression du sentiment intime du poète, consiste en une référence à Baudelaire et rejoint la thématique de la bile noire annoncée dès le poème liminaire. « Eaux-fortes » présente une rupture avec « Melancholia » : son titre relève du registre pictural : la référence à Baudelaire et plus précisément aux éléments de son œuvre que Verlaine estime pouvoir comparer avec l’art de Rembrandt y est prégnante. La section « Paysages tristes », plus originale, fait fusionner ce qui relève du décor et ce qui touche à l’expression de la mélancolie. Enfin, « Caprices » ainsi que les poèmes non classés qui la suivent se résume à une accumulation d’œuvres de jeunesse indiscutablement en retrait par rapport aux innovations apportées par « Melancholia » et « Paysages tristes ». Le mouvement des trois premières sections – d’une poétique nourrie par Baudelaire à un ensemble où se manifeste toute la spécificité de la sensibilité plus personnelle de Verlaine – fait sens grâce à une explicitation.

			–	C’est ainsi que la référence à Baudelaire pour éclairer les choix thématiques – la nuit, la ville, les vagabonds, entre autres – et structurels est nécessaire au lecteur.

			3. Le poème et son contexte

			–	Tout texte littéraire est entouré d’un contexte à l’intérieur duquel s’opère la création.

			–	Le contexte exerce, bien évidemment, sur l’énoncé littéraire une incidence qu’il est nécessaire de prendre en compte pour comprendre le sens du texte.

			–	L’explication peut donc révéler les prises de position à l’intérieur de laquelle toute création peut être située.

			–	Verlaine engage un jeu complexe d’adhésion et de distinction avec la pensée parnassienne : la référence fréquente au motif de la statue, par exemple, tend à faire de lui un représentant de l’esthétique parnassienne, mais le choix d’intituler la première partie des Poèmes saturniens « Melancholia » est plus ambiguë : elle réfère à la gravure de Dürer tout en prolongeant la possibilité de l’épanchement du sujet lyrique cher aux Romantiques.

			–	Sans les précisions qui entourent le contexte d’une œuvre, propres d’une explication, le sens peut être dévié.

			[Transition] S’il apparaît nécessaire de recourir parfois à l’explication de texte pour éclaircir tel ou tel aspect d’un poème, l’explication ni n’épuise ni ne réduit le sens : le charme du poème réside avant tout dans la richesse de sa signification qu’une lecture ne peut épuiser.

			II.	Une signification inépuisable qui en fait tout le charme

			1. Le charme irréductible des images

			–	C’est bien souvent par le recours à des images que la poésie parvient à charmer : plus elles sont inattendues, plus elles acquièrent une force.

			–	L’élégance, la nouveauté des mots ou le rapprochement inhabituel de réalités d’ordinaire étrangères l’une à l’autre créent, en effet, la magie poétique sans qu’un sens ne soit imposé didactiquement au lecteur ou qu’une explication ne vienne en réduire le sens.

			–	La poésie de Verlaine repose, bien souvent, sur une syntaxe disloquée afin de traduire le flux continu des impressions sans procéder à une reconstruction de la pensée. Aussi préfère-t-il la juxtaposition et la coordination à la subordination.

			–	Du point de vue lexical, il multiplie les adjectifs d’atténuation qui brouille la vision et dans son « Art poétique » il prône un goût paradoxal pour l’impropriété lexicale, goût opposé à l’impératif classique de clarté d’expression.

			–	Le sens n’est donc pas réductible à une signification unique que formaliserait une explication de texte.

			2. Le charme d’une nouvelle langue musicale

			–	Le charme de la poésie tient aussi à l’interaction des mots entre eux : ils sont placés parfois sans souci de la logique, de la syntaxe, de l’idée même au profit du travail sur les sonorités et de la musicalité en général.

			–	Le poète peut donc créer une nouvelle langue qui n’est pas forcément accessible à travers la pratique d’une explication figée.

			–	La grande originalité de Verlaine consiste à avoir adopté une conception essentiellement musicale de l’écriture poétique.

			–	Cette préoccupation se traduit par la multiplication des innovations rythmiques et par le développement des mètres courts et des mètres impairs. Il privilégie le boitement, l’instabilité de rythmes nouveaux seuls aptes à traduire le flux des impressions fugaces et de la petite musique de l’âme.

			3. Le langage poétique résiste à l’explication

			–	Ainsi, par sa nature même, le langage poétique exige de ne pas être expliqué pour rester poétique.

			–	Sa force est qu’il fait essentiellement appel aux émotions, aux impressions, à l’imaginaire.

			–	Les idées ne sont alors pas transmises au lecteur par une explication mais recréées en lui.

			–	Verlaine s’attache, en effet, à saisir l’impression dans son surgissement, dans sa fugacité : il manifeste ainsi son attachement pour une perception vivante du paysage, par exemple, perception qui efface toute distinction entre le sujet percevant et chose perçue. Il s’amuse parfois à dissoudre couleurs et contours comme dans cette strophe : « Comme des nuées / Flottent gris les chênes / Des forêts prochaines / Parmi les buées ».

			[Conclusion] Bien que la poésie, parmi les genres littéraires, soient le plus souvent associée à l’épanchement des sentiments, aux jeux sur les mots, à l’évasion dans l’imaginaire, elle se doit d’être expliquée pour que les intentions des auteurs puissent être révélées et savourées par la lecture. Cependant, l’explication ne peut révéler la totalité de ses charmes : parce que la poésie n’impose pas didactiquement un sens unique au lecteur, elle renaît systématiquement de ses lectures en offrant à chaque fois une signification nouvelle.

			2.5.3.	Exemple 3 : roman

			•	Œuvre intégrale : Bel-Ami, G. de Maupassant

			Parcours associé : apothéose du héros.

			Sujet : dans L’Homme révolté, Albert Camus déclare : « l’art n’est jamais réaliste ; il a parfois la tentation de l’être. Pour être vraiment réaliste, une description se condamne à être sans fin. Là où Stendhal décrit, d’une phrase, l’entrée de Lucien Leuwen dans un salon, l’artiste réaliste devrait, en bonne logique, utiliser plusieurs tomes à décrire personnages et décors, sans parvenir encore à épuiser le détail. Le réalisme est l’énumération indéfinie ».

			Vous vous demanderez en quoi ce propos éclaire votre lecture de l’œuvre au programme.

			[Introduction] « Faire vrai consiste à donner l’illusion du vrai ». Par cette formule, Maupassant affirme clairement que le rapport entre l’art et le réel n’est pas un rapport de servitude mais relève d’une performance formelle.

			Les auteurs réalistes ont pu donner l’impression que la littérature s’attachait à une reproduction fidèle de la réalité, que là était son ambition.

			Cependant, dans L’Homme révolté, Albert Camus déclare : « l’art n’est jamais réaliste ; il a parfois la tentation de l’être. Pour être vraiment réaliste, une description se condamne à être sans fin. Là où Stendhal décrit, d’une phrase, l’entrée de Lucien Leuwen dans un salon, l’artiste réaliste devrait, en bonne logique, utiliser plusieurs tomes à décrire personnages et décors, sans parvenir encore à épuiser le détail. Le réalisme est l’énumération indéfinie ».

			Selon lui, l’art est interdit d’ambition réaliste car il ne saurait représenter d’une manière exhaustive la réalité.

			Peut-on donc penser que Maupassant s’est borné à une reproduction fidèle de la réalité qui serait incomplète par nature ?

			On pourra tout d’abord rendre compte d’une tentation réaliste dans le roman Bel-Ami et en chercher les raisons. Mais, il est clair que ce roman dépasse la trop simple intention de copier le réel : Bel-Ami n’est-il pas un roman qui met en scène les malaises de son époque, et plus encore, un grand pari formel ?

			I. Le travail de certains romanciers du XIXe siècle peut se lire comme une tentation de faire coïncider écriture et représentation de la réalité

			1. Le roman au XIXe siècle peut éclairer une société qui lui est contemporaine

			–	Le roman a rapport avec la réalité sociale, politique qu’il met en scène.

			–	Dans Bel-Ami, Maupassant représente la société qui s’organise après la chute du second Empire et l’épisode de la Commune, la société de la troisième République qui voit l’avènement à la politique de classes sociales plus nombreuses et plus diversifiées.

			2. Une société perçue dans sa diversité

			–	Le roman, à travers la diversité des types humains et des personnages qu’il campe, peut révéler la diversité de la société du XIXe siècle.

			–	Le monde dans Bel-Ami n’est pas cloisonné : les hiérarchies sociales y sont mouvantes et les univers en apparence opposés sont susceptibles de perméabilité. La diversité s’exprime à travers les références aux lieux publics, aux thèmes de l’échange entre classes sociales et de la circulation de l’argent en particulier.

			3. Une tentation réaliste

			–	Les auteurs du XIXe siècle ont probablement conscience que se vit la certitude d’une histoire en rupture puis en marche vers des structures puissantes dont ils veulent rendre compte.

			–	Dans cette optique, le roman évoque une société moins élitiste, plus démocratique et confiante que celle représentée dans les romans antérieurs.

			[Transition] Si le roman traduit une tentation réaliste, il met aussi en évidence les malaises propres à la société du XIXe siècle.

			II. Les malaises de la société du XIXe siècle

			1. Le personnage vecteur d’un système de valeurs

			–	Les romans sont fondés sur des personnages très individualisés, porteurs par leur identité, leurs passions d’une conception du monde qui se définit par un système de valeurs.

			–	C’est ainsi que Bel-Ami incarne l’arrivisme néo-républicain : la fin du roman rend compte de la double réussite sociale et littéraire du personnage, séducteur calculateur et douteux.

			2. Un roman pourtant sans morale

			–	Si les œuvres du XIXe siècle dans leur représentation de la réalité laissent percevoir le regard critique de leurs auteurs par l’évidence d’un jugement de valeurs, certaines œuvres ne sont pas traversées par le regard moral et le ton de dénonciation qui en animent d’autres.

			–	Bel-Ami donne simplement à voir la manière dont se construit la promotion sociale. Le personnage est une figure héroïque en accord avec un univers nouveau fondé sur des valeurs dégradées, capable d’accepter la réussite des médiocres. Le roman énonce sans jugement de valeur la mutation de la société.

			3. Le point de vue critique du lecteur

			–	Si le roman est parfois dépourvu d’intention morale, il n’empêche que le lecteur dans la double part active émotionnelle et intellectuelle qu’il accorde au texte construit une représentation du personnage par le filtre de son propre jugement de valeurs.

			–	La réussite de Bel-Ami peut laisser perplexe : elle s’est, en effet, faite à coups d’adaptation et d’opportunismes dont Clotilde énonce la loi en ces termes « tu trompes tout le monde, tu exploites tout le monde, tu prends du plaisir et de l’argent partout, et tu veux que je te traite comme un honnête homme ? ».

			[Transition] Indépendamment du système de valeurs des personnages que les romanciers veulent mettre au jour, la tentation réaliste est toujours dépassée au profit d’une intention esthétique.

			III. La tentation réaliste, terrain d’investigation fécond à l’entreprise littéraire

			1. La construction de l’œuvre

			–	Dans son élaboration, l’œuvre est une architecture dont la cohérence est significative.

			–	Si le roman de Maupassant n’est pas traversé par une chronologie précise, les indices temporels qui le structurent sont symboliques : l’impatience de réussir qui habite Duroy est accentuée par la saison d’été. Le duel, la confrontation avec la mort appartiennent à la saison hivernale quand le mariage final se déroule en un clair jour d’automne marqué par le soleil triomphant.

			–	La succession des trois lieux – la chambre misérable de la rue Boursault, la chambre de la rue de Constantinople, l’appartement de Madeleine – dans le roman admet une progression à l’image de la promotion sociale.

			2. Une poésie de la réalité

			–	La confrontation avec le réel aboutit, parfois, à une perspective poétique, à une créativité.

			–	Chez Maupassant, le roman rompt bien souvent avec une démarche et une approche linéaires et s’attache à la restitution des impressions, des effets de lumière, des mouvements.

			–	L’écriture est impressionniste.

			[Conclusion] Le roman de Maupassant semble relever d’une simple reproduction de la réalité. Le réel tant social qu’historique anime son roman mais c’est surtout parce que ce réel est d’abord en rupture avec l’Histoire un peu figée des siècles antérieurs. Maupassant offre aussi une représentation objective, sans jugement moral, d’un fonctionnement social, laissé à l’appréciation du lecteur.

			Enfin, ce réel oblige l’œuvre à des contraintes formelles qui au bout du compte assurent le triomphe de la forme, du style.

			2.5.4.	Exemple 4 : littérature d’idées

			•	Œuvre intégrale : L’Étranger, d’A. Camus.

			Parcours associé : l’écrivain contre le mensonge.

			Sujet : l’écrivain a-t-il pour vocation de traquer le mensonge ?

			Vous répondrez à cette question en prenant appui sur l’œuvre intégrale et les textes du parcours associé.

			[Introduction] Dans les années 1920-1940, le souvenir des massacres de la Première Guerre mondiale crée les conditions d’une littérature du désarroi qui ne croit plus aux valeurs de l’humanisme traditionnel. C’est dans cet état d’esprit qu’Albert Camus publie en 1942 son roman L’Étranger : le personnage de Meursault y apparaît au sein d’une société qui le confronte à l’étrange expérience d’un divorce entre lui et la vie faite de malentendus, d’hypocrisie, de mensonges.

			On pourrait ainsi se demander si Camus cherche à débusquer toute forme de mensonges à travers le personnage de Meursault.

			Nous montrerons, tout d’abord, que le romancier s’affirme contre le mensonge avant d’envisager combien l’œuvre est avant tout subordonnée à un projet esthétique.

			I. La littérature d’idée contre le mensonge

			1. Le pouvoir de l’écrivain

			–	L’écrivain possède un pouvoir considérable. On attend de lui qu’il prenne part aux grands débats, qu’il se mette au service de la justice et du progrès dans ses prises de position comme dans ses œuvres.

			–	Camus a été un journaliste engagé : à partir de l’automne 1943, entre autres, Camus participe à Combat clandestin dont il devient, à la Libération, rédacteur en chef. Ses articles montrent son implication dans les débats d’après-guerre : échanges avec Mauriac à propos de justice et liberté, ou méditation sur les rapports entre morale et politique.

			2. La lutte contre le mensonge

			–	De nombreux écrivains ont décrit et dénoncé les hypocrisies de la société notamment des institutions pour en révéler le caractère tronqué et vicié.

			–	Camus dénonce dans L’Étranger le mensonge d’un procès truqué où un homme se voit condamné à mort parce qu’il n’a pas pleuré à l’enterrement de sa mère.

			3. La littérature d’idées contre le mensonge du langage

			–	Au-delà de la satire de la société ou de telle ou telle institution, les auteurs appartenant à l’absurde s’attaquent à tous les langages malhonnêtes qui rendent toute communication impossible entre les hommes en faisant écran.

			–	Camus oppose la parole simple des témoins du procès à l’éloquence pompeuse des hommes de justice : avec l’aumônier, ils envahissent tout l’espace avec leurs discours normatifs qui confinent en bavardage inutile.

			[Transition] Si la littérature d’idées procède à une dénonciation du mensonge, elle ne peut, toutefois, la privilégier au risque de tomber dans le militantisme. Elle repose avant tout sur un projet esthétique.

			II. Le projet esthétique

			1. La recherche d’un style adéquat

			–	Pour tout écrivain, la démarche intellectuelle de lutte contre le mensonge s’incarne dans une écriture personnelle, un style.

			–	Camus débusque le mensonge à travers l’homme absurde qu’est Meursault : il ne perçoit pas les hommes dans leur unité, donc dans une signification globale. Il perçoit des fragments de gestes, de corps, dénués de sens.

			–	Le style même fait naître l’impression d’insolite, par les effets de l’alternance des discours indirect et direct, par le surgissement dans le texte – sans lien avec le reste – de certaines remarques.

			2. Combler les blancs du texte

			–	Chez les romanciers c’est avant tout la forme qui donne sens à l’œuvre.

			–	Même lorsqu’ils choisissent une écriture trouée de silences c’est au lecteur qu’il incombe de compléter, d’imaginer les blancs pour que se dégage la signification.

			–	La volonté du silence chez Meursault est, à ce titre, révélatrice : face à tous ses interlocuteurs, il éprouve la tentation du silence, silence qui correspond à celui de sa mère, telle que Meursault se la rappelle.

			–	Le lecteur peut alors suppléer à ces blancs les pensées du personnage pour participer à la construction significative du texte.

			3. Une construction significative

			–	Il apparaît, enfin, que la construction spécifique de l’œuvre lui donne une signification.

			–	On constate que le roman comporte trois moments stratégiques, début du roman, milieu (1re partie, chapitre VI) et la fin. À chacun de ces moments correspond une mort (Madame Meursault, l’Arabe, Meursault). Les deux parties distinctes du roman s’opposent, en outre, par divers aspects – liberté/prison, temps de la fiction court/temps long…- mais sont aussi reliées puisque la seconde constitue souvent une reprise des épisodes précédents.

			–	Ainsi, loin de dénoncer uniquement le mensonge, l’œuvre se crée par une construction habilement pensée qui lui donne force et pouvoir de conviction.

			[Conclusion] Il est donc important que la littérature d’idées par le dévoilement des duplicités, mensonges et hypocrisies, participe du progrès des sociétés.

			La littérature cependant ne saurait se réduire à des idées, à la dénonciation car elle deviendrait alors essai sociologique ou politique. Elle courrait aussi le risque de se dégrader en œuvre de propagande. La valeur d’une œuvre procède donc conjointement de son sujet et de ses qualités littéraires, style et construction.

			2.6.	Exemples rédigés

			2.6.1.	Quelques recommandations

			Quel que soit l’effet de surprise que provoquera la découverte du sujet lors de l’épreuve anticipée, son choix, fruit d’un long travail en amont, se justifie en ce qu’il prend nécessairement appui sur un aspect de l’œuvre étudiée en classe.

			Une fois les termes clés isolés et explicités au brouillon, on peut conseiller, sur une autre feuille, de noter les informations du cours, les passages de l’œuvre et les citations, qui illustrent tel ou tel aspect de la citation. Ce travail permettra non seulement de rassurer le candidat sur sa capacité à répondre au sujet mais aussi orientera la démarche d’explicitation du sujet.

			Le travail d’analyse sur la question ou sur la citation pourra alors être effectué de façon plus fructueuse.

			Dans le chapitre ci-après consacré à des exemples rédigés de dissertation, les indications portées entre crochets à travers les exemples rédigés ne doivent pas apparaître dans le devoir. Elles constituent simplement une aide à la lecture.

			2.6.2.	Exemple 1 : théâtre

			•	Œuvre intégrale : Le jeu de l’amour et du hasard, Marivaux

			Parcours associé : le travestissement dans la comédie du XVIIIe siècle.

			Sujet : en prenant appui sur l’œuvre intégrale et sur les textes du parcours associé vous commenterez cette définition du théâtre donnée par Jean Giraudoux dans L’Impromptu de Paris : « C’est très simple : cela consiste à être réel dans l’irréel ».

			[Introduction] Les Grecs nous enseignaient déjà que la vocation de l’art était d’imiter la nature, mettant l’accent sur la relation soulignée par l’étymologie entre « art » et « artifice ». Le théâtre, dans sa forme traditionnelle, se propose de recréer un monde factice qui, toutefois, donnerait l’apparence de la réalité.

			C’est cette contradiction que souligne Jean Giraudoux lorsqu’il déclare, dans un extrait de L’impromptu de Paris : « C’est très simple : cela consiste à être réel dans l’irréel ».

			Toute pièce, désignée par le pronom démonstratif « cela », combine deux caractéristiques propres ordonnées selon une imbrication spécifique que marque la préposition « dans ». Une pièce relève de l’« irréel » c’est-à-dire qu’elle représente ce qui n’existe que dans l’imaginaire. Cependant, l’illusion qu’elle crée est ou paraît réel[le]. Cette définition, pourtant complexe du fonctionnement dramatique paraît « très simple » à Giraudoux et s’avère réductrice.

			On pourrait ainsi se demander comment le théâtre, art de l’illusion par excellence, peut paraître réel.

			Nous montrerons, tout d’abord, que Le jeu de l’amour et du hasard relève de l’irréel avant d’envisager qu’il peut effectivement, à certains égards, révéler la réalité du temps. Enfin, nous nous pencherons sur le rôle fondamental du spectateur qui permet au théâtre de dépasser son artifice.

			[1re partie] Le théâtre est bien un art de l’irréel.

			Il est, en effet, tenu de s’exprimer à travers une série de règles héritées de la codification classique pour l’essentiel et de conventions, éléments dramatiques parfaitement irréalistes ou invraisemblables mais cependant considérés par le public comme tout à fait normales telles que les artifices liés au décor, aux costumes ou encore aux jeux des acteurs. Le jeu de l’amour et du hasard n’y échappe, bien évidemment, pas : la règle des trois unités, celles de la vraisemblance et la bienséance classiques sont respectées. Le personnage d’Arlequin héritier de la Comédie italienne conserve quelques traits spécifiques conventionnels, sa lourdeur, son exagération entre autres : à l’acte II scène 3 face à Lisette, il parodie le langage galant en développant des métaphores insistantes et en laissant échapper des termes populaires. Ainsi, la pièce de Marivaux relève en ce sens de l’artifice.

			Le théâtre relève, par ailleurs, de l’irréel dans la mesure où il est limité aux moyens qu’offre la théâtralité : la forme des échanges se trouve naturellement réduite aux discours théâtraux, dialogues, tirades, monologues, entre autres. L’espace et le temps sont, par ailleurs, eux aussi redéfinis en fonction d’une concentration des effets qu’ils doivent produire. L’action, quant à elle, suppose parfois, dans une comédie en particulier, des enchaînements qui peuvent paraître invraisemblables : la pièce de Marivaux se développe sur le sujet traditionnel du double travestissement et de l’interversion entre un couple de maître / maîtresse et un couple de valet / suivante. Cette situation, qui sert de point de départ à la pièce, crée des quiproquos un peu convenus, très longs à éclaircir, et l’on pourrait s’étonner que Silvia mette tant de temps à distinguer le véritable Dorante du faux, que joue si mal Arlequin. On ne trouve donc guère dans la pièce de souci de vraisemblance.

			Enfin, parce que le théâtre est un jeu, il repose avant tout sur l’artifice des situations qu’il met en œuvre. L’histoire qu’il met sous les yeux du spectateur relève de la fiction. Les situations qu’il développe sont souvent imaginaires et les événements sont suscités par l’arbitraire du hasard. Si les meneurs de jeu sont M. Orgon et son fils Mario, ils favorisent les conditions de l’intrigue que le hasard se chargera de développer et de compliquer. C’est pourquoi Lisette, à l’acte II scène 1, alors que l’intrigue des valets avance plus vite que celle des maîtres, vient prévenir Orgon des progrès rapides de l’amour du pseudo-Dorante : Orgon met beaucoup de mauvaise volonté à comprendre ce que veut lui expliquer Lisette. Cependant, son rire semble prouver que son incompréhension n’est pas feinte et qu’il n’avait pas prévu une telle péripétie. La pièce repose donc sur une large part accordée au jeu : elle est en ce sens un monde à part qui se développe dans de conditions qui puisent largement dans l’irréel.

			[Transition] Si le théâtre est bien, par nature, un art de l’irréel il peut prétendre aussi atteindre le réel.

			[2e partie] Le théâtre peint, tout d’abord, le réel en reconstituant des débats d’ordre social. Il est d’ailleurs souvent tributaire de la société dans laquelle il est écrit et se nourrit des problèmes de conditions, de rapports entre les gens ou de faits de société saillants. Marivaux remet en cause certains usages de la bourgeoisie et de l’aristocratie au XVIIIe siècle à travers la question du mariage de convenance. Silvia et Dorante, dont les pères respectifs ont arrêté le mariage à condition qu’ils se plaisent tous deux, se libèrent du poids des conventions par le déguisement. Le théâtre de Marivaux souligne donc les dysfonctionnements de la société, même si la force du rang prévaudra quel que soit le déguisement.

			En s’immisçant dans les consciences des personnages qu’il peint, le théâtre donne l’image de la vraie nature de l’homme en proie à des passions contradictoires, au premier rang desquelles figure l’amour. Silvia, en particulier, fait l’expérience des troubles de l’amour : à l’acte II scène 9, au cours de laquelle elle est réunie avec Dorante pour leur deuxième tête-à-tête, elle est placée dans la situation pathétique de l’héroïne déchirée entre son devoir et son inclination pour le faux Bourguignon. Son tiraillement douloureux s’illustre à travers les apartés construits sur une syntaxe complexe à la ponctuation abondante. La sincérité de Silvia lui donne un tour naturel. Marivaux parvient donc à révéler, au-delà de l’artifice théâtral, une vérité psychologique.

			Le théâtre atteint, enfin, le réel en créant de véritables types auxquels le spectateur peut se référer, s’identifier ou s’opposer. Ces types constituent en quelque sorte un raccourci d’humanité. Si certains types ont des traits grossiers, exacerbés ou simplifiés, d’autres font preuve de naturel voire d’épaisseur psychologique. Le personnage de Lisette est plus qu’une simple femme de chambre : elle a du style et de l’élégance. Loin d’être naïve, elle fait preuve d’une intuition féminine qui lui permet de deviner les sentiments des hommes et d’envisager avec bon sens l’évolution de son avenir. Grâce à ce personnage, entre autres, Marivaux laisse deviner les mouvements qui peuvent perturber l’ordre social au XVIIIe siècle même s’il ne paraît ni les encourager ni les présenter comme acceptables.

			[Transition] Si le théâtre peut dépasser l’artifice, c’est par la seule présence du spectateur.

			[3e partie] L’adhésion volontaire du public à cette forme d’art hybride qui mêle « réel » et « irréel » vient probablement de l’émotion créée par la présence physique d’acteurs qui incarnent par leurs voix, leurs corps, leurs gestes un personnage. Parfois, une véritable connivence peut également s’installer entre le public et les personnages par une forme spécifique du discours théâtral, l’aparté : il révèle en sourdine émotions, pensées, sentiments du personnage à la seule adresse du public. Marivaux en fait un usage assez régulier notamment à l’acte I scène 7 au cours de laquelle Silvia rencontre le pseudo-Bourguignon : le jeu des apartés entre les deux personnages est équilibré et permet de saisir la scission qui s’exprime en eux, l’un face à l’autre. Malgré les apparences, les apartés dévoilent aux spectateurs le trouble amoureux qui s’empare d’eux. Ainsi, l’émotion se communique au public par l’aparté, véritable voix de l’être.

			Le public adhère, par ailleurs, à cette forme hybride en ce qu’elle contribue à son édification : par la transposition de problèmes réels, le spectateur reçoit un enseignement ainsi que l’a affirmé le poète latin Horace en ces termes « Castigat ridendo mores (elle corrige les mœurs par le rire) ». La pièce de Marivaux n’échappe pas à cette finalité : elle offre, en effet, une peinture des différents traitements entre femmes et hommes, une réflexion sur la nature des relations entre père et enfants dans une même famille et sur les rapports nouveaux qui s’établissent entre les maîtres et les serviteurs. Elle permet donc au spectateur, par le grossissement du jeu théâtral, de se livrer à une exploration de l’homme et de corriger ses propres travers.

			Enfin, le théâtre décrit une relation à l’imaginaire : il s’établit dans une zone ambiguë où fiction et réalité se contestent et se confondent. En se prenant lui-même parfois pour sujet, le théâtre souligne ce glissement entre « réel » et « irréel » dont il tire pleinement profit : le mensonge de la fiction aboutit, en effet, à l’avènement de l’authenticité chez les personnages. Pour se protéger du regard des autres, Silvia tout comme Dorante éprouve le désir de se dissimuler sous l’enveloppe du paraître par le masque. L’utilisation du déguisement permet de créer à l’intérieur de la pièce des scènes inédites que Marivaux conçoit non seulement pour ses ressources comiques et dramatiques mais aussi parce qu’elles offrent en creux une réflexion sur les pouvoirs du mensonge, de l’inauthenticité, du théâtre en somme. Ces scènes qui donnent pourtant à voir des silhouettes de tricheurs révèlent finalement l’essence même de ces êtres qui accouchent d’une vérité amoureuse.

			[Conclusion] Ainsi, il n’est pas aussi simple, contrairement au jugement que formule Jean Giraudoux, de définir le théâtre dans sa double nature, « réel[le] » et « irréel[le] ». En tant qu’art de l’illusion, le théâtre repose sur une série d’artifices et de conventions ; en ce sens son terrain de prédilection est l’« irréel ». Malgré la rigidité de certaines de ses règles, il permet de faire entendre la voix du réel en découvrant une vérité psychologique, sociale. C’est, enfin, à travers la relation au spectateur que le rapport entre « réel » et « irréel » prend tout son sens : en acceptant le théâtre comme art du mensonge, de l’artifice, le spectateur côtoie l’essence même des êtres.

			En 1748, avec Les acteurs de bonne foi Marivaux prolonge la réflexion qu’il mène sur le rapport entre « réel » et « irréel » par une mise en abyme au sein de laquelle valets et suivantes improviseront leur propre rôle au nom du naturel de leur interprétation.

			2.6.3.	Exemple 2 : poésie

			•	Œuvre intégrale Poésies, Rimbaud, Parcours associé « Poésie et représentation du monde ».

			À propos de son art, le poète contemporain E. Guillevic déclare : « Je crois que la poésie est un moyen de connaissance, un des moyens d’apprendre le monde. Il y a toutes sortes de moyens de connaissance. Pour important que soit le rôle de la science, ce n’est pas le seul. Nous ne devons nous priver d’aucun de ces moyens. Il n’y a pas que la connaissance purement intellectuelle qui est connaissance. Après tout, le meilleur moyen de connaître une pomme, c’est de la manger… ».

			Vous vous demanderez en quoi cette réflexion éclaire votre lecture du recueil au programme. Vous pourrez faire appel au parcours associé.

			[Introduction] Désigné comme le poète de l’objet, Guillevic interroge dans ses poèmes le réel et plus particulièrement les choses comme symboles de la matérialité du monde : explorer les choses, de même nature que les hommes, lui permet une compréhension du monde dans sa totalité.

			Célébrant les pouvoirs de la poésie, il déclare : « Je crois que la poésie est un moyen de connaissance, un des moyens d’apprendre le monde. Il y a toutes sortes de moyens de connaissance. Pour important que soit le rôle de la science, ce n’est pas le seul. Nous ne devons nous priver d’aucun de ces moyens. Il n’y a pas que la connaissance purement intellectuelle qui est connaissance. Après tout, le meilleur moyen de connaître une pomme, c’est de la manger… ».

			Guillevic relève plusieurs modes d’appréhension du monde mais en distingue principalement deux, diamétralement opposés : d’une part la science qui fonctionne de façon rationnelle par la « connaissance purement intellectuelle » ; d’autre part la poésie qui permet aussi, par le rapport sensuel qu’elle suppose – comme le souligne l’anecdote de la pomme, d’accéder à la connaissance de la profondeur mystérieuse du monde.

			Ainsi, on pourrait se demander comment la poésie essentiellement sensuelle de Rimbaud permet une connaissance précise voire objective du monde.

			Nous montrerons, tout d’abord, que Rimbaud, homme parmi les hommes est immergé dans un monde dont il s’inspire puis qu’au même titre qu’un scientifique un poète peut recourir à une méthode lui permettant d’avoir un accès privilégié au monde.

			[1re partie] Le poète est, tout d’abord, un être particulièrement sensible, bien souvent ému par ce qu’il observe. Il perçoit les choses de façon plus aiguë, les ressent de façon plus intense et tire de ses perceptions un rapport au monde authentique qui lui permet de le révéler. Rimbaud, à seize ans seulement, choisit la poésie pour exprimer ses émotions d’adolescent. Dans le sonnet intitulé « Au cabaret-vert », qui rapporte une halte après une fugue pendant l’été et l’automne 1870, le je découvre un cabaret qui excite sa curiosité au point qu’il décrit sensuellement le décor, la nourriture appétissante et la présence d’une serveuse aguicheuse. Par la précision des notations, le lecteur acquiert une connaissance précise de cette aventure à la manière d’un tableau vivant.

			Par l’amplitude et la profondeur du regard qu’il porte sur le monde, le poète en explore toutes les facettes. Il ne se cantonne pas, en effet, à en révéler les apparences ou la beauté mais à en dévoiler tous les aspects en accordant à la misère ou encore à la laideur parce qu’elles font partie intégrante du monde la place qui leur revient. C’est ainsi qu’à travers « Les Effarés », Rimbaud peint un Paris misérable à travers le portrait de cinq jeunes enfants de la rue que la société prive de pain et auxquels la religion promet illusoirement le ciel pour les dédommager du bonheur qu’on leur refuse. En représentant une scène de la vie quotidienne du peuple, le poète éclaire donc le monde, non seulement en le montrant mais aussi en lui donnant une signification.

			Pour montrer le monde qui l’entoure, le poète met en évidence les qualités particulières des individus et des choses grâce au pouvoir du langage poétique. La poésie permet de façon très réaliste parfois de représenter la crudité du monde car elle consiste en une peinture selon une conception que le poète Horace livre dans son Art poétique en ces mots « ut pictura poesis (comme un tableau, la poésie) ». D’autre part, elle recourt, entre autres, aux images qui, en juxtaposant des réalités ordinairement séparées, font découvrir les liens secrets qui existent entre tous les éléments du monde. C’est ainsi qu’un objet aussi banal que « Le buffet » devient progressivement un sujet actif qui pense et qui parle avant de devenir un lieu de mémoire et de vie, sous la plume du poète animiste. Ainsi, le poète sait percer le monde qui l’entoure par le biais d’images poétiques.

			[Transition] Si la poésie sait exprimer la réalité du monde c’est aussi qu’elle procède, au même titre que la science, d’une méthode qui permet une véritable investigation du réel.

			[2e partie] Pour cerner le monde et être capable d’en délivrer une image parlante, le poète doit, tout d’abord, se livrer à un long travail sur lui-même qui suppose une exploration de son âme. Sans cette étude minutieuse, c’est seulement la conscience universelle qui s’exprime à travers le poète et son appréhension du monde se réduit à de seuls clichés. C’est au sein d’une lettre à Paul Demeny datée du 15 mai 1871 que Rimbaud l’explicite en ces termes : « La première étude de l’homme qui veut être poète est sa propre connaissance, entière ; il cherche son âme, il l’inspecte, il la tente, l’apprend ». La démarche que propose Rimbaud relève d’une étude approfondie que marque la progression des verbes d’analyse. Ce travail sur soi permet ainsi d’aboutir à une représentation du monde affranchie de toutes les conventions sclérosées.

			Par ailleurs, le poète, dépossédé de la capacité de contrôle de la raison et de la morale, procède à une prise de possession sensorielle et mentale du monde à travers toute sorte d’expériences qui doivent susciter visions, hallucinations, révélatrices de ce monde mystérieux qui échappe aux lois de la logique. Cette expérience relève de la voyance poétique. Si elle apparaît en germes dès le début du XIXe siècle, Rimbaud la systématise dans son œuvre : les visions – provoquées par un dérèglement des sens tel qu’il est mis en scène dans « Les poètes de sept ans » à travers les expressions suivantes « dans ses yeux voyait des points […] livrant ses narines […] Et pour des visions écrasait son œil darne » – s’illustrent en particulier à la fin du poème : la chambre qui devient une sorte de bateau, comme le traduisent les métaphores de la liquidité « où des houles/Lumineuses […] forêts noyées […] pressentant violemment la voile », révèle le désir d’évasion face à un monde familial fait d’obligations. Les visions, par leur puissance libératoire, répondent non seulement aux désirs les plus intimes du poète mais constituent aussi le seul moyen de pouvoir voir autrement et de découvrir l’encore jamais vu.

			Enfin, la connaissance intime du monde passe par l’invention d’une nouvelle langue poétique, réelle, authentique, universelle pour permettre une communication totale. Riche en images sensorielles et synesthésiques, elle tente d’approcher au plus près les visions pour en rendre compte de façon exhaustive. On peut lire cette tentative chère à Rimbaud à travers le sonnet « Voyelles » : le premier système de structuration du monde pour le poète est celui des mots dont un des éléments, les voyelles, en constituent la quintessence. Pour rendre la langue poétique accessible, il construit des correspondances, chaque voyelle semblant induire une couleur puis une série d’images qui éveillent plusieurs sens. Avec son alphabet coloré, Il cherche donc à créer une féconde polysémie capable de révéler la richesse du monde. Ainsi, par cette nouvelle langue, Rimbaud tente de restituer son expérimentation du réel.

			[Conclusion] Ainsi, le poète par sa sensibilité, par l’acuité de son regard et l’utilisation qu’il fait du langage poétique parvient à saisir l’essence même du monde : il dégage les éléments ordinaires du monde de leur contingence, se frotte à la misère ou la laideur pour leur redonner la place qui leur revient naturellement. Si sa démarche s’écarte de celle du scientifique en ce qu’il ne recourt pas à la raison, sa découverte du monde repose sur une méthode : elle exige une connaissance intime de soi pour être capable d’accueillir des visions inouïes du monde qu’une nouvelle langue universelle consignera à la manière d’un compte rendu.

			Rimbaud prolonge et renouvelle cette poétique de la voyance à travers le recueil Les Illuminations qui fixe les vertiges de visions hallucinées du monstre architectural qu’est la ville.

			2.6.4.	Exemple 3 : roman

			•	Œuvre intégrale L’Amant, M. Duras, Parcours associé « vérité et mensonge dans le récit de soi au XXe siècle ».

			L’Amant garantit-il la vérité sur l’adolescente ?

			Vous répondrez à cette question en prenant appui sur l’œuvre au programme et au besoin sur les textes du parcours associé.

			[Introduction] Nathalie Sarraute dans Enfance recourt à un dispositif narratif original, un jeu du je ou un dédoublement de la narratrice pour s’approcher de l’indicible : d’une part, l’auteur raconte sa vie, d’autre part, un double critique interpelle pour mettre en garde contre les schémas préétablis et la falsification. C’est dire combien l’accès à la vérité sur soi est complexe.

			Avec L’Amant qu’elle publie en 1984, Duras revient sur ses souvenirs d’enfance à Saïgon, sur le quotidien de la vie familiale et sur ses amours tumultueuses avec celui qu’elle nomme l’amant, tout en confiant dès le début que « l’histoire de ma vie n’existe pas. Ça n’existe pas. »

			Peut-on alors dire que L’amant garantit la vérité sur l’adolescente ?

			La « vérité », terme désignant une connaissance reconnue comme juste, comme conforme à son objet, constitue l’une des finalités majeures du récit de soi. Pour répondre de cette qualité, que dénote le verbe « garantir », il faut que l’objet même du récit de soi – l’histoire de ma vie – soit ; ce que Duras semble démentir.

			Ainsi, L’Amant peut-il répondre d’une conformité à l’adolescence de Duras ?

			Nous montrerons, tout d’abord, que le récit proposé, contrairement à la dénégation de Duras, tente de révéler la vérité sur l’adolescente avant d’envisager combien l’émotion risque de la trahir. Nous nous demanderons, enfin, si l’entreprise de vérité ne s’inscrit pas au cœur même de l’écriture.

			[1re partie] Il apparaît que le récit de soi et tous les sous-genres qui le définissent dégagent, par nature, une impression de vérité.

			Le récit de soi se distingue radicalement du roman en ce qu’il respecte explicitement un pacte moral de sincérité : le nom propre, selon P. Lejeune, est lié, certes de façon plus ou moins proche, à une personne réelle. Le récit de soi se distingue donc de tous les autres genres par sa référentialité qui en fait une antifiction. C’est ainsi que dans le roman de Duras, le lecteur est immédiatement interpellé par l’emploi de la première personne qui lui présente une narratrice proche de lui, qu’il identifie rapidement à l’auteur lui-même : l’incipit fournit de précieux éléments d’identification en ce qu’il consiste en un autoportrait et qu’il rapporte la rencontre entre Duras et l’un des frères de Prévert dans le hall de la maison de la radio. Ainsi, dès les premières lignes Duras garantit à son lecteur, en scellant le pacte autobiographique, la vérité.

			En faisant pénétrer le lecteur dans l’intimité de l’auteur, le récit de soi fait œuvre de vérité : certains événements qu’il pourrait, en effet, taire au nom de la pudeur ou encore de la décence sont gages de sincérité en particulier lorsqu’ils construisent une image peu valorisante de l’auteur. L’Amant par la hardiesse de ses révélations atteste de sa volonté de tout dire : la première image que Duras donne d’elle-même est celle d’une alcoolique. Ensuite, à travers le récit rétrospectif qu’elle fait de son adolescence, elle affiche la tentation de l’homosexualité avec Hélène Lagonelle, la découverte de la jouissance avec l’amant, le rapport incestueux avec celui qu’elle appelle « petit frère ». Le caractère cru voire choquant des révélations témoigne d’une vérité dans ce qu’elle a de plus nue.

			Enfin, l’impression de vérité tient au choix de stratégies d’écriture dans le récit de soi : contrairement à la fiction qui recourt le plus souvent à la linéarité, le récit de soi suppose une conception de l’identité narrative éclatée faite de retours sur soi, de blancs, d’associations pour le moins étranges parfois. Le récit procède ainsi par à-coups. La construction de L’Amant échappe à tout ordonnancement chronologique pur. Un épisode situé à la fin, entre autres, procède par association mémorielle : au moment du départ douloureux d’Indochine, l’adolescente entend sur le paquebot le retentissement d’une valse de Chopin qui lui rappelle l’amant de Cholin par deux termes « Chopin/Cholin » qui créent une paronomase. Cet éclatement des informations suggère que Duras opte pour une instantanéité du souvenir comme garantie de ce qu’elle a vécu.

			[Transition] Si Duras traque le mensonge de la fiction, l’importance qu’elle accorde à l’émotion dans la découverte de soi tend, cependant, à compromettre la vérité de ce qu’elle rapporte.

			[2e partie] Le récit de soi est, tout d’abord, nécessairement subjectif. Le point de vue porté sur les événements est unique et les souvenirs ne relèvent plus de la réalité mais d’une image mentale enfouie que la mémoire éclaircit peu à peu et qu’il faut refabriquer pour lui donner une consistance. Dans L’Amant, ce processus s’illustre entre autres à travers la lecture intime que Duras fait du temps passé. Certaines images qui ressurgissent du chaos passé donnent lieu à un récit qui se contredit comme c’est le cas de la rencontre avec le Chinois qu’elle formule en ces termes : « Quand je suis sur le bac du Mékong, ce jour de la limousine noire, la concession du barrage n’a pas encore été abandonné par ma mère […] je rencontre l’homme riche à la limousine noire […] après l’abandon de la concession, deux ou trois ans après, sur le bac ». Il en est de même de l’âge de la fratrie que Duras englobe pour situer la construction des barrages : « ça a commencé nous avions dix ans. Et puis nous avons eu douze ans. Et puis treize ans ». On mesure bien, dès lors, que le récit de soi échoue par défaut de mémoire, par confusion, à révéler la vérité.

			Le récit de soi, parce qu’il ne met pas sur le même plan l’ensemble des événements qu’il rapporte, peut perturber et gauchir le désir de vérité : la focalisation interne sélectionne non seulement tel ou tel épisode au détriment d’autres mais aussi les rend relatifs en les colorant par la subjectivité de celui qui les a vécus. Il en est ainsi de la dimension historique, celle de l’Indochine dans les années 1930, que le roman passe en partie sous silence pour se consacrer sur la rencontre amoureuse. Même lorsque Duras fait montre d’objectivité dans le passage du « je » au « elle », les notations temporelles relèvent plus du symbole émotionnel que de la réalité : le leitmotiv « quinze ans et demi » peut être davantage lu comme l’étape d’une transition entre l’adolescence et l’âge adulte que comme un marqueur temporel. Ainsi le choix de Duras accrédite le refus de la confrontation avec la réalité de certains faits.

			Il semble, enfin, que le réel et l’imaginaire ne cessent d’échanger leurs positions respectives voire de se mêler lorsque le récit de soi ne cherche pas à reconstruire l’ensemble d’une vie mais une image globale du moi en particulier à travers le genre de l’autofiction. Parfois même le mensonge de la fiction autorise une sorte de disponibilité plus grande à se raconter. L’auteur recourt, bien souvent, aux mythes comme réponse la plus archaïque donnée par l’imagination aux angoisses humaines : la famille de Duras, adorée et haïe, s’apparente aux Atrides soudés par la malédiction. Le Mékong qui sépare le couple devient force fatale et les deux amants rappellent Tristan et Yseult séparés par la mer. La dimension mythique se mêle donc à l’évocation du je.

			[Transition] Parce que la vérité littéraire semble bel et bien en partie illusoire, il convient de se demander si elle ne se réduit pas finalement à la vérité de l’écriture.

			[3e partie] Pour un auteur en quête de lui-même, la restitution du passé n’est pas une fin en soi : elle prend son sens au regard du présent de l’écriture et donc du présent du narrateur. Cet enjeu rend la forme cruciale : il lui faut trouver la forme la plus appropriée pour faire surgir du passé une vérité qui sera utile pour le présent à vivre ; ainsi l’activité même d’écriture révèle l’écrivain à lui-même et travaille constamment son identité. La forme qu’épouse L’Amant peut surprendre le lecteur : en effet, la construction repose sur des images générées par l’imagination dans l’urgence de leur précarité pour remplir un vide, un manque – celle de la photographie essentielle, celle de l’amour et celle de l’enfance – et tenter de la conjurer. Le travail de l’écriture consiste donc à remédier à la déclaration que Duras fait dès le début du roman : « L’histoire de ma vie n’existe pas. Ça n’existe pas. Il n’y a jamais de centre. Pas de chemin, pas de ligne ». Au présent, l’écriture du passé répond donc à une nécessité impérieuse, vitale.

			Par ailleurs, pour l’écrivain, l’écriture fait partie, au même titre que l’amour, le deuil, de l’expérience de sa vie, de son histoire vécue. Elle travaille, comme l’amour, le deuil, à la déterminer, à la transformer. Elle participe d’un travail identitaire permanent. En effet, la quête de soi exige une réflexion constante et l’écriture vient alimenter ce travail identitaire. On comprend alors mieux les motifs obsessionnels que l’on repère dans L’Amant de Duras voire d’une œuvre à l’autre : la rencontre de l’amant sur le bac et ses analogies, la mère, l’eau et toutes les formes qu’elle emprunte, entre autres. Par la répétition, Duras ne rapporte jamais ces épisodes, ces centres, de la même façon et parvient progressivement au fil de ses réécritures à la vérité des situations qu’elle a vécues. Ainsi, l’écriture permet de faire surgir des instants vécus qui, de réécritures en réécritures, finissent par recouvrer leur authenticité originelle.

			C’est pourquoi bon nombre d’auteurs inscrivent dans leur récit une réflexion sur l’écriture même de ce récit : elle aide à dévoiler un sens dans la quête de soi, un sens qui naît de cette confrontation entre le présent et le passé raconté, permise par la mise en abîme du travail d’écriture. Il peut s’agir de cerner pourquoi ils sont devenus écrivains, de mettre au jour coïncidences et hasards qui n’ont d’autre vertu que donner un sens à ce qui n’en a pas ou encore d’explorer une autre manière de se dire. Dans L’Amant, Duras fonde une nouvelle poétique, « l’écriture courante », à partir d’une métaphore empruntée à l’eau fluviale ou marine : l’écriture courante a l’allure du Mékong, sans retenue, sans frein. Cette force conserve intacte la force de l’émotion véhiculée. Ainsi, seule la forme brute, sauvage choisie par Duras peut accroître sa force d’authenticité.

			[Conclusion] L’Amant donne donc une impression de vérité : Duras s’y dévoile sans fard, n’hésitant pas à construire d’elle une image intime parfois dévalorisante et répète des scènes marquantes que sa conscience remâche. Cependant, l’émotion qui jaillit des souvenirs bouleverse l’entreprise de vérité : le récit se contredit parfois, amalgame les informations et s’oriente vers une mythologie pour tenter de trouver des réponses. Seule l’écriture, en reliant le questionnement existentiel de l’individu à une pratique personnalisée du langage, fait finalement œuvre de vérité sur soi.

			Tel est le défi lancé par Duras à la langue, que son œuvre tentera d’accomplir : restituer par l’écriture la virginité du surgissement du réel.

			2.6.5.	Exemple 4 : littérature d’idées

			•	Œuvre intégrale Les caractères, La Bruyère, Parcours associé « Morale et formes brèves au XVIIe siècle ».

			Dans sa préface La Bruyère déclare : « Je rends au public ce qu’il m’a prêté ; j’ai emprunté de lui la matière de cet ouvrage : il est juste que, l’ayant achevé avec toute l’attention pour la vérité dont je suis capable, et qu’il mérite de moi, je lui en fasse la restitution. Il peut regarder avec loisir ce portrait que j’ai fait de lui d’après nature, et s’il se connaît quelques-uns des défauts que je touche, s’en corriger ».

			Vous vous demanderez en quoi ce propos éclaire le sens de l’œuvre.

			[Introduction] Intéressés « par l’anatomie de tous les replis du cœur », pour reprendre une expression de La Rochefoucauld, les moralistes du XVIIe siècle recourent au style coupé pour le plus grand plaisir du public mondain.

			Cependant, ils ne visent pas uniquement le plaisir ou la beauté littéraire ainsi que l’affirme dans sa préface La Bruyère en ces termes : « Je rends au public ce qu’il m’a prêté ; j’ai emprunté de lui la matière de cet ouvrage : il est juste que, l’ayant achevé avec toute l’attention pour la vérité dont je suis capable, et qu’il mérite de moi, je lui en fasse la restitution. Il peut regarder avec loisir ce portrait que j’ai fait de lui d’après nature, et s’il se connaît quelques-uns des défauts que je touche, s’en corriger ».

			Il définit, d’une part, la matière de son ouvrage par les expressions « j’ai emprunté de lui la matière […] ce portrait que j’ai fait de lui d’après nature » : c’est le lecteur mondain du XVIIe siècle qui constitue la principale source d’inspiration de La Bruyère. Cependant, à première lecture, il semble que les portraits nominatifs que brosse l’auteur soient pour le moins limités et qu’ils ne représentent donc pas un public nombreux. Son œuvre, par ailleurs, vise la réalité la plus sincère comme le suggèrent les termes « pour la vérité […] d’après nature ». Une fois élaborée, l’œuvre consiste en un échange – ce que soulignent les verbes de sens antithétiques « il m’a prêté […] j’ai emprunté […] je rends […] je lui en fasse la restitution » – dont la fin de la citation précise les modalités : comme pour remercier le public mondain de sa participation à l’élaboration de l’œuvre, l’auteur leur offre le miroir de la lecture, – ce que traduit la métaphore « il peut regarder avec loisir » – comme moyen de révéler les défauts pour qu’ils puissent les « corriger » c’est-à-dire s’en défaire. Le moyen – l’œuvre comme reflet – paraît difficilement conciliable avec le but de l’œuvre.

			On pourrait ainsi se demander comment des caractères, présentant un nombre relativement limité de portraits, peuvent corriger par la lecture, envisagée comme effet miroitique, les défauts et les vices.

			Nous montrerons, tout d’abord, que les caractères sont conçus essentiellement comme miroir d’une société de cour avant d’analyser qu’ils tendent à l’universalité. Enfin, nous nous pencherons sur la stratégie cathartique mise en œuvre par La Bruyère.

			[1re partie] Les caractères de La Bruyère dévoilent la vérité sur une classe sociale à laquelle le public peut s’identifier.

			Les auteurs classiques qui dévoilent le réel s’inspirent, bien souvent, des Grands et de leur cour pour les avoir fréquentés dans l’entourage de tel ou tel protecteur. Ils mettent en scène leur vie et rendent compte parfois de ce qui devrait rester caché dans le secret de l’espace privé. La Bruyère, dans le sillage du grand Condé, offre au public galant du XVIIe siècle l’image d’une société de cour qui est littéralement toute en surface dans son mode de vie : le portrait que La Bruyère propose de Théodecte dans « De la société et de la conversation » consiste en l’archétype du mondain au XVIIe siècle. Avant de faire son entrée en scène chez Euthydème qui l’accueille, Théodecte, seul, se met en condition pour impressionner son public – le début du portrait « J’entends Théodecte de l’antichambre ; il grossit sa voix à mesure qu’il s’approche » rappelle les exercices de vocalise d’un acteur – qui va se presser autour du vide que sa présence crée. La Bruyère désigné par le « je » laisse échapper sa colère au point qu’il « cède enfin » en quittant la table. Ainsi, La Bruyère décrit la réalité concrète de certaines vies contemporaines.

			On s’accorde également pour reconnaître à certains auteurs du XVIIe siècle, Pascal, La Rochefoucauld, la posture de peintre en retrait, à distance de l’observation, pour favoriser sa vérité. Toute l’originalité de leur vision tient donc dans sa capacité à coller au réel, à s’en tenir à lui, tout en renouvelant son rapport à lui. L’attitude de décentrement opérée dans Les caractères permet, si ce n’est de mettre au jour une vision parfaitement vraie du monde, du moins de destituer la vision ambiante, généralisée, de son piédestal. Il s’agit de disséquer, d’anatomiser le réel afin de mettre la vérité à nue, de la dévêtir des faux semblants qui la travestissaient. Son écriture fragmentée autorise également et assume autant de points de vue que de fragments, constituant autant de représentations possibles d’une même vérité mise à nue. Lorsqu’il évoque la conversation des mondains dans « De la société et de la conversation », il l’envisage selon différentes perspectives pour en révéler la vacuité : le point de vue de l’utilité (5), de l’usage (6), du débit de la parole (9). Ainsi, pris dans son ensemble, Les caractères dévoilent la vérité par petites touches successives.

			Enfin, les moralistes du XVIIe siècle visent à illustrer à travers la société qu’il observe une rupture entre le statut existentiel de l’homme et son essence morale. Ils tentent, en effet, d’expliquer pourquoi dans une société prétendument civilisée et chrétienne les mœurs se seraient coupées de leurs assises morales traditionnelles. C’est ainsi que dans Les caractères, malgré la diversité des personnages qui peuple l’univers de La Bruyère, certains ont un air de famille parce que leur humanité ne tient plus qu’en des signes extérieurs : il en est ainsi de certaines femmes qui « n’ont de leur sexe que leur habit » (« Des femmes », 52) ou encore d’un certain Iphis dont on sait qu’il est un homme parce qu’« il porte des chausses et un chapeau et qu’il n’a ni boucles d’oreilles, ni collier de perles » (« De la mode », 14). La Bruyère peint donc une humanité dépourvue de toute morale.

			[Transition] Si Les caractères sont subordonnés à un effet de réel à travers des portraits de particuliers fictifs qu’ils brossent, l’art de La Bruyère consiste, par un effet de généralisation, à les rendre universels pour que le public puisse s’identifier.

			[2e partie] La marque essentielle, tout d’abord, du mouvement classique, auquel appartient La Bruyère, est la recherche d’une universalité c’est-à-dire d’une vérité générale sur la nature humaine et de valeurs permanentes en dévoilant ce qui est exemplaire plutôt que ce qui est original. C’est pourquoi, les auteurs privilégient la peinture d’un homme universel. On perçoit, bien évidemment, cette dimension dans Les caractères : les titres des chapitres apparemment disparates « Des femmes », « De la société et de la conversation », « De la ville », « De la cour », « De l’homme », entre autres, suggèrent une recherche d’universalité par la représentation de toutes les régions de l’humain. On y discerne, en effet, deux classes sociologiques – les bourgeois à la ville, les grands à la cour, une classe anthropologique – les femmes, une classe politique – la monarchie, et des classes psychologiques à travers le cœur, le jugement et le mérite. Cette typologie, par l’effet de généralisation qui la construit, concourt donc à une catégorisation universelle.

			D’autre part, certaines fictions classiques vont privilégier la création de personnages sans véritable identité : les personnages fictifs consistent, alors, en une sorte d’acteur qui se résorbe dans son action. Bien souvent aussi, le nom qu’on leur attribue n’est jamais qu’un nom fictionnalisé c’est-à-dire une coquille sémantiquement vide. Chez La Bruyère, la description du visage, comme révélateur de l’identité, est absente même lorsqu’elle est confiée à un autre personnage : Artufe (16, I) est dans l’incapacité absolue de décrire le carme ou le docteur qu’elle a sous les yeux car « elle ne le voyait qu’obliquement ». De même, certains des personnages ne sont mentionnés que par leurs initiales tenues en suspens « G… et H… » (47, I) : ils sont finalement réduits à un seul support narratif. Les informations fournies sur les personnages ne permettent donc pas de se les représenter tant elles se sont limitées.

			Enfin, certains auteurs de formes brèves du XVIIe siècle construisent des portraits dans leur abstraction fondamentale comme de véritables syllogismes de purs dialecticiens : les personnages exemplaires sont perçus comme agissant dans un mouvement abstrait. Ils sont conditionnés par leur appartenance à un type, ce type ressortissant à une pure idée ou à une essence. Pour évoquer la vanité de celui qui suit la mode, La Bruyère en brosse un caractère (8, VII) fondé sur un raisonnement logique tripartite : une personne à la mode est une fleur qui croît. En se développant, la fleur éclipse les autres végétaux. Parce que son éclat est éphémère, la mode n’est que transitoire. Ainsi, certains caractères par leur brièveté et leur densité figurent comme de véritables éclats de pensée dévolus à une finalité démonstrative.

			[Transition] En rendant ces caractères universels, La Bruyère espère pouvoir corriger, par le reflet que constitue son œuvre, un large public.

			[3e partie] Les œuvres des moralistes constituent un miroir tendu au public qui doit les amener à opérer une introspection, un retour sur soi afin de dissiper les vices et les ridicules. Cependant, lorsqu’ils se placent dans la position neutre d’un miroir sans intervenir dans la confrontation du lecteur avec le reflet, l’effet recherché n’est pas atteint. La Bruyère souligne l’impuissance d’un miroir ordinaire lorsqu’il surprend Lise (8, VII) en train de se regarder en ces termes : « elle le croit ainsi, et pendant qu’elle se regarde au miroir, qu’elle met du rouge sur son visage et qu’elle place des mouches, elle convient qu’il n’est pas permis à un certain âge de faire la jeune ». L’absence d’une prise de conscience se lit à travers les verbes qui relèvent de la subjectivité « elle le croit […] elle convient ». L’introspection par le miroir que constitue l’œuvre est inefficace si elle n’est pas guidée, orientée.

			C’est pourquoi, vraisemblablement par analogie à la comédie qui opère une correction par le rire, les moralistes tentent de provoquer le rire non par plaisir de la dérision mais pour conduire à une meilleure connaissance de soi. Ils invitent à se dégager de ses prétentions et à instaurer un écart, une distance critique au profit de la lucidité du rieur. En mettant en scène un hâbleur narcissique à travers Arrias (« De la société et de la conversation », 8), La Bruyère déploie par le rire, suscité par l’implicite et l’ironie, tous les moyens pour répugner toute ressemblance avec lui : Arrias s’affirme par le « je » péremptoire de celui qui veut briller à tout prix en revendiquant un statut d’encyclopédiste. Or, le propos qu’il tient n’est que fouillis et le comportement qu’il adopte en société est centré uniquement sur lui-même. La Bruyère espère donc faire rougir le lecteur lui-même ou le faire rire pour prendre de la distance et se corriger en faisant preuve d’humilité.

			Il apparaît enfin de manière singulière que les moralistes soulèvent l’idée selon laquelle la connaissance de soi ne repose pas sur des connaissances positives mais sur la capacité à écarter de soi les fausses prétentions. Le travail du moraliste contradicteur consiste donc à cerner les travers et les défauts et à amener le lecteur à se rendre compte, par lui-même, de leur absurdité sans jamais recourir à un catalogue des conduites à tenir : les titres de certains caractères de La Bruyère en témoignent : « de la dissimulation », « de la flatterie », « de l’impertinent ou du diseur de rien », « de la rusticité », entre autres. Ainsi, l’acte de lecture se renverse lui aussi : il n’induit plus à juger des qualités de l’auteur à la lumière des attentes du lecteur, mais bien au contraire, à évaluer le lecteur à la lumière des insinuations morales de l’auteur.

			[Conclusion] Par la justesse de son regard décentré, La Bruyère dans Les caractères donne à voir la réalité authentique du XVIIe siècle étouffée sous les apparences trompeuses. Bien qu’elle repose sur l’observation d’un échantillonnage représentatif, la peinture des hommes qu’il met sous les yeux tend à l’universalité. Par son œuvre, envisagée comme un miroir, il entend dissiper les vices et le ridicule par une prise de conscience personnelle plutôt qu’une instruction.

			Les Maximes et Réflexions morales, œuvre publiée en 1665, de La Rochefoucauld proposent, elles aussi, aux lecteurs une œuvre-miroir où il pourra rencontrer son image à travers l’emploi du « nous » d’universalité où se rejoignent le lecteur et l’auteur qui s’efface selon une stratégie de retrait propre à l’honnête homme.
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