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 … la pensée ne m’est pas très agréable que n’importe qui (si on se soucie encore de mes livres) sera admis à compulser mes manuscrits, à les comparer au texte définitif, à en induire des suppositions qui seront toujours fausses sur ma manière de travailler, sur l’évolution de ma pensée, etc. Tout cela m’embête un peu…

Lettre de l’été de 1922 à M. et Mme Sydney Schiff, Correspondance générale, t III, p 51.
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Introduction





Paul Souday, chroniqueur du Temps, avait blâmé en 1913, comme la plupart des premiers lecteurs, l’absence de construction du Côté de chez Swann : « Il nous semble que le gros volume de M. Marcel Proust n’est pas composé, et qu’il est aussi démesuré que chaotique, mais qu’il renferme des éléments précieux dont l’auteur aurait pu former un petit livre exquis1. » Pour se défendre, Proust assura qu’A la recherche du temps perdu recelait un plan secret, promit que le lecteur comprendrait après coup, une fois le dénouement connu. La preuve en aurait été dans cette confidence qu’il fit à Souday en 1919, après qu’A l’ombre des jeunes filles en fleurs eut reçu le prix Goncourt : « le dernier chapitre du dernier volume a été écrit tout de suite après le premier chapitre du premier volume. Tout l’“entre-deux” a été écrit ensuite2. » Mais ceci n’était pas tout à fait exact ; c’était à la fois vrai et faux.

Faux : Proust avait écrit « Combray » en 1909, la première partie du Côté de chez Swann, mais il avait alors l’intention de terminer le roman par une conversation sur Sainte-Beuve entre le héros et sa mère. A la recherche du temps perdu, comme on le sait, est issu du Contre Sainte-Beuve. Plus précisément, le roman tient son origine d’un récit initial qui aurait illustré la thèse proustienne avant de l’exposer. Des sensations et des réminiscences auraient précédé et préparé la critique de l’intelligence et le procès de Sainte-Beuve. C’est en 1911 seulement que Le Temps retrouvé, c’est-à-dire le récit de la matinée chez la princesse de Guermantes avec ses deux parties complémentaires – « L’adoration perpétuelle », ou la révélation d’une esthétique transcendant le temps, et « Le bal de têtes », ou le spectacle des personnages vieillis et la découverte des effets du temps –, s’est substitué à la conversation critique.

Vrai : dans « Combray », en 1909, chaque impression et réminiscence, en particulier celle que procure la fameuse madeleine, était suivie d’un commentaire qui en tirait sur-le-champ les conséquences philosophiques et théoriques. Le Temps retrouvé renvoie donc, simplement, la doctrine au dénouement du roman, ce qui transforme les impressions et réminiscences en échecs, ou du moins en demi-succès, et en énigmes pour le lecteur, jusqu’à l’apothéose finale. Un effet de suspens est ainsi créé, au risque que le lecteur perde pied. De 1909 à 1911, Le Temps retrouvé était donc intégré à « Combray » ; le dernier chapitre était en puissance dans le premier chapitre.

Quand Le Temps retrouvé réunit vers la fin les explications instillées jusque-là au fil des pages, changeant la critique de l’intelligence en une recherche de la vérité, donnant au livre une intention apologétique et non plus polémique, le réquisitoire contre Sainte-Beuve, ôté de la conclusion, se répandit partout dans le roman. Mme de Villeparisis y est le porte-parole le plus fidèle du critique ; la plupart des personnages, illustrant la distinction du moi social et du moi profond, se révèlent différents de ce qu’ils avaient d’abord semblé être : Charlus, dont la vraie nature apparaît dans un coup de théâtre, et tous les artistes, en particulier Vinteuil, le professeur de piano de Combray, dont Swann ne pouvait croire qu’il était le compositeur de la sonate.

Admettons donc que « Combray » et Le Temps retrouvé aient été écrits ensemble et au commencement Mais précisons : les deux chapitres ne faisaient qu’un ; la doctrine esthétique était révélée graduellement au lieu d’être différée jusqu’au dénouement Proust ne mentait pas à Paul Souday, mais il n’était pas parfaitement sincère.

 

« Combray » et la « Matinée chez la princesse de Guermantes » définissent ainsi les deux piles extrêmes d’un prodigieux arc tendu. Elles sont si puissamment fondées, si nécessaires dans leur solidarité, qu’entre les deux le roman put ensuite se distendre à plaisir, accueillir de nombreux développements imprévus et souvent parasites, sans perdre sa forme, son élan : comme si le début et la fin refermaient le cycle romanesque si étroitement sur lui-même qu’à peu près n’importe quoi pouvait s’insérer au milieu. La greffe la plus importante fut le « roman d’Albertine », ou la « péripétie d’Albertine », comme Proust l’appelle publiéaussi. Elle n’était pas prévue lorsque Du côté de chez Swann fut en 1913 : c’est sans doute à elle que Proust songe dans sa lettre à Souday.

La symétrie dans la symétrie – Temps perdu/Temps retrouvé, Côté de chez Swann/Côté de Guermantes dans le Temps perdu, selon les titres des trois volumes annoncés en 1913 – se creusa pour faire place à Albertine entre Le Côté de Guermantes et Le Temps retrouvé. On sait qu’Albertine eut pour modèle Alfred Agostinelli, le chauffeur que Proust avait connu à Cabourg en 1907 et qu’il engagea comme secrétaire en 1913, comptant qu’il dactylographierait la seconde partie du roman. Sa présence, et surtout son absence, allait en réalité bouleverser l’oeuvre. Il quitta Proust en décembre 1913 et mourut en mai 1914, alors qu’il apprenait à piloter sous le nom de Marcel Swann. Proust rédigea aussitôt un premier jet d’Albertine disparue, puis, revenant en arrière, La Prisonnière et des « préparations » du roman d’Albertine, comme il disait, destinées à s’intercaler dans le premier séjour à Balbec et dans Le Côté de Guermantes ; il composa enfin le second séjour à Balbec et tout Sodome et Gomorrhe.

Le milieu de la Recherche du temps perdu est donc occupé par le roman d’Albertine, enfoncé entre les deux grands versants du plan de 1913. Mais l’« entre-deux », c’est Sodome et Gomorrhe, qui joint le roman d’avant 1914 et le roman d’après 1914. Sodome et Gomorrhe est une immense transition – et un roman à part entière – entre le roman de la mémoire et le roman d’Albertine, qui est aussi celui de l’inversion (Proust a longtemps inclus La Prisonnière et Albertine disparue sous les titres Sodome et Gomorrhe III et IV). Avec ses deux parties – la réception chez la princesse de Guermantes et le second séjour à Balbec –, l’actuel Sodome et Gomorrhe II se rattache d’un côté au cycle mondain, de l’autre au cycle amoureux. A proprement parler, le véritable « entre-deux » de la Recherche du temps perdu, son point d’inflexion, c’est même Sodome et Gomorrhe I. La découverte de l’inversion de M. de Charlus et la dissertation sur la « race des tantes » annoncent en fanfare la fin du cycle des Guermantes et la nouvelle direction du roman. L’épisode de la rencontre de Charlus et Jupien demeura longtemps mobile justement ; il n’était pas fixé dans le scénario de 1913. Proust décida tard de son emplacement, pas avant 1916 sans doute. Lorsqu’il en fit la cléde voûte du roman, cette décision fut le dernier choix structural majeur, le signe de l’achèvement Jusque-là, Swann a été l’alter ego du héros, dans le monde et dans l’amour. C’est ensuite à Charlus que revient ce rôle.

 

La notion d’« entre-deux », chère à Pascal, qui y voyait le lieu de la vérité, est capitale chez Proust Celui-ci pose des symétries et les biaise, des pôles et les rejoint L’emploi de la première personne est l’innovation essentielle du Contre Sainte-Beuve de 1909 par rapport à Jean Santeuil, et c’est le « je » qui fit la réussite de la Recherche du temps perdu. Mais cette première personne ne sert pas seulement à distinguer le héros du narrateur, le passé du présent Dès l’ouverture, à la première page de « Combray », entre le passé et le présent, entre le héros et le narrateur, un troisième temps, un troisième « je » s’interpose, un « je » ambulant entre passé et présent, ou plutôt entre passé lointain et passé proche, un go-between : c’est le « dormeur éveillé », cet insomniaque qui, entre jadis et naguère, s’éveillait en pleine nuit et se souvenait des chambres d’autrefois. Le narrateur dort le jour et veille la nuit ; il se souvient du temps où il dormait la nuit et où, au cours d’insomnies, il se souvenait du passé ; le narrateur se souvient du dormeur éveillé, le dormeur éveillé se souvient du héros, à Combray et à Tansonville, en passant par Paris, Balbec, Doncières, etc.

L’oxymore du « dormeur éveillé », souvenir d’un conte des Mille et Une Nuits, « Histoire du dormeur éveillé », est la vraie trouvaille ; il constitue le noyau du système narratif de la Recherche du temps perdu : « Un homme qui dort, tient en cercle autour de lui le fil des heures, l’ordre des années et des mondes », lit-on dès le début de « Combray »3. Entre la mémoire volontaire du narrateur et la mémoire involontaire du héros, entre la vigilance et le sommeil, une troisième mémoire intervient : la mémoire spontanée du dormeur qui s’éveille. Elle est confuse un moment ; il se croit dans telle ou telle chambre. Le dormeur éveillé, au centre du roman comme une araignée sur sa toile, est le garant de la trame chronologique souple de la Recherche du temps perdu, entre un roman de formation linéaire et un recueil de prose poétique.

La dernière chambre, à la fin d’Albertine disparue, est cellede Tansonville, chez Gilberte Swann devenue Mme de Saint-Loup ; puis l’insomniaque cède le relais au narrateur, contemporain du Temps retrouvé. A Tansonville, le héros apprend qu’il existait un sentier de traverse entre Méséglise et Guermantes, les deux promenades autour de Combray devenues emblématiques de mondes longtemps crus inconciliables, le côté de chez Swann et le côté de Guermantes. Gilberte, passée d’un côté à l’autre, est elle-même une figure intermédiaire, et sa fille plus encore, qui rassemble en elle les côtés. Le roman d’Albertine, enfin, oppose Sodome et Gomorrhe, mais Albertine elle-même, et ce double d’Albertine que devient Morel, assure la liaison entre les deux cités bibliques, entre les sexes.

A la recherche du temps perdu est le roman de l’entre-deux, pas de la contradiction résolue et de la synthèse dialectique, mais de la symétrie boiteuse ou défectueuse, du déséquilibre et de la disproportion, du faux pas, comme sur les « deux dalles inégales » du baptistère de Saint-Marc à Venise, retrouvées entre les « pavés assez mal équarris » de la cour de l’hôtel de Guermantes : « … je restais, quitte à faire rire la foule innombrable des wattmen, à tituber comme j’avais fait tout à l’heure, un pied sur le pavé plus élevé, l’autre pied sur le pavé plus bas4. » On peut mettre l’accent sur l’obstacle ou sur la transparence, sur la réalité des pavés inégaux ou sur la perfection idéale et immatérielle de la révélation qui suit, mais, dans l’intermittence, cette démarche chancelante du héros dans la cour de l’hôtel de Guermantes, comme Charlot tout en noir avec son chapeau et sa canne, ou comme Baudelaire, « Trébuchant sur les mots comme sur les pavés5 », dans le seul passage des Fleurs du Mal qui, selon Benjamin, « nous le montre en plein travail poétique6 », est une meilleure allégorie du roman. Et la scène fait rire : on rit beaucoup avec Proust, entre « Combray » et Le Temps retrouvé surtout.

Dans l’intervalle du roman et de la critique, entre la littérature et la philosophie, toute l’œuvre et tout dans l’œuvre est mixte, hybride, intermédiaire. C’est pourquoi Proust a déconcerté les lecteurs et les déconcerte toujours ; c’est aussi pourquoi, paradoxalement,A la recherche du temps perdu est vite devenu un classique, si l’on accepte qu’un classique ne soit pas une œuvre stable mais une œuvre hors d’aplomb, dont les écarts, les décalages et les failles ne cessent de susciter la lecture. Or, les entre-deux structuraux de la Recherche du temps perdu paraissent aussi des entre-deux historiques. Peut-être peuvent-ils s’entendre comme autant de formes d’un partage déterminant : entre le XIXe et le XXe siècle. Sodome et Gomorrhe, à la jointure du roman de la mémoire et du roman d’Albertine, du roman d’avant-guerre et du roman d’après-guerre, au beau milieu de la Recherche du temps perdu, paraît le meilleur poste d’où observer le roman entier.

 

Mais comment parler de celui qui fut en même temps le dernier écrivain duXIXe siècle et le premier du XXe, intimement attaché à la fin de siècle et cependant miraculeusement échappé ? Afin de discerner cet hiatus formel et historique, l’étude historique et l’analyse formelle doivent se conjuguer, par exemple afin de comprendre l’écart qu’il y a, dans l’œuvre de Proust, entre les catégories selon lesquelles il pense le roman et le roman qu’il compose lui-même. Les dernières décennies ont été marquées en critique par une méfiance à l’égard des études historiques, soupçonnées de positivisme, de déterminisme, de psychologisme. Les nouvelles critiques diverses ont eu un point commun : elles ont tenu à l’écart les œuvres particulières au profit des techniques générales et des formes universelles ; elles se sont désintéressées des œuvres pour s’attacher à la littérature, elles ont lâché l’actuel pour le possible. Le temps paraît venu de reprendre en charge la singularité des œuvres littéraires, momentanément laissée de côté.

Une critique est aujourd’hui concevable qui considère l’œuvre à la fois comme actuelle et comme possible, qui ne méconnaisse ni l’histoire ni, selon la perspective originale des nouvelles critiques, l’ouverture de la littérature au sens à venir. Entre la philologie, qui cherche à fixer un sens littéral, ou l’histoire littéraire, en quête d’un sens universel ou, à défaut de celui-ci, du sens de l’auteur, et les critiques qui reconnaissent à la littérature, tenue pour œuvre ouverte, une multiplicité de sens, il existe un sentier de traverse, encore un entre-deux. Avant de parler de l’entre-deux Proust, un entre-deux critique s’impose.

Dans Critique et Vérité, Roland Barthes, définissant le sens pluriel de la littérature, jugeait nécessaire de nier toute contribution de l’histoire au sens de l’œuvre. Sans doute récusait-il de la sorte la réduction déterministe du fait littéraire à l’événement historique : « l’œuvre est pour nous sans contingence », écrivait-il, elle « est toujours en situation prophétique », « retirée de toute situation, [elle] se donne par là même à explorer7 ». L’œuvre semble ainsi, dans son absolu d’objet non identifiable, totalement coupée des institutions, des fonctions littéraires, par exemple de la lecture, dont Barthes renvoyait l’étude aux historiens. La critique se contenterait, elle, des formes : à la science de la littérature de révéler « tous les sens qu’elle couvre, ou, ce qui est la même chose, le sens vide qui les supporte tous8 ».

Ne serait-il pas plus judicieux de penser la relation de l’événement et de la structure, de l’actuel et du possible, de manière moins mystérieuse ? Le sens gisant au tréfonds de l’œuvre, certes irréductible, dont l’irréductibilité est à l’origine de la pluralité des lectures, ne saurait être absolument vide, et les contenus ne sont pas à ce point indifférents à la forme. Si l’œuvre est une structure ouverte, cela suppose qu’au départ elle ne soit pas rien, et il y a là un moyen de replacer le fait littéraire pur dans le contexte historique sans nécessairement l’y réduire.

 

La théorie esthétique proustienne appartient au XIXesiècle ; en 1920, Proust réagit encore aux attaques adressées aux décadents en 1880 : Huysmans, les impressionnistes, Wagner. Mais les plaidoyers proustiens portent à faux, ils sont contradictoires et se détruisent eux-mêmes ; leur aberration apparaît dans leur inadéquation au roman qu’ils prétendent soutenir. Stendhal, disait Proust en substance, fut un grand écrivain à son insu. Proust aussi ! Son roman est de ce fait dissonant, heureusement manqué, et, parce qu’il est raté, c’est un grand roman, c’est-à-dire ouvert au sens que nous y lisons, que d’autres générations lui prêteront, une œuvre prophétique en somme, non parce que sans contingence, mais parce que dans son propre présent ambiguë. L’œuvre s’ouvre aux sens futurs à proportion du sens inégal qui fut historiquement le sien, à raison de son désaccord historique. « L’œuvre dure en tant qu’elle est capable de paraître tout autre que son auteur l’avait faite », disait Valéry9. Une œuvre sans faille dans son présent est une œuvre éphémère, condamnée à aller de la catégorie du moderne à celle du démodé sans jamais devenir classique. Une œuvre classique n’est pas une œuvre qui transcende le temps, c’est au contraire une œuvre déconcertante dans tout présent, dont le sien. Madame Bovary devint un classique par l’équivoque qui traverse le livre, mais le best-seller contemporain sur un sujet analogue, Fanny d’Ernest Feydeau, est passé de mode. Le roman de Proust est ainsi décalé par rapport à sa doctrine esthétique, il pose une question et il répond à une autre question, dirions-nous selon les termes de l’herméneutique de Gadamer10. Dans l’écart entre la question qu’il pose et la question que la lecture reconstruit à partir de la réponse qu’il propose, repose en puissance la pluralité de sens que nous prêtons au livre parce qu’ils sont déjà dans le livre. C’est pourquoi on ne peut pas faire l’économie d’une étude de l’œuvre dans son présent, non pour la reconduire à un sens historique comme à une référence stable et seule vraie, mais pour apprécier sa défaillance dans son présent, sa discordance entre ce qui, en elle, appartient au passé et ce qu’elle annonce de l’avenir.

Bouvard et Pécuchet, par exemple, répond au même projet idéologique que Les Origines de la France contemporaine de Taine, ou plutôt n’y répond pas, car ce projet s’identifie à la question que pose Flaubert et que le livre détourne : comment en sommes-nous arrivés là, à 1870, à Sedan, à la Commune ? Et, comme Taine, Flaubert part en croisade contre le mal français : raison abstraite à la Rousseau, Révolution, souveraineté populaire, suffrage universel, etc. Mais Bouvard et Pécuchet, comme essai politique circonstanciel, est raté, et dans l’inadéquation entre la question et la réponse réside la littérature. Or ce décalage est repérable dans le jeu de la forme et des contenus littéraires11.

J’ai évoqué Proust et Flaubert, tous deux hautement conscients de leur art, chez qui la fonction poétique et la fonction critique sont inséparables – un caractère de la modernité, depuis Baudelaire. Mais pourquoi ne pas associer aussi à un défaut historique la grandeur de la tragédie de Racine, dont on a découvert la « cruauté » à la fin du XIXe siècle alors qu’on la réduisait depuis sa naissance à un phénomène versaillais ou janséniste ? Voilà que Brunetière – je choisis à dessein ce défenseur de l’ordre moral – fait de lui un naturaliste. Il s’agissait de dénoncer Zola par contrecoup et d’assimiler le naturalisme contemporain au néoclassicisme, mais l’intention, ici encore, importe peu. Découvrant le réalisme de Racine et l’exagérant sans doute, Brunetière reconnaissait un « péché » de l’œuvre, en vérité déjà sensible en son temps, une dissonance historique qu’on appela plus tard le « baroque » de Racine, et qui situe Phèdre au sommet et à la fin du classicisme au théâtre12.

 

L’idée d’une réinsertion de l’événement littéraire dans le contexte historique, liant la pluralité des sens d’une œuvre à une discordance perceptible dans son présent, n’est d’ailleurs pas originale., Elle fait penser à l’esthétique de la réception de Jauss et de l’École de Constance, trouvant une conciliation entre méthode structurale et herméneutique historique dans la notion d’« horizon d’attente », qui permet de distinguer la fonction historique du lecteur13. Le lecteur – au lieu de l’auteur, privilégié par l’histoire littéraire traditionnelle – devient le médiateur entre la littérature et la société. La lecture, tenue pour le lieu d’une autre histoire littéraire, est présente dans le texte sous la forme d’un schéma avec lequel l’œuvre joue, comme une norme qu’elle déplace, modifie ou bouscule. Mais je travestis l’esthétique de la réception, qui est une sociologie, en la présentant comme une analyse de ce décalage singulier qui, dans l’œuvre, est à l’origine du malentendu sur lequel Proust a tant insisté, et « qui existe toujours entre ceux dont les yeux sont pleins malgré eux de la peinture d’hier et les auteurs des œuvres qui seront dignes du passé parce qu’elles ont été placées d’avance dans l’avenir14 ».

Starobinski avait ainsi fait valoir que l’approche structurale s’applique à la littérature conçue comme « un jeu réglé dans une société réglée15 ». Mais l’œuvre qui remet en cause le jeu et la règle, qui s’ouvre précisément à l’histoire, ne peut plus être décrite dans les termes d’une structure synchronique. Or c’est le cas des grandes œuvres, pour lesquelles la tâche du critique consiste dès lors à analyser la différence qui les creuse, entre l’œuvre comme événement et le contexte comme structure, contexte présent dans le texte sous la forme d’un schéma de lecture. A propos de Proust, Flaubert ou Racine, je n’ai pas suggéré autre chose que l’analyse du jeu d’une question et d’une réponse, d’un contenu et d’une forme, la mise à jour du retard d’un contenu sur une forme, voire d’une forme sur un contenu. Rimbaud disait de Baudelaire qu’il avait été « le premier voyant », mais il ajoutait cette restriction : « … la forme si vantée en lui est mesquine : les inventions d’inconnu réclament des formes nouvelles16 ». Replacer l’événement littéraire dans l’histoire, ce serait donc développer le retard de la question sur la réponse, le décalage de la problématique et de l’œuvre.

Cette différence, cet écart, on peut sans doute encore les penser selon la notion de lecture symptomale, que définissait Althusser afin de lire Marx, lecture des bévues d’un texte en termes de symptômes des problèmes que le texte ne peut ni poser ni résoudre, lecture des déplacements produits par le texte sous la forme de réponses à des questions mal formulées ou non formulées, de réponses à de mauvaises questions17. On peut aussi songer à la méthode de la déconstruction, qui s’arrête aux nœuds du texte, à ses lieux paradoxaux, comme Derrida le fit de Rousseau18, et donner une tournure bienveillante à la lecture symptomale ou déconstructive : chercher à mettre le texte en contradiction avec lui-même, mais non pas pour en faire le procès, comme la lecture symptomale ou déconstructive le voudrait, puisque tout au contraire c’est la faille historique au creux du texte qui lui donne un sens prophétique, l’ouvre à l’infini du sens. Alors que la lecture symptomale ou déconstructive croit en untexte infaillible au nom duquel prendre en défaut celui-ci, je ne crois à rien dans ces analyses des malfaçons dans la Recherche du temps perdu, ou seulement à ce par quoi Baudelaire concluait son éloge de Delacroix en 1846 : « On sait que les grands génies ne se trompent jamais à demi, et qu’ils ont le privilège de l’énormité dans tous les sens19. »

L’œuvre continue de nous provoquer, de défier la lecture, dans la mesure où elle est discordante, paradoxale, signe de l’histoire et résistance à l’histoire, dans la mesure où une différence est creusée en elle. L’œuvre sans différence, l’œuvre étale est indifférente. Ou, comme l’écrivait Reynaldo Hahn en 1913, dès la publication du Côté de chez Swann, « le livre de Proust n’est pas un chef-d’œuvre si l’on appelle chef-d’œuvre une chose parfaite et de plan irréprochable20 ».

 

Voici donc une série d’études sur l’entre-deux de la Recherche du temps perdu, c’est-à-dire aussi sur Proust au partage du siècle. Le sentier de traverse adopté est celui de la critique génétique, parce qu’il est commode et que sa légitimité n’est pas contestable : entre l’histoire et le texte, il y a l’histoire du texte. C’est sans doute une boutade, mais comment connaître la structure de la Recherche du temps perdu, ses défaillances en particulier, sans comprendre le passage du Contre Sainte-Beuve au roman ? Il s’agit de faire signifier quelques motifs proustiens récurrents, des obsessions ou des allégories qui sillonnent l’œuvre ; à travers le rapprochement de deux ordres d’observations, les unes relatives à l’histoire du texte, les autres à l’histoire des représentations, d’apercevoir la place de Proust entre la décadence et la modernité. Proust n’est pas un philosophe, A la recherche du temps perdu n’est pas une philosophie appliquée. La philosophie donne des, concepts ; la littérature, des poncifs, « Créer un poncif, c’est le génie », notait Baudelaire dans Fusées21. Comment l’écriture fait verser la doctrine, voilà ce que chaque chapitre voudrait faire sentir, étant entendu que ce dévers définit la littérature.

Le premier chapitre situe Proust dans la dispute, qui a occupé toute la seconde moitié du XIXe siècle, entre les fanatiques de l’œuvre comme totalité et les partisans de la fragmentation. « L’unité, l’unité, tout est là », écrivait Flaubert à Louise Colet en 1846, avant de déplorer l’insuffisance des œuvres contemporaines : « Mille beaux endroits, pas une œuvre22 » Venant au secours de Wagner contre Nietzsche, c’est son œuvre même que Proust défend. Mais, auprès de Manet en peinture, ou de Fauré en musique, il est de ces artistes équivoques qui innovent malgré eux, et son œuvre excède le débat auquel il la rapporte. Le chapitre II, dédié à Fauré, confronte justement le type d’unité intérimaire que le musicien a donné à ses œuvres les plus nouvelles, et celui que Proust a recherché.

Le moment est celui d’une révision majeure dans l’interprétation de deux « phares » de Proust : Baudelaire, symbole de la décadence selon Bourget ou Brunetière, devient, pour Anatole France en particulier, un classique, tandis que, dans le Racine blafard des romantiques, on perçoit désormais le désordre. Même si Brunetière, le promoteur principal de Racine, demeure l’adversaire le plus impitoyable de Baudelaire, ces va-et-vient les rendent frères, et Proust s’imagine leur cadet : le chapitre III analyse la présence d’un nouveau Racine équivoque dans A la recherche du temps perdu, à partir des nombreuses allusions pédérastiques aux chœurs d’Esther et d’Athalie. Dans le chapitre IV, je compare le traitement par Huysmans et par Proust d’un thème daté : la perversion prêtée aux peintres italiens. Proust manque encore d’assiette, depuis son adhésion aux lieux communs de la sexualité décadente, dans les brouillons de la Recherche du temps perdu, jusqu’à l’invention d’Albertine, qui débarrasse le roman de ses personnages fin de siècle.

Seul le chapitre V ne vise pas expressément un contraste entre Proust et un autre artiste ; il est consacré à quelques cas de mitoyenneté entre la vie et le roman. Proust allie la fiction mimétique reposant sur des modèles et le roman expérimental, où le réel est découpé en tableaux vivants – en épiphanies ou en allégories.

Baudelaire est une figure tutélaire auprès de Proust, quelque chose comme son ange gardien à chaque page de ce livre, mais deux chapitres lui sont plus spécialement consacrés. Le chapitre VI voudrait caractériser le mal chez Proust Deux références sont en jeu : Sade, ou plutôt le sadisme pas toujours sadien dont la médecine du XIXe siècle a dressé le tableau clinique, et Baudelaire donc, ou plutôt le satanisme et la dépravation auxquels il servit d’éponyme, à partir de la notice de Gautier à l’édition de 1868 des Fleurs du Mal et après la publication des écrits intimes en 1887. Le chapitre vit est une étude stylistique de l’adjectif chez Proust : est-ce celui de Baudelaire ou celui de Sainte-Beuve, ou celui des surréalistes ?

Le chapitre VIII aborde une bizarrerie de la Recherche du temps perdu : la manie étymologique de Brichot Le savoir de Proust est démodé quand il passe dans le roman, à mi-chemin de l’érudition locale et de la lexicologie de l’école allemande. L’allégorie, au sens que Walter Benjamin devait lui donner, permet d’apprécier ces collages et de mesurer comment et combien Proust se sépare de l’idolâtrie de la fin du siècle. Le chapitre IX, rejoignant le chapitre I, examine une autre querelle qui a divisé toute l’époque : celle des adeptes de la révolution et de l’évolution, de la tradition et de l’originalité, ou de l’innovation et de l’imitation. Cette fois, Barrès sert de repoussoir, et la doctrine proustienne de l’inversion fournit le modèle d’une conception de l’art comme résurrection, ainsi que d’une critique de l’avant-garde. Enfin, une brève conclusion suggère un autre sens possible à la dualité de Proust, un sens qui s’est à plusieurs reprises insinué jusque-là. N’est-elle pas aussi une duplicité ? Mais faut-il choisir entre les deux ? Comme Bartleby, le héros de Melville, je préférerais ne pas. Gardons intacte cette dernière instance de l’entre-deux, ou de l’intermittence, car cette notion, elle-même empruntée à Proust, se sera peu à peu révélée principale.

 

Mon expérience de la Recherche du temps perdu est intermittente, elle aussi ; elle se fonde pour l’essentiel sur l’édition critique de Sodome et Gomorrhe. C’est pourquoi les études que voici, menées en parallèle à ce travail philologique, se déploient autour de cette partie de l’œuvre comme autour d’un foyer structurel et historique. Ma connaissance de la fin du XIXe siècle n’est pas plus régulière, et je ne prétends pas avoir traité méthodiquement les rapports de Proust avec son époque. Mais la particularité des circonstances n’empêche pas le bien-fondé de l’argument, si l’instrument génétique est un intermédiaire satisfaisant entre la philologie et la critique, et si Sodome et Gomorrhe offre le meilleur point de vue sur Proust bifrons.
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Le dernier écrivain du XIXe siècle et le premier du XXe siècle1





Rattacher Proust à une génération littéraire, ramener la Recherche du temps perdu à l’histoire et à sa marche, serait-ce un contresens ? Proust est l’un des écrivains qui ont nié l’histoire avec le plus de vigueur. La chronologie même de son roman est incohérente et l’histoire y est peu présente, ou indirectement, par bribes : « Je me rappelle que j’ai couché avec elle le jour de la démission de Mac-Mahon2 », s’exclame un promeneur en apercevant Mme Swann au bois de Boulogne. Cela rend illusoire toute lecture documentaire ou sociologique de la Recherche du temps perdu, sur le modèle de La Comédie humaine de Balzac. Mais surtout, aux yeux de Proust, la littérature n’a rien à faire du déterminisme historique. Race, milieu, moment, ainsi Taine avait-il défini les éléments de l’individualité, les facteurs de l’événement, et ils se retrouvent, sous une forme ou une autre, au principe de toute sociologie historique ou histoire sociologique de la littérature. Contre le milieu, Proust a pris le parti du génie, comme Flaubert avant lui s’était attaqué à la critique historique de son temps, déjà représentée par Sainte-Beuve et Taine, appelant de ses vœux une critique artiste qui sût s’intéresser à la création. Dans l’esprit de Proust comme de Flaubert, deux points de vue se conçoivent sur l’œuvre, celui de l’Art et celui de l’Histoire, et ils sont inconciliables. Proust ne le dit nulle part plus nettement que dans sa préface aux Propos de peintre de son ami Jacques-Émile Blanche, à qui il reproche, en 1919, de reproduire le travers de Sainte-Beuve : « … ce point de vue de l’histoire me choque en ce qu’il fait attribuer par Blanche (comme par Sainte-Beuve) trop d’importance à l’époque, aux modèles3. » Proust lui oppose sa propre doctrine idéaliste, inspirée de Schelling et de Schopenhauer, selon laquelle le Beau ne saurait émaner que du plus profond et du plus insoupçonné de nous-même.

Mais peut-on accepter tout à fait l’idée de Proust ? Peut-on faire abstraction de tout ce qui intéresse l’époque et le milieu, l’école et le genre ? Sans réduire l’œuvre à l’expression d’une société, voire d’une structure économique, comme dans la vieille théorie marxiste du reflet, ne doit-on pas reconnaître une série de médiations, historiques et esthétiques, entre l’auteur et l’œuvre, entre le lecteur et le livre ? Il paraît légitime, en dépit de Proust, de réfléchir aux relations de la Recherche du temps perdu et de l’histoire. L’alternative de l’approche esthétique et de l’approche historique de l’œuvre doit être abrogée si l’on veut saisir l’ambiguïté historique et esthétique du roman de Proust Il y a dans « Un amour de Swann » de quoi nouer une intrigue 1900, un scénario à la, Paul Bourget, à la René Boylesve ou à la Marcel Prévost – L’Etape, Le Parfum des îles Borromées ou Les Demi-Vierges –, comme le film de Volker Schlöndorff l’a montré. Mais l’on peut rêver au film que Visconti n’a pas réalisé. Le metteur en scène de Senso, du Guépard ou de L’Innocent (d’après L’Enfant de volupté de D’Annunzio) eût probablement mieux tenu à l’équivoque de l’œuvre de Proust, à cheval entre deux siècles4. Le parti d’une organisation du scénario autour de Charlus aurait sans doute préservé un aspect essentiel du roman, conçu comme un réseau complexe de préparations et de retentissements, d’échos et de reflets, de renvois incertains entre la partie et le tout.

Voilà une question difficile pour l’histoire, en particulier pour l’histoire de 1 art : celle des seuils et des tournants, des crises et des révolutions. Sont-ce même des catégories historiques, dès lors que la discipline privilégie la longue durée des évolutions lentes ? Mais on peut d’autant moins faire l’économie d’une réflexion historique sur l’esthétique proustienne qu’un seuil esthétique est censé avoir été franchi juste avant la Grande Guerre, avec Apollinaire par exemple, ou Duchamp, les poèmes-conversations et les premiers ready-made. Or l’œuvre de Proust est singulière ou extraordinaire ; elle se rattache si mal aux enjeux de son temps qu’on est quand même tenté par l’idée fixe de Proust, ainsi formulée à l’époque du Contre Sainte-Beuve :

Il est si personnel, si unique, le principe qui agit en nous quand nous écrivons et crée au fur et à mesure notre œuvre, que dans la même génération les esprits de même sorte, de même famille, de même culture, de même inspiration, de même milieu, de même condition, prennent la plume pour écrire presque de la même manière la même chose et ajoutent chacun la broderie particulière qui n’est qu’à lui, et qui fait de la même chose une chose toute nouvelle, où toutes les proportions des qualités des autres sont déplacées5


Anatole France, Henri de Régnier, René Boylesve, Francis Jammes sont ensuite évoqués comme autant de « fleurs immortelles mais toutes différentes » en dépit d’un terreau commun.

Qui est Proust dans cette guirlande ? Sans doute se dérobe-t-il à toute confrontation avec ses contemporains, qu’il accable de flatteries pour n’importe quelle mince plaquette. Les « phares » de la Recherche du temps perdu, Elstir, Bergotte et Vinteuil, ne connaissent pas non plus de rivaux, mais ils sont des synthèses de nombreux artistes. Pourtant, dans une lettre de novembre 1911 à Reynaldo Hahn, Proust ironise en vers de mirliton :


… j’écris un opuscule

Par qui Bourget descend et Boylesve recule6.



Rare souci des rivaux et des générations, au moment où Proust va se donner à lire à ses proches, et Bourget, Boylesve sont en effet les autres, de même que, dans sa préface à Tendres Stocks de Paul Morand, en 1920, Proust se mesure encore au vieil Anatole France, qui vient de décréter qu’on écrit mal en France depuis la fin du XVIIIe siècle7. Des surréalistes, à qui la mort d’Anatole France devait bientôt inspirer le pamphlet Un cadavre, Proust ne semble en revanche rien savoir. Si l’art prit un tournant dans l’immédiat avant-guerre, Proust le traversa de façon singulière. Certains franchissent, ou croient franchir, un seuil en regardant vers l’avant - ce sont ceux qu’on appelle, ou qui s’appellent, les avant-gardes, d’autres en regardant en arrière, d’autres encore ne le franchissent pas. Et Proust ? Il traversa peut-être l’avant-guerre à reculons, comme on recule pour mieux sauter, à moins qu’il n’ait éliminé l’idée de seuil, refusant, comme Pascal, de croire que la recherche de la vérité pût se faire par une seule voie : « On ne montre pas sa grandeur pour être à une extrémité, lit-on dans les Pensées, mais bien en touchant les deux à la fois et remplissant tout l’entre-deux8. »

 

Lorsque la Recherche du temps perdu fut publiée après la guerre, l’œuvre donna l’impression d’un monument d’une autre ère, d’un monstre préhistorique échoué dans les années folles. Proust lui-même se demande, dans Le Temps retrouvé, si le livre va rester « – comme un monument druidique au sommet d’une île – quelque chose d’infréquenté à jamais9 ». La guerre a tout mis en pièces, elle est une fracture dans l’histoire. Sans doute en 1913 avait-on encore un pied dans l’autre siècle. Le XIXe siècle s’est prolongé jusqu’en août 1914 ; l’âge du classicisme bourgeois s’étend de 1870 à 1914. Et le livre de Proust se rattache par bien des aspects à une époque que la poésie et la peinture, peut-être moins le roman, ont reniée vers 1912. La guerre a bien été introduite dans Le Temps retrouvé tandis qu’elle se faisait, vue de l’arrière, des maisons de passe, et même si celles-ci sont d’excellents postes où observer les bouleversements de l’actualité, la Recherche du temps perdu fut reçue comme un monument antique. D’où la polémique que suscita l’attribution à Proust du prix Goncourt pour A l’ombre des jeunes filles en fleurs en 1919, contre un roman de guerre, Les Croix de bois de Dorgelès. On reprocha à Proust son âge, on le traita de réactionnaire, car il avait été soutenu par Léon Daudet Aragon le qualifia de « snob laborieux ». Jacques Rivière, directeur de La Nouvelle Revue française, se porta à sa défense. S’opposant aux partisans de l’« art révolutionnaire » qui s’étaient élevés contre Proust, il fut l’un des premiers à parler d’un renouvellement de la littérature psychologique afin de décrire l’originalité de la Recherche du

temps perdu10. Peut-être était-ce une fausse piste, où se sont égarés bien des lecteurs depuis lors, mais la classification témoigne de l’embarras de Rivière et des amateurs de Proust, à La Nouvelle Revue française et ailleurs, sensibles à une nouveauté mais incapables de la définir. Rivière, pour répliquer aux militants qui qualifiaient Proust de réactionnaire, faisait ainsi valoir qu’en littérature les révolutions ne vont pas toujours vers l’avant, qu’il peut y avoir des révolutions en arrière, à rebours pour ainsi dire. Le sens de la « révolution » proustienne aurait été celui-là, le rattachant à la grande tradition classique, racinienne en particulier, de l’étude des sentiments et des passions, par-dessus le roman qui, depuis Flaubert, sacrifiait l’intelligence à la sensation. Proust est dès lors réputé appartenir à l’« école littéraire nouvelle », il est censé représenter la « nouvelle psychologie », selon les termes d’une enquête du Gaulois, en mai 1922, peu avant sa mort11.

La guerre, suscitant toute une littérature à vocation idéologique, accentua le contraste entre le roman à thèse et le roman proustien, mais les premières ébauches de « L’adoration perpétuelle », le dénouement doctrinal et programmatique du Temps retrouvé que Proust avait esquissé dès 1910, contenaient des pages sévères pour la littérature populaire et patriotique, à portée morale, sociale ou religieuse, que l’affaire Dreyfus, des deux côtés, avait en son temps suscitée12. De ce point de vue, la guerre n’a donc rien changé, et, même publié dans son ensemble avant elle, le livre de Proust aurait dérouté par sa singularité, qu’on n’aurait pas pu rapporter à son côté antédiluvien. L’équivoque de la Recherche du temps perdu réside en elle-même autant que dans les conditions de sa réception et dans les transformations de l’attente du public.

La place de Proust en littérature est analogue à celle de Manet en peinture : fut-il le dernier des grands classiques ou le premier des révolutionnaires ? Son œuvre est reliée à l’art du passé par ses sources, souvent par ses sujets, mais elle anticipe sur les innovations les plus radicales de Monet et des impressionnistes, auprès desquels il ne souhaita pas cependant exposer aux Salons des refusés. Manet enfin maintint une attitude toujours ambiguë devant Part officiel et l’académisme, malgré les rebuffades de la presse et du public qu’il subit aux Salons successifs. Chez Proust comme chez Manet, la continuité et la rupture, la tradition et la révolution composent un mélange rare, instable, dans la coexistence de la signification et du pictural, du romanesque et de l’impression, du réalisme et de la myopie.

Or Proust est très sensible à la médiation accomplie par Manet. Il cite souvent l’Olympia pour montrer comment une œuvre d’abord considérée comme un scandale devint peu à peu classique, ou, pour mieux dire, se vit reconnaître le classicisme jusque-là inaperçu en elle. La duchesse de Guermantes, toujours à l’avant-garde du goût, constate que le public l’a rejointe et a su accommoder son regard sur l’Olympia, s’accommoder à l’Olympia : « Maintenant personne ne s’en étonne plus. Ç’a l’air d’une chose d’Ingres ! Et pourtant Dieu sait ce que j’ai eu à rompre de lances pour ce tableau où je n’aime pas tout, mais qui est sûrement de quelqu’un13. » L’opinion rappelle celle du narrateur, convaincu qu’on appréciera bientôt les Elstir, aujourd’hui tenus pour des horreurs :

… les plus vieux auraient pu se dire qu’au cours de leur vie ils avaient vu, au fur et à mesure que les années les en éloignaient, la distance infranchissable entre ce qu’ils jugeaient un chef-d’œuvre d’Ingres et ce qu’ils croyaient devoir rester à jamais une horreur (par exemple l’Olympia de Manet) diminuer jusqu’à ce que les deux toiles eussent l’air jumelles14.


C’est une idée fixe de Proust : le génie, qui remet en cause les schémas artistiques, ne saurait être immédiatement compris. On peut l’entendre comme une thèse idéaliste sur le génie, ou comme un jugement sociologique empruntant le point de vue d’une esthétique de la réception. Le vrai moderne devient classique au lieu de se démoder.

Proust le répéta après la guerre, une fois son œuvre écrite : « … tout art véritable est classique, mais les lois de l’esprit permettent rarement qu’il soit, à son apparition, reconnu pour tel15 » Or Manet reste l’exemple, auprès de qui s’insinue Baudelaire, qui tient le centre de toute la réflexion de Proust sur la littérature et l’histoire :

Manet avait beau soutenir que son Olympia était classique et dire à ceux qui la regardaient : « Voilà justement ce que vous admirez chez les Maîtres », le public ne voyait là qu’une dérision. Mais aujourd’hui, on goûte devant l’Olympia le même genre de plaisir que donnent les chefs-d’œuvre plus anciens qui l’entourent, et dans la lecture de Baudelaire [le même] que dans celle de Racine.


La comparaison avec Racine, destinée à établir le classicisme des Fleurs du Mal, devint, comme on le verra, un leitmotiv de Proust dans les dernières années de sa vie. Et de préciser ici : « Ces grands novateurs sont les seuls vrais classiques et forment une suite presque continue. » Entendons : jusqu’à Proust, qui paraît plaider pro domo sua au moment de publier Sodome et Gomorrhe, et qui redoute un scandale pareil à ceux qui accueillirent Les Fleurs du Mal et l’Olympia. Baudelaire et Manet, rappelle-t-il, sont devenus des classiques, tandis que les néoclassiques et les avant-gardes d’alors sont passés de mode.

Quel sens Proust donne-t-il au classicisme, sinon celui de la tradition des œuvres qui, en leur temps, firent scandale en dépit d’elles-mêmes ? C’est la « suite presque continue » à laquelle on reconnaît à présent que Baudelaire et Manet appartiennent : un seuil est équivoque, l’enchaînement l’emporte avec le recul, la continuité efface les traces de rupture. Classicisme ne signifie donc pas intemporalité d’une œuvre, mais peut-être discordance dans tout présent, le sien et le nôtre, par opposition à l’œuvre qui passe de mode.

Proust relève dans sa préface aux Propos de peintre de Blanche un autre trait qui réunit Manet et Baudelaire dans l’ambivalence : « Tout ce que […] Jacques Blanche dit à propos de Manet – de Manet que ses amis trouvaient charmant, mais ne prenaient pas au sérieux, ne “savaient pas si fort” –, je l’ai vu se produire pour Blanche16 » Tandis que le public bourgeois s’ébahit de la vulgarité des œuvres nouvelles, les amis de l’artiste, par une illusion symétrique, n’en perçoivent que la convention. Seul l’esthète – c’est le nom que lui donne Proust – juge l’œuvre du point de vue de l’art, c’est-à-dire de la tradition : le temps dissipe le malentendu qui sépare le public et les œuvres qui sont « dignes du passé parce qu’elles ont été placées d’avance dans l’avenir ». Trop subtile dialectique, inaccessible au public comme aux proches !

L’incompréhension est donc aggravée, dans le cas de Manet et de Blanche, que Proust flatte par la comparaison, du fait que, mondains et élégants, dandys, ils se montrent tels que des yeux beuviens ne soupçonnent pas en eux des inventeurs ; on les perçoit seulement dans les termes de la mode, du moderne et du démodé, non pas dans ceux de la tradition, du moderne et du classique.

Blanche dit bien gentiment de Manet, ce qui est vrai aussi de lui, Blanche (et ce qui explique en partie le temps qu’on a mis à le faire sortir de la catégorie des « amateurs distingués »), qu’il était modeste, humain, sensible à la critique. Il faudrait pouvoir insister sur ces qualités familières généralement associées au talent et qui empêchent, pour une forte part, qu’il soit reconnu17.


Sainte-Beuve avait ainsi jugé Baudelaire trop gentil garçon pour imaginer en lui un grand écrivain et il lui avait déconseillé une candidature à l’Académie. Élégants, spirituels, mondains, Manet et Blanche, Baudelaire – faut-il ajouter Proust ? – se sont heurtés à d’autant plus d’incompréhension que le dandy demeure lui-même toujours partagé, hésitant entre un vœu d’intégration et un désir de distinction, rêvant d’être à la fois dedans et dehors, entre deux : c’est Marat et Brummell, disait-on de Manet Proust saisit bien le paradoxe chez celui-ci – Fauré incarne une position comparable en musique18 –, et c’est pourquoi il insiste sur la distinction de l’homme et du créateur, de la vie et de l’œuvre :

Quelle stupeur pour les admirateurs de Manet d’apprendre que ce révolutionnaire était « ambitieux de décorations et de médailles », voulait prouver à ma grande amie Mme Madeleine Lemaire qu’il pouvait faire concurrence à Chaplin, ne travaillait que pour les « Salons » et regardait plus souvent du côté de Roll que de celui de Monet, Renoir et Degas19.


Toute la conscience de Manet était tentée par l’académisme, le carriérisme, le traditionalisme et la convention, mais en lui quelque chose de plus fort et de plus profond, d’irrépressible, le portait, comme un démon l’eût poussé à profaner ses idéaux avoués.

Classicisme et romantisme, tradition et révolution, les deux pulsions sont toujours étroitement nouées, comme la profanation et l’expiation, qui fascinent Proust20. Rivière n’aurait pu voir plus juste en parlant de révolution en arrière, qui n’est pas réaction, mais révolution malgré soi. Il y a en Proust du Manet rêvant d’une réussite sociale par la littérature, où l’on peut gagner autant de considération que dans la carrière selon M. de Norpois. Il est fier de sa Légion d’honneur en 1920 et songe à l’Académie, tandis que Breton et les surréalistes font le procès de Barrés. Proust, après la guerre, luttant pour achever son livre, cherche encore à plaire à ses amis du faubourg Saint-Germain, et peut-être ne saisit-il pas tout à fait la portée de son œuvre.

On s’est leurré sur la Recherche du temps perdu en raison de l’homme, tel Gide, refusant Du côté de chez Swann en 1912, sans le lire, pour avouer un an après dans une lettre à Proust : « Pour moi, vous étiez resté celui qui fréquente chez Mme X ou Y, et celui qui écrit dans Le Figaro. Je vous croyais, vous l’avouerai-je, du côté de chez Verdurin ! un snob, un mondain amateur - quelque chose d’on ne peut plus fâcheux pour notre revue21. » L’aveuglement de Gide et des éditions de la Nouvelle Revue française, s’il ne s’excuse pas, s’explique par l’association beuvienne entre l’homme et l’œuvre, entre Proust et le snobisme à la mode de l’avant-guerre et même de la fin de siècle. Proust ne pouvait être qu’un autre Abel Hermant, parti pour peindre le monde des salons. Il est proche des gandins du moment, de Marcel Boulenger, de Jean-Louis Vaudoyer et avant tout de Robert de Montesquiou, fanatiques des Ballets russes vers 1910, ayant épuisé les charmes du wagnérisme dans les années 1890. A la recherche du temps perdu contient tout un côté fin de siècle, un bric-à-brac décadent – Wagner, Pelléas et Mélisande, Botticelli et les préraphaélites, la cathédrale, l’androgyne, la correspondance des arts, les aubépines, le mauve, etc. –, une collection de lieux communs pour petits messieurs.

Non seulement Gide pouvait s’y tromper, mais il n’est pas sûr que Proust lui-même y ait vu clair. Le pastiche des Goncourt, tardivement introduit dans Le Temps retrouvé, dénonce le « style artiste » et s’en démarque. Mais le héros était sous le charme de Bergotte, que Norpois jugeait un « joueur de flûte » plein de maniérisme et d’afféterie, « bien mièvre, bien mince, et bien peu viril22 ». De son côté, Legrandin reprochait au héros, dans une même tirade, sa mondanité et son goût du faisandé. Lui promettant son propre livre, il s’écriait : « Mais vous n’aimerez pas cela ; ce n’est pas assez déliquescent, assez fin de siècle pour vous […] ; vous, il vous faut du Bergotte, vous l’avez avoué, du faisandé pour les palais blasés de jouisseurs raffinés23. » Mais ce sont Norpois, autre émule de Sainte-Beuve, Legrandin, parangon du snobisme, qui condamnent ainsi Bergotte et les goûts du héros. Il est difficile d’en déduire la façon dont le narrateur, et Proust lui-même, se définissent par rapport au décadentisme. Problème capital de la situation de la Recherche du temps perdu à l’entre-deux des siècles.


Les intermittences du chef-d’œuvre

On identifie le plus souvent l’esthétique de Proust à une méditation sur le temps perdu et retrouvé, sur la loi de la mémoire involontaire qui ressuscite le temps dans sa plénitude et sa continuité, l’être dans son immortalité et son intemporalité. Il se trouve toutefois aussi dans la Recherche du temps perdu une autre conception de l’art, de son mouvement, qui met l’accent sur la temporalité brisée de la création24. Les formes artistiques se succèdent, non pas dans une course d’obstacles successivement levés, de seuils dépassés, comme l’imaginent les avant-gardes dans leur prétention à aller toujours plus loin, plus haut et plus fort, ni au sein d’une éternité immobile, dans la fixité des essences, car le classique n’est nullement stationnaire aux yeux de Proust ; le rythme artistique est imprévisible et reconnu après coup, il est scandé par le battement de la tradition et de la modernité, la véritable modernité qui sera la tradition de demain. Sa durée est intermittente.

« Les intermittences du cœur » composent dans la Recherche du temps perdu un va-et-vient aléatoire, incontrôlé, que Le Temps retrouvé, à la différence des réminiscences, ne sublime pas dans l’œuvre. Ce sont des fractures qui, à l’origine du roman, échappent par leur violence à toute saisie dogmatique. Au soir de la seconde arrivée à Balbec dans Sodome et Gomorrhe, par exemple, le héros comprend que sa grand-mère est morte lorsqu’il se baisse pour se déchausser ; à la fin du même séjour, il apprend qu’Albertine a connu Mlle Vinteuil : les deux événements représentent des irruptions insurmontables de la réalité – la mort et la jouissance. Ce sont des coups de théâtre dans l’intrigue, et le héros quitte Balbec avec Albertine, pour La Prisonnière et Albertine disparue. Le temps de l’art, comme le temps du cœur, procède par intermittence, il se raconte dans une intrigue erratique25.

Deux moments, dans la Recherche du temps perdu, servent à poser des bornes ou des seuils entre lesquels l’œuvre est censée tenir. D’une part, comme un terminus ad quem ou une limite en aval, un « nouvel écrivain » anonyme apparaît dans Le Côté de Guermantes II, lorsque Bergotte, vieux et malade, a enfin conquis la gloire qu’il méritait26. Le thème est une fois de plus celui de l’art et du temps, du temps nécessaire à la réception esthétique : Bergotte est désormais compris, tout dans ses livres est devenu limpide avec l’habitude. Mais, ajoute Proust, « un nouvel écrivain avait commencé à publier des œuvres où les rapports entre les choses étaient si différents de ceux qui les liaient pour moi que je ne comprenais presque rien de ce qu’il écrivait27 ». Bergotte semble passer de mode au lieu de devenir classique. Un développement tout proche figure dans la préface de Tendres Stocks, écrite à l’automne de 1920 : « …de temps en temps, il survient un nouvel écrivain original (appelons-le, si vous le voulez, Jean Giraudoux ou Paul Morand […]). Ce nouvel écrivain est généralement assez fatigant à lire et difficile à comprendre parce qu’il unit les choses par des rapports nouveaux28. » Dans ces deux passages, Proust associe la nouveauté à une vision inédite :

…Le peintre original, l’artiste original procèdent à la façon des oculistes. Le traitement par leur peinture, par leur prose, n’est pas toujours agréable. Quand il est terminé, le praticien nous dit : « Maintenant regardez. » Et voici que le monde […] nous apparaît entièrement différent de l’ancien, mais parfaitement clair29.


L’artiste original transforme le monde. Dans la rue, les femmes sont des Renoir, les voitures, l’eau et le ciel, jusqu’à un nouveau peintre ou écrivain original. L’originalité tient à une autre phrase, une autre vision, un autre style, notions qui sont synonymes dans l’esprit de Proust Après Proust, viendraient Giraudoux et Morand. Mais ceux-ci ont-ils rendu la Recherche du temps perdu démodée, ou au contraire classique ? Ne sont-ils pas plutôt les continuateurs de Bourget et de Boylesve, ou de Bergotte ?

Quant au terminus a quo, Proust le définit avec plus de perspicacité, dans La Prisonnière, par la musique de Wagner30. Le narrateur joue au piano la sonate de Vinteuil ; il médite sur l’individualité, l’originalité de chaque artiste. Une mesure le ramène cependant à Tristan et Isolae et à une réflexion sur l’art et la vie, sur la grandeur de Wagner. Mais une grave réserve l’arrête :

…je songeais combien tout de même ces œuvres participent à ce caractère d’être – bien que merveilleusement – toujours incomplètes, qui est le caractère de toutes les grandes œuvres du XIXe siècle ; du XIXe siècle dont les plus grands écrivains ont manqué leurs livres, mais, se regardant travailler comme s’ils étaient à la fois l’ouvrier et le juge, ont tiré de cette auto-contemplation une beauté nouvelle, extérieure et supérieure à l’œuvre, lui imposant rétroactivement une unité, une grandeur qu’elle n’a pas31.


La remarque est sévère.

Dans le scénario d’avant-guerre de la Recherche du temps perdu, elle venait à un moment plus décisif de l’intrigue, mais sous la forme d’une digression qui en atténuait l’intensité dramatique ; elle figurait dans une addition à la description d’un opéra de Wagner32, avant qu’au cours du spectacle le héros surprenne M. de Gurcy, futur Charlus, assoupi dans une loge et découvre en lui la femme33. Telle était alors la mise en scène de la révélation de l’inversion et de la longue dissertation sur la « race des tantes », que la rencontre de Charlus et de Jupien introduira dans le texte définitif. La musique de Wagner était traitée de « tumulte assourdissant et confus34 », de masse amorphe, et, faute de percevoir comme des ensembles les extraits au programme, les spectateurs s’endormaient Cela appelait une mise au point sur l’unité de l’œuvre wagnérienne, ou plutôt sur son manque d’unité, sur son défaut de conception auquel le musicien aurait remédié de manière rétrospective et en ce sens artificielle.

Les œuvres du XIXe auraient suppléé à leur absence de préméditation ou de conscience critique par un jugement venu après coup, au lieu que la fonction critique soit unie dès l’origine à la fonction poétique. Dans La Prisonnière, Proust multiplie les exemples d’un retard et d’une insuffisance à ses yeux caractéristiques du XIXe siècle : La Comédie humaine, La Légende des siècles, La Bible de l’humanité, comme la Tétralogie de Wagner, furent réunies en cycles par une « illumination rétrospective », qui appela un coup de pinceau supplémentaire pour la souligner, « le dernier et le plus sublime35 ».

« Unité ultérieure », poursuit cependant Proust de manière déroutante, car il paraît revenir sur sa réserve, « non factice. Sinon elle fût tombée en poussière comme tant de systématisations d’écrivains médiocres qui à grand renfort de titres et de sous-titres se donnent l’apparence d’avoir poursuivi un seul et transcendant dessein. » L’alternative est celle de la vérité et de l’artifice, ou, pour parler comme Proust, de l’intuition et de l’intelligence. L’unité ultérieure semble maintenant sauvée après avoir été un instant soupçonnée de facticité. En revanche, Proust ne se prononce pas sur ce que serait une unité antérieure authentique, celle justement qu’il a toujours prétendu avoir donnée à son livre, dont la fin aurait été conçue, rédigée presque en même temps que le commencement Comparée à une unité préalable, qu’est-ce donc qui fait défaut à une unité rétrospective, si elle n’en paraît pas moins réunir tous les traits de la vérité ? « Non factice, peut-être même plus réelle d’être ultérieure, d’être née d’un moment d’enthousiasme où elle est découverte entre des morceaux qui n’ont plus qu’à se rejoindre, unité qui s’ignorait, donc vitale et non logique, qui n’a pas proscrit la variété, refroidi l’exécution. » Si c’est le cas, qu’y a-t-il d’incomplet, de manqué à ces œuvres du XIXe siècle, qui ne reconnurent leur unité qu’après coup et que Proust commençait par dénoncer pour cela ? L’opposition initiale a l’air renversée, et l’unité a priori, l’unité dans un projet prémédité paraît en fin de compte artificielle et logique, doctrinale, dogmatique : en un mot, intellectuelle et non vitale.

Comment ne pas songer ici au plan de cathédrale que Proust voulut un temps donner à son livre, souhaitant en développer les parties sous des titres et sous-titres empruntés à l’architecture ? La métaphore rappelle sans doute Hugo, et le célèbre chapitre de Notre-Dame de Paris, « Ceci tuera cela », ou Balzac, qui désignait ainsi, mais après coup, sa Comédie humaine, mais elle a surtout une couleur fin de siècle. La mode médiévale s’est alors emballée : Ruskin, Huysmans, Émile Mâle en témoignent Le comte de Montesquiou ordonnait ainsi son recueil des Hortensias bleus en 1896 : « Introït », « Chapelle blanche », « Chambre claire », « Chambre obscure ». Il valait mieux s’en tenir au simple diptyque du Temps perdu et du Temps retrouvé, développé ensuite en une série de symétries, comme Proust les aime : côté de chez Swann et côté de Guermantes, Sodome et Gomorrhe, Prisonnière et Fugitive, etc.

Les pages équivoques sinon contradictoires de La Prisonnière sur l’incomplétude ou l’insuffisance des grandes œuvres du XIXe siècle, que Proust ne paraît pas confirmer après l’avoir dénoncée, qu’il semble au contraire excuser au nom de l’authenticité, définissent, plus encore que la fin du Temps retrouvé, l’unité idéale de la Recherche du temps perdu comme une aporie. S’opposant à l’ensemble du XIXe siècle, Proust prend le parti d’une unité préméditée, mais qui soit pourtant aussi vitale, réelle et organique que l’unité rétrospective, projetée après coup sur l’œuvre faite par Balzac ou Wagner. Que cette unité préconçue et inconsciente soit réalisable ou non, son rêve résulte en tout cas d’un débat capital aux yeux de Proust, qui imagine une Divine Comédie au parcours pleinement dominé au lieu d’une Comédie humaine gouvernée par la fortune. Serait-ce pourquoi il ne mentionne pas Baudelaire parmi les artistes incomplets du XIXe siècle, le dernier classique et le premier moderne, au sens de la conscience critique qui est à tout moment la sienne, et qui donne aux Fleurs du Mal une unité telle que Proust la désire ? « Le seul éloge que je sollicite pour ce livre est qu’on reconnaisse qu’il n’est pas un pur album et qu’il a un commencement et une fin36 », écrivait Baudelaire à Vigny en décembre 1861, et Barbey d’Aurevilly, dans son compte rendu de 1857, avait relevé son « architecture secrète ». Mais Proust, comme on le verra, connaît les poèmes de Baudelaire avant tout par les mélodies, c’est-à-dire isolément, et rien n’assure qu’il ait conscience de la composition d’ensemble des Fleurs du Mal37.

Les premiers volumes de la Recherche du temps perdu, en particulier Du côté de chez Swann, furent accueillis par une critique presque unanime pour y réprouver la « surabondance de menus faits », comme le dit Paul Souday38, la diversité et la pulvérisation, l’absence d’organisation, de forme et de choix. L’article d’Henri Ghéon dans La Nouvelle Revue française affecta surtout Proust :

M. Marcel Proust au lieu de se résumer, de se contracter, s’abandonne. […] Il ne prend même pas la peine d’être logique et encore moins de « composer ». Cette satisfaction organique, que nous procure une œuvre dont nous embrassons d’un regard tous les membres, la forme, il nous la refuse obstinément […] Il écrit des « morceaux ». Il place son orgueil dans le « morceau » : que dis-je ? dans la phrase. Et quand je dis morceau ou phrase, je dis mal39.


Proust réagit toujours vivement à ces reproches, en insistant sur l’importance du projet et de la construction, qui n’apparaîtraient certes qu’« à la fin du livre ». Il répondit en ces termes à une lettre de Jacques Rivière, en février 1914 : « Enfin je trouve un lecteur qui devine que mon livre est un ouvrage dogmatique et une construction ! […] Ce n’est qu’à la fin du livre, et une fois les leçons de la vie comprises, que ma pensée se dévoilera40. » Ainsi, Du côté de chez Swann se termine par une promenade désabusée du narrateur au bois de Boulogne. Il constate l’effet du temps et échoue à ressusciter le passé. Mais la leçon de la Recherche du temps perdu dans son entier sera différente et même opposée, et le modèle ici encore est Wagner, dont la musique prête à la même incompréhension :

Si on en induisait que ma pensée est un scepticisme désenchanté, ce serait absolument comme si un spectateur ayant vu à la fin du premier acte de Parsifal, ce personnage ne rien comprendre à la cérémonie et être chassé par Gurne-mantz, supposait que Wagner a voulu dire que la simplicitédu cœur ne conduit à rien. […] Le second volume accentuera ce malentendu. J’espère que le dernier le dissipera,


conclut Proust, qui prévoit alors la publication de la Recherche du temps perdu en trois volumes41.

Unité ou diversité de l’œuvre, construction ou confusion, convergence ou éclatement, totalité organique ou amalgame de détails, Proust ne peut ignorer l’alternative, même si elle n’est pas proprement la sienne. Mais l’allusion répétée à Wagner le démontre : Proust craint d’être traité de décadent Taxer une œuvre d’éparpillement revient en effet à la juger décadente : c’est pourquoi Proust réaffirme souvent l’unité architecturale de son livre, même si l’ensemble n’est pas perceptible d’emblée. Désiré Nisard, dans ses travaux sur la poésie latine de la décadence, avait défini celle-ci par le primat de la description sur toute autre forme rhétorique, par le souci du détail, la substitution de l’érudition à l’inspiration. Dès 1834, il notait : « Notre littérature est aussi arrivée, ou, si l’on aime mieux, est tombée à sa période descriptive42. » Huysmans, prenant systématiquement le contre-pied de Nisard, transforma, à la fin du siècle, chaque trait de blâme en motif d’éloge, et donna à des Esseintes Lucain comme poète latin préféré : ses « vers plaqués d’émaux, pavés de joaillerie, le captivaient43 ».

Le détail hyperbolique, gagnant son autonomie par rapport au tout, demeure le trait distinctif dans l’importante étude sur Baudelaire qui ouvre les Essais de psychologie contemporaine de Paul Bourget, l’un des théoriciens les plus influents de la décadence44. Il l’assimile socialement à un excès d’individualisme qui défait, désolidarise l’organisme social, et il l’impute au suffrage universel qui, depuis 1848, dissout les corps intermédiaires de la nation. Suit l’analogie avec l’art : « Un style de décadence est celui où l’unité du livre se décompose pour laisser la place à l’indépendance de la page, où la page se décompose pour laisser la place à l’indépendance de la phrase, et la phrase pour laisser la place à l’indépendance du mot45 » Auprès de Baudelaire, dont le poème en prose représente pour Bourget le paradigme de la décadence en littérature, il songe au style artiste des Goncourt, substantivant l’adjectif et la sensation, parlant du « noir des chapeaux » et non de « chapeaux noirs », à l’impressionnisme, qui substitue la tache à la ligne et brouille les contours, à Huysmans, bien sûr, et avant tout à la vie moderne, à la technique, à la ville vue du tramway descendant les boulevards à très grande vitesse. La décadence - décomposition ou déliquescence des formes et concentration sur le détail - est l’esthétique du pessimisme, du nihilisme et de l’idolâtrie, que Bourget définit comme « l’élan passionné par lequel l’homme reporte sur telle ou telle créature, sur tel ou tel objet, l’ardeur exaltée, qui se détourne de Dieu46 ». La mélomanie, le culte de Wagner ou de Donizetti, plus tard de Pelléas et Mêlisande ou de Diaghilev, sont, d’après Bourget, les manifestations les plus répandues de cette idolâtrie. Dans la Recherche du temps perdu, Swann représente l’idolâtre ainsi compris : son amour pour Odette est inséparable de la Zéphora de Botticelli à la chapelle Sixtine et de la petite phrase de Vinteuil. Nietzsche, lui, s’inspira de Bourget dans les aphorismes réunis après sa mort dans La Volonté de puissance. Il y définit le nihilisme européen comme un ultime idéalisme, au sens d’une nostalgie qui constate le retrait des valeurs mais maintient l’idée d’une valeur, qui nie toute croyance mais se trouve impuissante à renoncer à tout idéal : Dieu est mort, mais la place de Dieu demeure en souffrance47. Bourget disait déjà que le nihiliste « a conservé le besoin de sentir comme au temps où il croyait48 ».

Conçue comme l’éclatement du livre, de la page, de la phrase, la décadence s’oppose point par point et mot à mot à l’idéal organiciste de l’autonomie de l’œuvre d’art, une et totale, formulé par exemple, vers la même date, par Gabriel Séailles, dont Y Essai sur le génie dans l’art a répandu en France les thèses esthétiques de Schelling, qui semblent avoir fortement marqué Proust49. De fait, on n’a cessé de se renvoyer la balle tout au long du siècle, et Baudelaire, dans le Salon de 1846, faisait déjà jouer la même antithèse contre Hugo, « un compositeur de décadence ou de transition », afin de lui comparer Delacroix : « L’un commence par le détail, l’autre par l’intelligence intime du sujet », et celui-ci sacrifie « sans cesse le détail à l’ensemble50 ». Baudelaire notait aussi que ce souci de l’ensemble avait pour conséquence, chez Delacroix, la lenteur de cette préméditation jugée par Proust absente de la plupart des œuvres du XIXe siècle, et la promptitude de l’exécution : « Aussi lente, sérieuse, consciencieuse est la conception du grand artiste, aussi preste est son exécution51. » Ce trait, devenu un lieu commun du holisme esthétique, se retrouve également chez Séailles, pour qui l’œuvre doit être une, comme la vision qui l’inspire, et peinte d’un seul coup de pinceau. Proust devait pousser l’idée d’un cran encore : le vrai écrivain est l’homme d’un seul livre, les grands artistes n’ont jamais créé qu’une seule œuvre.

L’organicisme, chez Séailles en particulier, est un structuralisme avant la lettre :

Chaque syllabe a son caractère comme sa personnalité et n’existe que par le mot qui la comprend ; chaque mot a sa valeur et n’est rien par lui-même, il est inséré dans la proposition qui s’insère dans la phrase. La phrase est un tout, mais à la façon de l’organe dans le corps animé. Le style est une forme vivante où les vivants s’enveloppent à l’infini52.


De la syllabe au livre et à l’œuvre, tout doit se tenir, tout doit faire un, selon une philosophie de l’unité et de la totalité hiérarchique qui rappelle maints principes disséminés dans la Recherche du temps perdu. Malheureusement, on est toujours le décadent de quelqu’un, comme la lecture de Baudelaire par la fin du siècle l’illustre, avant que le classicisme des Fleurs du Mal ne soit loué, et que Valéry ne reprenne à son compte dans ses Cahiers,en 1922, la distinction que Baudelaire faisait entre Hugo et Delacroix, mais en l’appliquant justement à Hugo et, de façon implicite, à Baudelaire lui-même :


Hugo – Admirable constructeur d’un détail. Composition quelconque. Les détails sont immenses. (Détails = vers isolés et leur contenu.)

Les ensembles ne sont que la somme de ces détails (et d’autres assommants).

Baudelaire53.



La décadence que condamne Bourget, le vitalisme ou l’orga-nicisme qu’exalte Séailles, voilà donc les deux côtés entre lesquels Proust se débat Peut-on imaginer, comme entre Méséglise et Combray, qu’il y ait une façon de les rejoindre ? Le dilemme n’est-il pas d’ailleurs démodé au XXe siècle, marqué par une esthétique du collage ? Proust y paraît pourtant toujours empêtré lors de la publication du Côté de cfyez Swann, qu’il cherche à présenter adroitement par rapport à l’ensemble : « je veux lui donner l’air (un peu) d’être un tout, tout en étant une partie », écrit-il à André Beaunier54, ou, plus éloquemment encore, à René Blum : « …il vaudrait mieux ne pas dire le premier volume, car je feins qu’il soit à lui seul un petit tout, comme L’Orme du mail dans Histoire contemporaine ou Les Déracinés dans Le Roman de l’énergie nationale55. » Lorsque Proust cherche à concevoir un juste lien entre les titres et les sous-titres, afin qu’ils témoignent d’une réelle unité de l’œuvre, Anatole France et Maurice Barrés restent ses modèles, à tout le moins ceux qu’il juge à la portée de son correspondant.

La partie et le tout, le fragment et l’ensemble demeurent ainsi les termes dans lesquels Proust perçoit la littérature en 1913, défendant par exemple Francis Jammes contre ceux qui lui reprochent son désordre : « Sans doute j’aimerais mieux que toutes ces parcelles de vérité entrassent dans un ensemble admirable qui serait la révélation du monde réel. Mais j’aime mieux les justes indices que les grandes constructions où dix mille ratages fardés par l’intelligence et la rhétorique donnent l’impression (pas à moi) d’une réussite56. » Le thème rappelle les pages de La Prisonnière sur les œuvres du XIXe siècle, dont on pense pouvoir ainsi dater la conception. Remerciant Anna de Noailles de l’envoi de son livre, Les Vivants et les Morts, Proust s’interroge pareillement sur les rapports qu’entretiennent les poèmes et le recueil. Il nie à la fois que le fragment soit exemplaire de l’ensemble, « comme une Monade reflète l’univers », et qu’il y ait « un lien romanesque et dramatique entre les pièces », comme chez Lamartine ou Vigny57. Reste un troisième type d’unité, ni métaphorique ni métonymique, ou à la fois l’un et l’autre, qui tiendrait à « l’identité des sentiments où on se trouve quand on compose » : une unité d’inspiration ou unité intuitive, celle que Baudelaire retrouvait chez Delacroix, et qu’on pourrait appeler analogique ou allégorique. Proust lui donne pour modèle Wagner, dont les morceaux choisis ne suggèrent jamais l’idée de l’œuvre entière : « C’est à celui-là que l’extraordinaire croissance de votre génie (et surtout sa pénétration de plus en plus organique dans votre forme) font penser. » L’adjectif « organique » est remarquable, et la comparaison avec Wagner suggère que la lettre à Anna de Noailles est contemporaine du développement sur Wagner qui, avant de rejoindre La Prisonnière, s’ajoutait à la description d’une soirée à l’Opéra.
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