Umberto Eco

(1932-2016)

Diplômé en philosophie en 1954 à l'Université de Turin (thèse sur saint Thomas d'Aquin) : intérêt pour l’esthétique médiévale et pour sa symbolique (Eco les étudie en sémiologue).

(La thèse d’Eco : nous sommes les fils du Moyen Âge, beaucoup plus que de l’Antiquité : « C’est le Moyen Âge qui a inventé toutes les institutions que nous côtoyons aujourd’hui : les banques et les billets, l’organisation de l’agriculture, la structure de l’administration et de la politique communale, la lutte des classes et l’exploitation, les différends entre l’État et l’Église, l’université, le terrorisme mystique, les preuves indirectes lors des procès judiciaires, les hôpitaux et les évêchés, même le tourisme de masse…»)

Professeur d’université, essayiste, romancier, sémiologue, chroniqueur, linguiste, membre du Collège de Pataphysique. 
3 grands centres d’intérêt : 1) la scolastique médiévale 2) l'art d'avant-garde 3) la culture populaire contemporaine.
Pionnier en sémiotique (La structure absente, 1968, Trattato di semiotica generale, 1975), il développe une théorie de la réception (Lector in fabula, The Limits of Interpretation, The role of the Reader) qui le place parmi les penseurs européens les plus importants de la fin du XXe siècle.

Auteur à cheval entre l’esthétique de la réception et la sémiologie (sémiotique) : la science des signes et systèmes de signification (sur ce plan : continuateur de Barthes).
Considéré comme un « vulgarisateur de génie » :

Romans : Le Nom de la rose (1980) : un succès mondial (16 millions d'exemplaires vendus, traductions en vingt-six langues) un « roman policier médiéval » qui met en place ses concepts sémiologiques et ses théories du langage, ceux-là mêmes qu'il enseigne à Turin. 

À la fois un « genre trivial » (ici un polar, ailleurs des bandes dessinées, des romans d’aventure, des films, des publicités) et un traité médiéval, un roman gothique et d’initiation : Eco se sert dans une large mesure des textes de l’époque. Ils lui permettent de restituer une mosaïque d’images culturelles représentatives de leur époque.

Selon lui, son approche dans ce livre relève d’un « encyclopédisme historisant ».

Son livre suivant, Le Pendule de Foucault (1988), connaît également un énorme succès (dénonciation de l'ésotérisme de la part d’Eco  x  le lecteur est libre de ses interprétations et souvent comprend le livre autrement). 
Intrigue : Même après la destruction de cet ordre par Philippe le Bel (1312), les templiers auraient continué leurs activités en secret. Ils ont mis en place tout un plan de domination du monde qui marcherait grâce à des « courants telluriques » de la Terre. 

Le livre tourne en ridicule l'interprétation à outrance des faits avérés ou légendaires de l'histoire, en tirant avec un égal succès des dimensions d'un simple kiosque à journaux le même genre d'informations de portée cosmique que certains se croient fondés à lire dans celles de la pyramide de Khéops.
Les héros qui enquêtent sur les templiers s’enferment de plus en plus dans leurs propres théories et chimères : l’un devient fou, l’autre meurt du cancer…
Le Cimetière de Prague (2010) : thèse selon laquelle les services secrets (français, allemands, autrichiens, russes) se servaient de textes fictionnels (Eugène Sue, Balzac, Dumas) pour fabriquer de faux documents compromettants, parce que les hommes, au fond, ne croient que ce qu’ils ont déjà entendu quelque part... (C’est pourquoi même aujourd’hui les services secrets travailleraient avec des textes tirés de journaux à scandales...)

X

Les textes sur lesquels Eco travaille sont d’Eugène Sue, d’Alexandre Dumas, mais aussi de Luther, Gioberti, Wagner, Dostoïevski...

Les théories du complot : la Révolution Française aurait été un complot de templiers, philosophes, jacobins... par la suite jésuites ou juifs (Théories du complot : on recycle à l’infini un nombre très limité d’idées et on en tresse des constructions de plus en plus compliquées.)

Thème : la société actuelle est malade d’un « virus de l’interprétation » (Eco l’appelle la « derrièrologie ») : conviction que derrière chaque fait se cache un autre, plus compliqué, et ainsi de suite... Rien n’est « aussi simple » que les pouvoirs ou médias le disent.
(De ce point de vue, la déconstruction est une dégénération de la sémiologie, de la même manière que les théories du complot sont une dégénération de la politique : la même paranoïa.)

Les protagonistes des romans d’Eco sont fictifs   x   la majorité des personnages qui les entourent sont parfaitement réels et prononcent de véritables discours d’époque. Autrement dit, Eco fabule au niveau de l’intrigue, mais l’idéologie, les convictions, les savoirs de l’époque sont restitués très exactement, à l’aide des textes précis.
2 nouveaux centres d’intérêt apparaissent chez Eco vers 2010 :

· les représentations, convictions et « mythes » des différentes époques
· l’histoire des falsificateurs

Deux types de lecteurs existent selon Eco :

Lecteur « sémantique » (traditionnel) : il veut savoir comment l’histoire va finir. (Les textes d’Eco sont d’ailleurs parfaitement lisibles comme ça, comme des « romans picaresques », car l’auteur est un parfait fabulateur.)

Le lecteur sémantique se laisse porter par l’histoire, il saute les descriptions et autres passages « ennuyeux » et court vers la fin de l’histoire pour savoir si X va épouser Y et Z mourir…
Lecteur « sémiotique » (plus averti) : il savoure les aspects formels de l’œuvre (intertextualité, polysémie) Au lieu de courir connaître la fin de l’histoire, le lecteur sémiotique analyse l’œuvre et prend un grand plaisir à en comprendre la structure.
---------------------------------------------------------------------------------------------------

Lors du XIIe Congrès international de Philosophie en 1958, Umberto Eco présente une communication intitulée Le problème de l’œuvre ouverte qu’il complète par la suite par d’autres essais.

Le livre définitif Opera Aperta (L’œuvre ouverte) paraît en 1962.

C’est ce livre qui a rendu Eco célèbre.

Déjà dans l’esthétique de la réception, les différentes lectures successives d’une même œuvre enrichissaient son sens. (Le sens d’une œuvre = l’histoire de ses horizons d’attente, de ses réceptions successives.)

Toute œuvre d’art (littéraire, plastique et musicale) est une sorte de message ambigu, une pluralité de signifiés qui coexistent en un seul signifiant : « Toute œuvre d’art, alors même qu’elle est achevée et « close » dans sa perfection d’organisme exactement calibré, est « ouverte » au moins en ce qu’elle peut être interprétée de différentes façons sans que son irréductible singularité en soit altérée. » (Cela a toujours été le cas.)

La plus grande différence entre la littérature actuelle et les œuvres « classiques » consiste dans le fait qu’aujourd’hui cette ambiguïté devient une fin explicite de l’œuvre.

Aujourd’hui : ambiguïté = valeur (fascination des artistes contemporains pour l’informel, le désordre, le hasard) 

Une situation donnée par l’évolution des méthodes dans le domaine des sciences de la nature, de la psychologie, de la logique.

Des questions se posent : dans quelle mesure une œuvre peut-elle s’ouvrir à l’intervention active du lecteur sans cesser d’être une véritable œuvre (objet doté de propriétés structurales qui coordonnent la succession des interprétations) ? Quelle est donc la poétique d’une œuvre ouverte ?
[Eco entend par « poétique » le programme opératoire que l’artiste se propose dans la création d’une œuvre concrète, et non pas un système de règles rigoureuses qui régissent la littérature en général comme Barthes le suppose.]

Certaines compositions musicales des plus récentes se caractérisent par une très grande liberté qu’elles accordent à l’exécutant :

1) L’auteur propose une liste de structures musicales parmi lesquelles l’exécutant choisit à la fois la structure initiale et la succession des autres (Klavierstück IX de Karlheinz Stockhausen)

2) L’auteur détermine la succession et l’intensité des sons, mais il laisse leur durée au choix de l’exécutant (Sequenza pour flûte seule de Luciano Berio)

3) L’auteur divise son œuvre en 16 sections qui peuvent être librement combinées par l’exécutant voire par un simple amateur de musique qui en a acheté les enregistrements (Scambi de Henri Pousseur)…

La même chose existe dans les arts plastiques contemporains : l’œuvre de Joseph Beyus (le spectateur, par ses réactions physiques, par l’interaction de son corps, parachève le message de l’œuvre) ; les séquences vidéo dont le spectateur choisit l’ordre, les œuvres consistant dans des objets destinés à être manipulés par le spectateur...

Tout un culte du non-achevé, de l’interactif dans l’art contemporain.

Ces œuvres « ouvertes » se trouvent en quelque sorte parachevées au moment de leur exécution (c’est le musicien qui leur donne leur forme définitive), elles ouvrent un nouveau champ de possibilités.

Selon Eco : « une forme est esthétiquement valable justement dans la mesure où elle peut être envisagée et comprise selon des perspectives multiples, où elle manifeste une grande variété d’aspects et de résonances sans jamais cesser d’être elle-même ».
Au sens large du terme, toute œuvre est ainsi « ouverte » (elle peut être interprétée de différentes façons), même celle dont la structure est la plus strictement donnée    x    il y a des œuvres « plus ouvertes » que d’autres (leur nombre semble croître, dans la mesure où l’ambiguïté voulue devient une valeur).

Au Moyen Âge, nous avons affaire à la théorie de l’allégorisme : les différents passages de la Sainte Écriture (mais aussi de la poésie de l’époque) peuvent être lus suivant quatre sens différents : littéral, allégorique, moral et anagogique (anagogie = élevation de l’âme dans la contemplation mystique).

Une sorte d’ « ouverture dirigée » : 

Selon son état d’esprit, le lecteur choisit la clef qui lui semble la meilleure et interprète l’œuvre chaque fois autrement. Il n’a pas une liberté d’interprétation infinie, il a juste à sa disposition un éventail de possibilités soigneusement préparées => quelle qu’elle soit, l’interprétation n’échappe jamais au contrôle de l’auteur :

Exemple de texte biblique : « In exitu Israel de Aegypto, domus Jacob de populo barbaro, facta est Judea santificatio ejus, Israel potestas ejus. »
Sens littéral de cette phrase : Les fils d’Israël sont sortis d’Égypte au temps de Moïse.

Sens allégorique : Notre rédemption par le Christ (le sens est ici actualisé et appliqué à nous-mêmes). De la même manière que Moïse a guidé le peuple juif vers la liberté, le Christ nous conduira vers le salut.
Sens moral : La conversion de l’âme passant de l’état du péché à celui de la grâce. (Les juifs ont été capables de quitter leurs possessions et certitudes pour suivre le prophète et traverser le désert. L’homme actuel devrait, lui aussi, abandonner tout ce qui le lie à la possession, au corps, au désir, pour s’ouvrir à la grâce divine.) Le sens moral nous éduque.
Sens anagogique (mystique) : La libération de l’âme sainte qui sort de l’esclavage de la corruption pour atteindre à la liberté de la gloire éternelle.

· Une symbolique objective et institutionnelle (le lecteur médiéval choisit l’un des sens   x   il n’est pas autorisé à en imaginer un autre).

L’art baroque constitue déjà un pas en avant vers davantage d’ouverture (la négation du statique, du défini, une forme dynamique qui suggère une progressive dilatation de l’espace). 

L’art du trompe-l’œil qui incite le spectateur à se déplacer continuellement pour voir l’œuvre sous des aspects toujours nouveaux, comme un objet en perpétuelle transformation.

On échappe à la norme, au canonique => l’œuvre d’art cesse d’être un objet qu’on contemple passivement pour devenir un mystère à découvrir. On ne contemple pas les œuvres baroques à distance, on les traverse.
La première théorie de l’œuvre ouverte (au sens moderne du terme) date de la seconde moitié du XIXe siècle : 

Verlaine :
De la musique avant toute chose,



et pour cela préfère l’impair



plus vague et plus soluble dans l’air



sans rien en lui qui pèse et qui pose.

Mallarmé va encore plus loin : selon lui, nommer un objet = supprimer les trois quarts de la jouissance du poème (il faut « suggérer ,» et non pas « nommer ») => volonté de maintenir l’ambiguïté à tout prix.

Par la suite, les symboles (expressions de l’indéfini) commencent à être utilisés massivement : Kafka (contrairement au Moyen Âge, les sens sous-jacents y restent polyvalents) : lectures existentialiste, théologique, clinique, psychanalytique, politique  x  aucune n’épuise toutes les possibilités de l’œuvre. Le lecteur est libre de l’interpréter à sa façon.
Une véritable « création ouverte » = les œuvres de James Joyce
Son Ulysse ne se ferme à aucune interprétation :

Chaque événement, chaque mot peut être mis en relation avec tous les autres => le sens reste insaisissable.

La poétique de Brecht fonctionne également sur une large ouverture (le spectateur suit un enchaînement d’actions présentées avec détachement et toujours de l’extérieur => on observe des faits et on en tire les conclusions qui ne sont pas le moins du monde données par la mise en scène), il s’agit d’un débat à provoquer (l’œuvre sert une pédagogie révolutionnaire).

Les jeux de l’OuLiPo : Cent mille milliards de poèmes de Queneau (C’est le lecteur qui doit réaliser les différentes possibilités. L’auteur ne peut pas « voir » le résultat.)

Dix sonnets (chaque ligne de chaque sonnet est librement combinable avec toutes les autres lignes des autres sonnets =
[image: image1.wmf]14

10

sonnets choisis au hasard par l’ordinateur). 

Aussi manuellement : les sonnets figurent sur la page de gauche, découpage de la page aux ciseaux entre les vers – on y passe une règle :

Lecture : 45 secondes par sonnet, 15 secondes pour en changer = 1000 siècles de lecture

(Impossible de vérifier l’existence de tous ces sonnets – ils sont purement « potentiels », c’est seulement l’analyse de la structure qui permet de fixer leur nombre : comme dans l’astronomie.)

Actuellement, l’ouverture s’accentue : du baroque au symbolisme, l’auteur n’admet qu’une collaboration théorique, mentale du lecteur qui interprète un fait esthétique déjà organisé et doté d’une structure donnée. Maintenant, il s’agit de donner au lecteur la possibilité de collaborer quasi matériellement avec l’auteur, de contribuer à faire l’œuvre :

· Les compositions musicales mentionnées ci-dessus.
· Certains objets d’art susceptibles de se recomposer comme un kaléidoscope sous les yeux du spectateur (maison à nombre variable de pièces, objets composés de petites parties que le spectateur recompose, installations diverses…)

· La grande entreprise envisagée par Mallarmé (écrire un Livre qu’on pourrait lire conformément à un jeu de feuilles simples librement combinables => nombre astronomique de variantes), une sorte de monde infini, en fusion perpétuelle qui se renouvelle sous les yeux du lecteur.
L’œuvre contemporaine suppose un « monde privé de centres d’orientation, soumis à une perpétuelle remise en question des valeurs et des certitudes. »

X 
Pourtant, l’auteur reste l’auteur, dans la mesure où il donne au lecteur « des possibilités déjà rationnelles, orientées et dotées de certaines exigences organiques » (il établit une sorte de squelette que le lecteur ne fait que compléter).

But = la liberté : « L’art contemporain a une fonction pédagogique, parce qu’il brise les vieilles formes, les structures acquises, et qu’il ouvre la voie à la liberté. »
Héritage des formalistes : Eco refuse l’art comme moyen de connaissance du monde (pourtant, telle a souvent été sa justification) :

« La connaissance du monde a dans la science son canal autorisé, et toute aspiration de l’artiste à la voyance, même si elle est féconde sur le plan poétique, reste en soi des plus hasardeuses. L’art a pour fonction non de connaître le monde, mais de produire des compléments du monde : il crée des formes autonomes s’ajoutant à celles qui existent, et possédant une vie, des lois, qui leur sont propres. »

Héritage marxiste : art (selon Eco) = une métaphore épistémologique (qui nous permet de comprendre comment la science et la culture de différentes époques interprétaient le monde) :

Le Moyen Âge : la conception du cosmos comme une hiérarchie d’ordres établis une fois pour toutes.
Le baroque : nouvelle étape dans la connaissance scientifique (importance de la subjectivité, chute du système géocentrique et des vérités traditionnelles, l’apparence qui remplace l’être).
Le symbolisme mallarméen : le livre à plusieurs dimensions renvoie aux géométries non-euclidiennes nouvellement découvertes.
Le continuum espace-temps (univers joycien).
Aujourd’hui : une crise du principe de causalité, la logique opposant le vrai au faux éclate pour céder la place à de nouvelles logiques pour lesquelles l’indéterminé est une catégorie du savoir, la découverte de la discontinuité.

Une sorte de paradoxe : l’œuvre est à la fois infinie et pourtant achevée (un infini inclus dans le fini).

En quoi l’acception moderne de l’« ouverture » est-elle donc réellement nouvelle ?

Il faut distinguer entre le plan théorique de l’esthétique (discipline philosophique) et le plan pratique de la poétique (programme de création).

Si, au niveau de l’esthétique, toute œuvre est en quelque sorte ouverte, aujourd’hui le programme d’action des créateurs consiste à renforcer cette tendance, conformément à la mentalité contemporaine (façonnée à son tour par les nouvelles découvertes scientifiques) : l’ouverture devient un effort conscient et pleinement assumé.

Problème que certains auteurs et critiques actuels commencent à soulever : paresse, manque de responsabilité. (L’auteur laisse au lecteur le choix de lire à peu près tout ce qu’il veut. Souvent, cela permet de ne pas avoir d’opinion et de programme soi-même. C’est le lecteur qui doit s’occuper à justifier l’œuvre, et non plus son auteur !)

Héritage de l’esthétique de la réception : Lector in fabula. Le rôle du lecteur ou la Coopération interprétative dans les textes narratifs (1979)

Selon Eco, un texte littéraire n’est pas achevé, il n’est qu’un « tissu d’espaces blancs, d’interstices à remplir ». C’est le lecteur qui le remplit et le complète.

« Le lecteur fait fonctionner le texte en actualisant ce qui n’est pas exprimé explicitement. »   x   Pour cela, il doit avoir suffisamment de compétences. Il doit marcher au pas de l’auteur.

Tout texte présuppose (mais aussi construit) un « lecteur modèle » doté des connaissances nécessaires et capable d’en acquérir d’autres.

Problème d’interprétation : jusqu’à quel point l’interprétation est-elle libre ou guidée ?

Concept du lecteur modèle : voir le texte d’Eco ci-joint
Un texte (relativement) « fermé » est parfaitement adapté à un public spécifique qui n’a pas besoin de se montrer coopératif : les 32 volumes de Fantomas (Allain et Souvestre) qui visaient le public populaire des années 1911-1913

x 
La « fermeture » n’est jamais totale : le public postérieur lit Fantomas au second degré, à l’instar des surréalistes.

L’adaptation d’une œuvre au public peut se faire pendant sa rédaction : Les Mystères de Paris (Eugène Sue) étaient un passe-temps de dandy (l’auteur raconte une misère pittoresque, horrible et fantastique à ses amis mondains)  x  ils sont devenus très populaires (parus en feuilleton : 1842-1843), de sorte que l’auteur les a rendus plus « moralisateurs » et politiquement plus prudents. (Le peuple y a lu l’illustration parfaite de ses misères et le texte n’a fait que renforcer ses aspirations révolutionnaires.)

Donc, même les auteurs des textes « fermés » ne parviennent pas à contrôler tout à fait leur interprétation.

Une belle entrevue récapitulative (la vie et l’œuvre d’Umberto Eco) : https://www.youtube.com/watch?v=iruXg9ma8LU
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