Gérard Genette
(1930-2018)

Maître de conférences à l'École Normale Supérieure, directeur d'études à l'École des Hautes Études en Sciences Sociales.
Spécialiste de Borges, Flaubert, Proust et Robbe-Grillet.
Considéré comme l’un des principaux représentants de la « nouvelle poétique
 » structuraliste qu’il fonde dans son œuvre : Figures I (1966), Figures II (1969), Figures III (1972), Figures IV (1999) et Figures V (2002) :
Il ne s’agit plus d’une étude de formes et de genres au sens classique du terme, mais d’une « exploration des divers possibles du discours ».
Volonté d’instaurer une sorte de poétique ouverte et universelle (les œuvres et les formes existantes sont des cas particuliers à partir desquels il est possible de déduire d’autres combinaisons).
Figures III

Genette étudie À la recherche du temps perdu de Proust, mais ce faisant il s’efforce de concevoir une « méthode d’analyse » qui soit applicable à toutes les œuvres (induction : à partir d’un cas particulier, il essaie d’extraire des règles générales).
La partie principale de l’ouvrage est consacrée au « Discours du récit » => Genette est aujourd’hui considéré comme le père de la narratologie (théorie du récit).
Genette a mis en place une terminologie très précise dont toutes les analyses du récit se servent. Il s’agit d’un auteur très didactique, bien utilisable dans l’enseignement secondaire et supérieur.
LE TEMPS :

Toute œuvre littéraire permet de jouer avec deux éléments temporels :
le temps de la chose-racontée (du signifié)  x  le pseudo-temps du récit (du signifiant)

[la succession « chronologique » des événements] x [leur disposition dans le récit]
[dans le système tchèque : FABULE]
x       [dans le système tchèque : SYŽET]

Leur rapport mutuel crée une multitude de possibilités :

Anachronie narrative : toute forme de discordance entre l’ordre de l’histoire et celui du récit.
Les récits folkloriques se rapprochent le plus d’un degré zéro de l’anachronie (ils respectent scrupuleusement la chronologie réelle)  x  les traditionnelles œuvres épiques (Iliade) mettent en place un début in medias res suivi d’un retour en arrière explicatif (le narrateur évoque la querelle entre Achille et Agamemnon, puis revient une dizaine de jours en arrière pour en exposer la cause).
Genette se propose d’analyser ce procédé plus en détail :

Passage choisi de Jean Santeuil (1952, à titre posthume) de Proust :

« Quelquefois en passant devant l’hôtel il se rappelait les jours de pluie où il emmenait jusqu’à sa bonne, en pèlerinage. Mais il se les rappelait sans la mélancolie qu’il pensait alors devoir goûter un jour dans le sentiment de ne plus l’aimer. Car cette mélancolie, ce qui la projetait ainsi d’avance sur son indifférence à venir, c’était son amour. Et cet amour n’était plus. »

Analyse : I. déterminer les positions temporelles du texte : elles ne sont que deux : 1 (autrefois – je souligne cette position dans le texte), 2 (maintenant – la position reste non-soulignée)

   II. découper le texte en segments en fonction du changement de position dans le temps de l’histoire : neuf segments en tout qui se trouvent répartis sur les deux positions temporelles de la façon suivante : 



A sur 2 (« quelquefois en passant devant l’hôtel il se rappelait »)



   
B sur 1 (« les jours de pluie où il emmenait jusqu’à sa bonne, en

                                       
 pèlerinage »)



   
C sur 2 (« mais il se les rappelait sans »)



   
D sur 1 (« la mélancolie qu’il pensait alors »)



   
E sur 2 (« devoir goûter un jour dans le sentiment de ne plus 




l’aimer »)



   
F sur 1 (« car cette mélancolie, ce qui la projetait ainsi d’avance »)



   
G sur 2 (« sur son indifférence à venir »)



   
H sur 1 (« c’était son amour »)



    
I sur 2 (« et cet amour n’était plus »)

Formule finale :

A2-B1-C2-D1-E2-F1-G2-H1-I2 (une sorte de zigzag). Difficulté à la lecture, puisque Proust omet volontairement tous les repères temporels : autrefois, maintenant… Le lecteur doit les compléter mentalement pour comprendre la chronologie.

III. définir les relations qui unissent les segments entre eux : 

A = le point de départ narratif

B = une rétrospective subjective (assumée par le personnage lui-même dont le récit ne fait que rapporter les pensées) subordonnée à A

C = un retour à la position initiale sans subordination

D = une rétrospection directement assumée par le récit (c’est le narrateur qui parle cette foi-sci)

E = un retour au présent ( x  cette fois-ci le présent est envisagé à partir du passé) => anticipation du présent dans le passé qui est subordonnée à D

F = un retour au passé par-dessus l’anticipation E

G = une anticipation (cette fois-ci objective), ce n’est plus le personnage qui parle, mais le narrateur
H = un simple retour à 1

 I = un simple retour à 2

Formule finale : A2 [B1] C2 [D1 (E2) F1 (G2) H1] I2

Analepse : toute évocation après coup d’un événement antérieur au point de l’histoire où l’on se trouve (autrement dit « rétrospection » ou « flashback »)

L’analepse constitue par rapport au « récit premier » dans lequel elle s’insère une sorte de récit temporellement « second » (ce principe est répétable de sorte qu’une analepse peut devenir le récit premier pour une autre analepse et ainsi de suite).
Genette distingue entre une « analepse externe
 » (qui décrit les événements antérieurs au début du récit), une « analepse interne
 » (qui intervient au cours de l’action et parle des situations postérieures au début du récit) et une « analepse mixte » (il s’agit d’une analepse externe qui se prolonge jusqu’à rejoindre et dépasser le point de départ du récit premier).
Analepse externe



Le récit



       Analepse interne     Le récit
                                                               Le moment de l’introduction de l’analepse
                                                  Le récit
              Analepse mixte
                                                               Le moment de l’introduction de l’analepse

Les analepses externes posent moins de problèmes à l’analyse, car on ne risque pas de les confondre avec le récit premier. 
Puis, Genette détermine une classification supplémentaire :
« analepses hétérodiégétiques » (portant sur une ligne d’histoire différente de celle du récit premier) que l’auteur utilise par exemple lorsqu’il introduit un nouveau personnage et veut éclairer ses antécédents 

« analepses homodiégétiques » (portant sur la même ligne d’action que le récit premier). Les analepses homodiégétiques qui se divisent en deux sous-catégories :

« analepses complétives » (segments rétrospectifs qui viennent combler après coup une lacune antérieure du récit ) – l’auteur nous renseigne sur des années de la vie du héros qu’il a auparavant passées sous silence

« analepses répétitives » (le récit revient sur ses propres traces => une redondance) 

Prolepse : toute manœuvre narrative consistant à raconter ou évoquer d’avance un événement ultérieur (anticipation
) 

Dans la tradition narrative occidentale, la prolepse est beaucoup moins fréquente que l’analepse  x  les grandes épopées (l’Iliade, l’Odyssée et l’Énéide) commencent toutefois par une sorte de sommaire anticipé. (Le même procédé se trouve dans certains romans de Jules Verne.)
La conception traditionnelle du roman s’accommode mal de cette pratique, car elle exige un suspens narratif qui se perd en dévoilant l’action d’avance. 
La prolepse produit souvent un sentiment de fatalité, de destin inéluctable. 
C’est le récit à la première personne qui se prête particulièrement bien à la prolepse (on raconte toujours ce qu’on a déjà vécu et le narrateur semble impatient d’informer le lecteur sur la fin de l’histoire).
De nouveau, une distinction entre les prolepses « externes » (en général, elles jouent le rôle d’épilogue : la logique de l’action semble se poursuivre encore après la fin du roman)

et « internes » qui peuvent être hétérodiégétiques (pas de problème de confusion avec le récit premier) et homodiégétiques qui se divisent en :
« complétives » (on décrit un événement présent et on mentionne une longue série d’événements identiques ou similaires qui vont suivre, il serait en effet inutile de répéter les mêmes descriptions à chaque fois) et « répétitives » (qui existent sous forme de très brèves allusions, on mentionne un événement qui sera par la suite décrit en détails : « on verra… »).

Le récit                                                                                                          Prolepse externe

Le récit                                                                Prolepse interne
             Le moment de l’introduction de la prolepse

Le récit                                                                            Prolepse mixte
                      Le moment de l’introduction de la prolepse
À la recherche du temps perdu contient un très grand nombre d’anachronies (à la fois analepses et prolepses), car elle présente globalement un caractère rétrospectivement synthétique (à tout moment, le narrateur garde à l’esprit l’ensemble du récit, il établit une multitude de relations « télescopiques » entre des éléments éloignés l’un de l’autre dans le temps).
Ceci mène à l’instauration d’une achronie totale (vu le nombre considérable d’analepses et prolepses au second degré, analepses sur prolepses et prolepses sur analepses…)

Dans son œuvre, Proust détruit complètement le temps linéaire pour le remplacer par une expérience purement subjective. Une sorte de temps « élastique » que l’auteur étire ou contracte à l’infini. 
Le Narrateur :

Présence du narrateur dans le texte :
· commentaires et jugements explicites :
« À vingt ans, l’âme d’un jeune homme, s’il a quelque éducation, est à mille lieues du laisser-aller, sans lequel l’amour n’est souvent que le plus ennuyeux des devoirs. » (Stendhal, Le Rouge et le Noir)

· appréciations implicites données par la modalisation :

« Quioique bien ému lui-même, il fut frappé de la froideur glaciale de la main qu’il prenait ; il la serrait avec une force convulsive ; on fit un dernier effort pour la lui ôter, mais enfin la main lui resta. »

(enfin = réserve ironique du narrateur qui relativise l’exploit de Julien Sorel)

· jeu avec le style indirect ou indirect libre :
« Une faculté extraordinaire, dont il ne savait pas l’objet, lui était venue... Il avait donc trouvé sa vocation ! Le but de son existence était clair maintenant, et l’avenir infaillible. »

Flaubert : Éducation sentimentale

(les deux dernières phrases : l’ironie du narrateur)

· référence à l’acte de narration ou à la situation d’énonciation :

« Je suis maintenant à Montboissier, sur les confins de la Beauce et du Perche. » (Chateaubriand, Mémoires d’Outre-tombe)

Les marques du narrateur varient en fonction des époques et courants : très présentes dans Jacques le fataliste  x  fort rares dans le courant « réaliste ». (Autre appréciation du rapport entre la littérature et le réel. Doit-elle afficher ses astuces et son caractère artificiel ou doit-elle tendre à s’effacer devant l’illusion du réel ?)
Situation du narrateur :
(diégèse = récit)
Narrateur intradiégétique : inclus dans le récit (Les Mots de Sartre)
Narrateur extradiégétique : extérieur au récit (romans classiques : Germinal de Zola)

Narrateur homodiégétique : le récit met en scène le narrateur (autobiographies, chroniques : La Peste de Camus)
Narrateur hétérodiégétique : le récit ne met pas en scène le narrateur (la plupart des romans de Balzac)
La situation change souvent dans les différentes scènes du roman.
Point de vue du narrateur (focalisation, détermination modale) :
· Focalisation zéro  (« vision par derrière ») : une vision omnisciente, le narrater est le maître de son récit, il donne au lecteur toutes les informations nécessaires (dans les récits « réalistes ») : « L’Assommoir du père Colombe se trouvait au coin de la rue des Poissonniers et du boulevard de Rochechouart. L’enseigne portait, en larges lettres bleues, le seul mot : distillation, d’un bout à l’autre. Il y avait à la porte, dans deux moitiés de futaille, des lauriers-roses poussiéreux. » (Zola : L’Assommoir)

      - Focalisation interne (« vision avec ») : (point de vue restreint à la vue d’un 
personnage : fréquent chez Flaubert) : « Enfin le navire partit ; et les deux 
berges, peuplées de magasins, de chantiers et d’usines, filèrent comme deux  


larges 
rubans que l’on déroule. » Flaubert : Éducation sentimentale (description 

du point de vue des passagers)
· Focalisation externe (« vision du dehors ») : le narrateur semble découvrir, sans le comprendre, ce qu’il relate (il semble en savoir moins que les personnages : procédé populaire au XXe siècle) : romans « behavioristes » (décrivant les personnages de l’extérieur), une certaine atmosphère de l’absurde : « Les enfants pleuraient ou se laissaient traîner. Presque aussitôt, les cinémas du quartier ont déversé dans la rue un flot de spectateurs. Parmi eux, les jeunes gens avaient des gestes plus décidés que d’habitude et j’ai pensé qu’ils avaient vu un film d’aventures. Ceux qui revenaient des cinémas de la ville arrivèrent un peu plus tard. Ils semblaient plus graves. Ils riaient encore, mais de temps en temps, ils paraissaient fatigués et songeurs. Ils sont restés dans la rue, allant et venant sur le trottoir d’en face. » (Camus : L’Étranger)
Le point de vue est toujours significatif : mode ou choix esthétique. Lors de l’analyse, on fait attention aux changements de focalisation. (Leurs changements fréquents = une approche ludique de la littérature.)
Récit/Discours
Récit = un « énonce coupé de sa propre source d’énonciation » (une histoire qui semble se raconter elle-même)
Discours = un énoncé qui affiche sa source d’énonciation 

Récit : « Elle se balança tout le corps deux ou trois fois, puis se jeta le front dans la poussière, les bras allongés. » (Flaubert, Salambô)

Passé simple, une non-personne (3e personne du singulier), pas d’embrayeurs (coordonnées du moi-ici-maintenant), pas de modalisation (jugement que le locuteur porte sur la valeur de vérité de son propre énoncé)

Discours : « Chérubin, accourant – Ah, Suzon, depuis deux heures, j’épie le moment de te trouver seule. Hélas, tu te maries, et moi je vais partir. (Beaumarchais : Le Mariage de Figaro)

Présent, première personne, modalisation...

Discours rapporté :

· Discours direct : il reproduit les paroles telles qu’elles ont été prononcées (« Elle lui a dit : « Tu peux venir aujourd’hui
. »)
· Discours indirect : il rapporte le sens (librement traduit) des paroles prononcées en les intégrant dans une subordonnée (« Elle lui a dit qu’il pouvait venir le jour même. » ; « Elle lui a dit de venir le jour même. ») : le discours cité n’a plus d’indépendance, il est dominé par le discours citant.
· Discours indirect libre : un compromis entre les deux systèmes (« Elle lui parlait gentiment. Il pouvait venir quand bon lui semblerait. »)
Utilisation de ce dernier chez Flaubert : « Frédéric lui demanda si elle ne viendrait pas cette année à La Fortelle. Madame Dambreuse n’en savait rien. Il concevait cela, du reste : Nogent devait l’ennuyer. Les visites augmentaient. » Flaubert : Éducation sentimentale
Abolition de l’opposition récit/discours, développement de la polyphonie (Qui parle ? Le narrateur ou le personnage ?)

Pseudonyme

Genette distingue entre trois types de noms d’auteur :

· Onymone (signer un livre de son propre nom est déjà un choix)

· Anonyme (fréquent au Moyen-Age² ; Notre-Dame de Paris n’a dévoilé le nom d’Hugo que dans les éditions ultérieures)

· Pseudonyme (livre signé par un nom différent du nom civique de l’auteur)

Par la suite, Jean-François Jeandillou
 distingue :

· Orthonyme (le vrai nom de l’écrivain)

· Éléments de noms légaux
· Les noms supposés qui se divisent en allonymes (l’écrivain se cache sous le nom d’un autre écrivain déjà connu, il viole le pacte avec le lecteur en attribuant ses textes à quelqu’un d’autre), pseudonymes (remplacement par un autre nom, mais qui ne désigne personne, donc il n’y a pas d’imposture), hétéronymes (donnés à un autre personnage fictif dont l’auteur fabrique la biographie et des manuscrits pour entretenir l’illusion d’une vraie personnalité) et cryptonymes (anagrammes, initialismes phonétiques, traductions par métonomasie, modifications formelles – il s’agit d’un déguisement du vrai nom de l’écrivain)
Il peut donc y avoir :

· Tromperie (substitution du vrai par le faux)

· Mensonge (opération de dissimulation)

· Mystification (fabrication de l’authentique pour le lecteur)

Paratexte

Par la suite, Genette a commencé à s’intéresser au paratexte : titres, préfaces, épigraphes, entretiens, notes et dédicaces (tout ce qui entoure, complète et protège le texte lors de sa publication).

« Parmi les milliers de textes qui restent dans les tiroirs ou qui finissent dans les poubelles des éditeurs, quelques-uns deviennent des livres, c’est grâce au paratexte que le texte accède à un circuit commercial et industriel. » (Genette dans une entrevue)
Dédicaces


Les premières dédicaces remontent à l’Antiquité (Les Géorgiques de Virgile étaient dédiées à Mécène et le De officiis de Cicéron à son propre fils Marcus). 

Il faut distinguer entre les dédicaces d'exemplaires (adressées à un particulier de façon unique et confidentielle : dédicaces aux journalistes et signatures en librairie) et les dédicaces d'œuvres (inscrites sur tous les exemplaires, dédiant publiquement le livre à une personne ou à un groupe). 

Pendant longtemps, la dédicace a été l'une des principales sources de revenus de l'écrivain.

(Depuis le Moyen Âge et jusqu'à la fin du XIXe siècle, la dédicace d'œuvre adressée aux puissants et aux riches de ce monde servait de gagne-pain aux écrivains.)

Au XVIIe siècle, en particulier, les épîtres dédicatoires sont très clairement des « rendus pour un prêté ». Des auteurs comme Corneille, Racine, La Fontaine, ou même Chateaubriand plus tard, en ont largement usé sur le mode : « Tu me fais une gratification de 30 000 pistoles, je te fais une belle épître dédicatoire. » (Les droits d'auteur n'existaient pas à l'époque, c'est une conquête de Beaumarchais.)

Certains auteurs ont fait disparaître ces dédicaces des éditions suivantes. Soit parce qu'ils se sont fâchés avec le dédicataire, soit parce qu'ils n'étaient pas très fiers d'avoir recouru à cet expédient. (C'est le cas de Corneille qui, dans l'édition de son Théâtre complet publié en 1660, supprima presque toutes les épîtres dédicatoires au profit d'examens plus techniques. Il faut dire qu'il était allé un peu loin dans la flagornerie. Sa dédicace de Cinna, adressée à Monsieur de Montoron, roule tout entière sur la générosité de ce Monsieur rapportée à celle d'Auguste ! Chateaubriand, quant à lui, dédia la seconde édition de son Génie du christianisme au premier consul Bonaparte qui lui accorda un secrétariat de légation à Rome. Il semble qu'un exemplaire dédicacé à Louis XVIII lors de la première édition lui ait au préalable rapporté trois cents livres...)

À l'inverse, Montesquieu a refusé de monnayer son talent...


XXe siècle : la dédicace est une marque d’amitié : Gide, Claudel, Valéry, Roger Martin du Gard ou Malraux se fréquentent beaucoup et se dédient mutuellement leurs œuvres. Ces dédicaces expriment le désir de se sentir ensemble, d'afficher des relations affectives et pas seulement intellectuelles. 

Aujourd'hui, certains auteurs n'écrivent plus à la main que leurs dédicaces. En ce sens, la dédicace, geste manuscrit et autographe sur un texte typographié, relève de l'ontologie. Il marque la trace, l'irréductible singularité d'une œuvre et transforme le livre, cet objet industriel, en objet d'art.
Quatrième de couverture 

XVIIIe siècle : le prospectus (un texte semi-publicitaire, semi-informatif, mis à la disposition de la presse)

XIXe siècle : le prière d'insérer (un communiqué sur le roman à paraître destiné aux directeurs de journaux ainsi priés – c'est bien le sens littéral de l'expression – de l'insérer dans leurs colonnes)

Après la guerre de 1914-1918 : on commence à encarter ce texte dans le livre sous la forme d'une feuille volante mais uniquement à l'intention des critiques littéraires, et non plus des directeurs de journaux. (Ne sont donc concernés que les exemplaires du service de presse.) 

Après 1945, on se met à encarter le prière d'insérer dans tous les exemplaires. Le critique n'est plus le seul destinataire, on élargit à l'ensemble des acheteurs potentiels le champ de cette lecture. Chez Gallimard jusqu’à 1969.

Puis, on s'est rendu compte qu'il était économiquement plus avantageux de le reproduire directement sur un emplacement réservé de la couverture, la fameuse page quatre (quatrième de couverture), que de l'imprimer sur une feuille volante intercalée dans chaque exemplaire.

La quatrième (même si elle est placée sur le dos du livre) s'apparente davantage à une préface qu'à une postface. En principe un texte éditorial  x  l'auteur le rédige souvent lui-même.

Bandeau

Un autre paratexte qui vise également à accrocher le futur lecteur : il peut désigner un prix distinguant le livre mais peut tout aussi bien reproduire en gros caractères le nom de l'auteur ou porter une forme de slogan, quelques mots suffisamment frappants. (Toujours une publicité, parfois même négative : interdit aux moins de X ans...)

� Liée à la nouvelle critique. (Poétique dans ce sens-là = étude critique de l’écriture.)


� Dans Candide de Voltaire, une analepse externe : l’histoire de la vieille maltraitée qui raconte sa jeunesse (antérieure au début du récit premier).





� Ibid. : explication pourquoi et comment Candide a été chassé par le baron.


� « Bien des années après, j’ai vu le mécanisme de ce qui se passa alors dans mon cœur, et faute d’un meilleur mot, je l’ai appelé “cristallisation”. » (Stendhal, Vie de Henry Brulard).


� Elle lui a dit = discours citant, Tu peux venir aujourd’hui = discours cité.


� Esthétique de la mystification : tactique et stratégie littéraires. Paris : Minuit, 1994.
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