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Introduction




La nouvelle, un art singulier

La nouvelle est, de l'avis général aujourd'hui, un genre sinon mineur, du moins second ou minoritaire. La production de nouvelles est bien moindre que celle de romans qui, sous des formes très diverses, continue d'être pléthorique. Du point de vue strictement historique, la nouvelle ne jouit certainement pas du même prestige que les autres genres : on reconnaît, certes, le talent de Poe, l'art de Mérimée, la subtilité impeccable de Tchékhov, néanmoins les nouvellistes souffrent de la comparaison avec les grandes constructions romanesques, spectaculaires et ambitieuses, auxquelles l'on s'accorde à décerner tous les titres de gloire, voire avec la poésie qui s'est approprié le domaine du sublime.

Le lectorat propre à la nouvelle est constitué de spécialistes, d'amateurs éclairés et cultivés, de voyageurs pressés mais avertis et versés malgré tout dans la chose littéraire, d'organisateurs de concours littéraires, d'écrivains en herbe, de butineurs du quotidien, d'esthètes bohèmes à la recherche de plaisirs fugaces et vifs ; en somme un public d'« originaux », sans aucune connotation péjorative, dont les motivations sont bien souvent plus intellectuelles que passionnelles (faut-il de ce fait assimiler le phénomène de la nouvelle à une forme de dandysme ?).

Quelle que soit l'époque qui l'a vu naître, quelles qu'aient été alors les conditions de production de l'œuvre littéraire, la nouvelle procède toujours, d'une manière ou d'une autre, d'un désir de singularité et peut-être d'une espèce d'élitisme littéraire. Cette constante fondamentale se retrouve à tous les niveaux : ceux qui lisent la nouvelle y sont souvent poussés par ce sentiment si prononcé à l'époque du romantisme de faire partie des « happy few » initiés à une littérature à la fois confidentielle, secrète et raffinée ; c'est ainsi par exemple que Mérimée donne la primeur de ses textes au grand monde de la cour de l'impératrice Eugénie, que l'auditoire privilégié des contes de Marguerite de Navarre n'est composé que d'hommes et de dames de la haute société, que Poe, cet « aristocrate de nature [qui] lâche à torrents son mépris et son dégoût sur la démocratie, le progrès et la civilisation [et qui le fait] in his own way » (ce sont les mots de Baudelaire) entend offrir son livre à ceux « qui ont mis leur foi dans les rêves comme dans les seules réalités », c'est-à-dire à une minorité d'esprits forts (cf. l'épigraphe d'Eureka).

Cette tendance fréquente chez les lecteurs de nouvelles à se constituer en petit comité d'élus est induite en réalité par la « tournure » intellectuelle d'auteurs cherchant délibérément à proclamer leur différence, sinon leur distinction ; soit qu'ils s'adressent en priorité à un petit nombre de puristes (Maupassant, après tout, ne destine-t-il pas d'abord ses nouvelles aux milieux littéraires, et, en particulier, à ses maîtres ou modèles : songeons à Flaubert, ou à ses confrères, Tourguéniev par exemple) ; soit que l'élite littéraire coïncide historiquement avec l'élite sociale et la caste économique (c'est le cas de Pouchkine dont les écrits concernaient surtout les milieux intellectuels de Saint-Pétersbourg, certes frondeurs, mais gravitant autour du tsar) ; soit qu'ils s'ingénient à cultiver leur particularité, comme Nodier, décrété par les critiques « chef du parti légitimiste de la féerie française ». Peut-être alors ne doit-on pas seulement invoquer l'espèce de mépris plus ou moins avoué dans lequel on tient la nouvelle pour justifier qu'elle soit un genre minoritaire : il semble qu'elle suscite elle-même cet effet de « minoration », comme si elle était intrinsèquement vouée à la marginalité.

Le succès des nouvellistes est souvent redevable de l'intervention partisane de tel ou tel critique ou curieux érudit, et l'on n'a que très rarement constaté un engouement immédiat et massif comparable à celui qui salua la publication de Boule de Suif — encore ne fut-il dû qu'à la vogue dont jouissaient et le « genre court » et le club des « soirées de Médan ». L'histoire de la nouvelle s'associe étroitement aux vicissitudes de l'intellectualisme littéraire, et l'on aurait peine à démêler, pour le nouvelliste, la part de notoriété qui revient à son œuvre elle-même et celle qui résulte des campagnes de réhabilitation ou de reconnaissance menées en sa faveur. Les exemples en sont fort nombreux : Nerval révèle dans Les Illuminés le génie de Cazotte ; Baudelaire traduit Poe et s'en fait l'apôtre auprès du public français ; Mérimée procède de façon similaire avec Pouchkine et Tourguéniev ; c'est à A. M. Schmidt et A. Béguin que l'on doit de ne plus tenir les récits de Maupassant précisément pour de « "bonnes histoires" d'un comique un peu grossier » ; Du Bos fait grand cas dans ses Approximations de La Double Méprise de Mérimée ; Gide lui-même accorde dans son Journal quelque attention à La Partie de tric-trac ; l'essayiste critique André Suarès fait figurer ce même Mérimée au nombre de ses préférences ; en Angleterre, V. Woolf fait publier K. Mansfield ; Barthes consacre une étude brillante (S/Z) à une nouvelle fort méconnue de Balzac, Todorov décrypte Heart of Darkness de Conrad dans Poétique de la prose ; la critique universitaire restaure l'œuvre de Gautier, la critique littéraire découvre des raretés chez Valéry Larbaud ; Yourcenar révèle au public français les textes du Japonais Mishima, etc.

Résumons-nous : le succès ou, à tout le moins, la permanence de la nouvelle ne résulte pas, semble-t-il, du plébiscite spontané et massif d'un lectorat traditionnel, mais bien plutôt du travail de promotion patient et quelque peu « avant-gardiste » d'une petite frange de lecteurs d'exception. La nouvelle est affaire d'esthètes et de collectionneurs plus que de consommateurs passionnés et de « consumateurs » frénétiques ; à la différence du roman, qui se donne ouvertement à lire, tente toujours de se frayer le chemin le plus direct possible vers son public potentiel pour en trouver le cœur et, selon la formule de Claudel, « faire jaillir les larmes accumulées » (car on ne saurait nier que le roman est par excellence, et sans nuance péjorative, un genre sentimental), la réception de la nouvelle est d'ordre « intellectuel ». C'est la raison pour laquelle sans doute des comités de soutien, des associations d'écrivains, des maisons d'édition se mobilisent épisodiquement mais régulièrement pour établir un bilan de santé de la nouvelle ou pour en assurer la sauvegarde.

On ne peut manquer alors de se poser la question de savoir si la nouvelle est réellement menacée et si son caractère de marginalité si constamment déploré requiert ces mesures d'urgence qu'on juge, de temps à autre, absolument nécessaires. Les comités de défense de la nouvelle sont-ils effectivement une réponse à la situation préoccupante d'un genre tombé en disgrâce, et ne constituent-ils pas bien plutôt, comme on vient de le vérifier, l'organe de ralliement d'une intelligentsia littéraire ? Le roman, après tout, a connu les mêmes alarmes : on n'a cessé — et cela à l'époque même où il fleurissait -, de le décrier et d'annoncer sa fin prochaine : Flaubert écrivait, ou tout au moins s'efforçait d'écrire le dernier roman, celui qui disqualifierait tous les autres ; de même, il était à peu près admis qu'après le Nouveau Roman, plus rien ne s'écrirait comme avant et que le genre romanesque aurait vécu... Or il suffit d'ouvrir aujourd'hui un magazine littéraire pour constater que nos prophètes s'étaient mépris et que le roman s'est, bon an mal an, survécu à lui-même. Pourquoi en serait-il autrement de la nouvelle ? À ceux qui craignent sa disparition et arguent de sa faible audience au regard du vaste marché de la librairie, on est tenté de répondre avec Blanchot que la littérature peut, le cas échéant, « se passer de l'Écrivain » et que l'art échappe parfois aux déterminismes matérialistes comme aux prévisions des experts. Les catalogues d'éditeurs permettent de constater que l'on écrit et lit toujours des nouvelles : Michel Tournier (Le Coq de bruyère), J.- P. Andrevon, Le Clézio (Mondo et autres histoires), J.- L. Trassard (Paroles de laine) en France ; Kundera (Risibles amours, ex-Tchécoslovaquie), René Depestre (Alléluia pour une femme-jardin, Haïti), J. Cortazar (Heures indues, Argentine) à l'étranger, pour ne citer que quelques-uns des auteurs traduits qui représentent une part importante de la production.






Un genre indéfinissable

S'il est relativement aisé d'inscrire la nouvelle dans une perspective historique et d'esquisser une théorie de sa « réception », pour user d'un concept récemment forgé, la tâche est d'une tout autre difficulté lorsqu'on se propose de définir, structurellement, thématiquement, génériquement, la nouvelle. Il est curieux de constater à cet égard comme on s'est peu embarrassé de recourir à des définitions précises, alors même qu'on écrivait en toute conscience des nouvelles. On se trouve là en présence d'un phénomène que les linguistes modernes ont bien décrit : il n'est pas nécessaire, pour parler une langue et en user, d'en connaître le fonctionnement grammatical ni la sophistication interne ; ou, plus exactement, une appréhension intuitive et empirique de la langue préexiste toujours à tout autre type d'approche. Tout le monde pense savoir ce qu'est une nouvelle et être capable de la distinguer des autres formes littéraires, mais personne n'est en mesure ou n'éprouve le besoin de la définir avec précision et certitude.

De temps à autre, au gré des préoccupations théoriciennes, des courants littéraires et parfois des modes, tel auteur ébauche une analyse et tente de caractériser plus nettement, dans une préface, dans un court essai, mais rarement dans le cadre des nouvelles elles-mêmes, l'exercice qui est le sien ; telle école ou équipe de recherche se penche plus sérieusement sur la question : ainsi, pour Marcel Schwob, la nouvelle est toujours le récit d'une crise (« la crise seule [a] été choisie comme objet de représentation artistique » écrit-il dans sa préface à Cœur double) ; Gide considère que la nouvelle « est faite pour être lue d'un coup, en une fois » ; Baudelaire souligne sa plus grande intensité par rapport au roman. Dans tous les cas, il s'agit de contributions de francs-tireurs, d'amorces analytiques, de comptes rendus de lecture quelque peu approfondis, de tentatives pour justifier un type d'écriture plus que pour l'expliquer véritablement, et l'on ne peut dire que les critiques et les écrivains se soient réellement et durablement, en France, intéressés à la question. Il en va autrement à l'étranger où l'on a eu le souci et l'ambition de proposer des théories plus complètes et plus systématiques : c'est en Allemagne d'abord que s'est manifestée de façon assez remarquable la volonté de définir plus rigoureusement une problématique du genre. Goethe — c'est une référence obligée — conçoit la nouvelle comme « un événement inouï qui a lieu (« [...] denn was ist eine Novelle anders als eine sich ereignete unerhörte Begebenheit ? »), tandis que Friedrich Schlegel y voit l'expression la plus dépouillée d'un « Witz architectonique », c'est-à-dire d'une sorte de principe de pureté rayonnante. À cet engouement des années 1810-1830 des romantiques allemands correspond, au début du xxe siècle, l'ambitieux projet critique des formalistes russes. C'est à toute une théorie du fait littéraire que Jakobson, Todorov, Troubetzkoy et d'autres, tendaient ; la nouvelle n'échappe pas à leur prospection, qui, selon eux, doit « soigner particulièrement les surprises finales et [se] construire sur une énigme ou une erreur qui gardera le rôle moteur dans l'intrigue jusqu'à la fin » (Théorie de la littérature, textes réunis par T. Todorov).

Crise, célérité, intensité, totalité, caractère événementiel et prodigieux, pureté structurelle, fonction cathartique, énigmaticité..., les approches et caractérisations sont multiples et ne manquent pas d'intérêt, mais elles frappent justement par leur diversité et parfois par leurs discordances. La grande question depuis le XIXe siècle consiste à savoir quels sont les critères de la nouvelle et, plus on s'efforce de les discerner rigoureusement, plus leur pertinence est contestable : il semble que le concept littéraire de la nouvelle se dérobe constamment, au désespoir de ceux qui cherchent à l'appréhender. La nouvelle suscite-t-elle ou résout-elle la crise, est-elle un effort pour dire le tout ou se borne-t-elle à ne rien dire ? Existe-t-il, comme on l'affirme souvent aujourd'hui, deux types de nouvelles, les nouvelles anecdotiques/dramatiques et celles « où il ne se passe rien » ? Comment concilier ces deux contraires et méritent-ils conjointement la dénomination de « nouvelle » ?

Rien de comparable en effet entre les récits fantastiques et spectaculaires de Mérimée, de Poe, de Gautier, etc., et les textes presque anodins de V. Woolf. Dans le premier cas, tout est conçu pour surprendre ou piéger le lecteur, dans le second, on se borne à évoquer des moments apparemment absurdes, des scènes dérisoires de la vie courante.

Étiemble, dans l'article de l'Encyclopaedia Universalis qu'il consacre à la question distingue, pour sa part, trois critères définitionnels : la longueur, la vérité, l'impassibilité, mais c'est pour mieux en vérifier l'insuffisance. Peut-on réellement considérer que la nouvelle se différencie du roman par le nombre de pages ? Étiemble propose un cadre-type de trois à trente pages, non sans pressentir l'arbitraire d'une telle norme : que faire alors des soixante-deux pages de Carmen, des cent pages de Jettatura de Gautier, des cent trente pages du Diable amoureux de Cazotte, etc. ? Inversement, certains romans extrêmement ramassés posent problème : René de Chateaubriand (cinquante-quatre pages) est présenté dans l'édition Larousse de 1966 comme un roman à caractère autobiographique, Courrier Sud de Saint-Exupéry compte cent quarante pages, Adolphe de B. Constant, cent vingt, or ce sont, de l'avis de tous, des œuvres romanesques... Faut-il alors parler ici, de petit roman, là, de longue nouvelle ? En ce cas, comment distinguer l'un de l'autre ? C'est en réalité la notion immédiate de ce qu'est essentiellement une nouvelle — notion confuse et variable selon les individus — qui permet de déterminer si l'on a affaire à une nouvelle ou non. Le critère de « longueur » n'est donc d'aucune utilité puisqu'il ne permet pas d'établir clairement la frontière roman/nouvelle ; tout au plus pouvons-nous observer que la nouvelle se caractérise par une certaine brièveté (on voit mal comment un ouvrage de dix pages pourrait être assimilé à un roman ni, réciproquement, comment une œuvre de quatre cents pages pourrait jamais prétendre à l'appellation « nouvelle »), mais cette brièveté demeure objectivement indéfinissable. L'extrême resserrement formel de beaucoup de nouvelles n'est pas un axiome de leur brièveté ; il n'en est que l'un des effets ou l'un des symptômes.

Le critère de « vérité » ne résiste pas davantage à un examen comparatif. Il s'agirait toujours de « proposer un tableau qui se veut non plus seulement vraisemblable, mais vrai, des mœurs du temps ». Le cas de La Vénus d'Ille mais aussi d'Hop-Frog de Poe ou d'Apparitions de Tourguéniev par exemple, vient immédiatement à l'esprit : peut-on dire que la nouvelle fantastique tende au « vrai » ? On voudrait réfuter cette objection en arguant du fait que « le merveilleux fait partie du monde réel » (toujours selon Étiemble), ce qui ne manque pas d'embrouiller furieusement les choses. À supposer qu'on cherche par là à indiquer la nécessité, qui serait donc propre à toute nouvelle, de donner lieu à un arrière-plan réellement plausible (il vaudrait mieux alors parler de « véracité »), à supposer que La Vénus d'Ille soit malgré tout un reflet des mœurs rurales de la Catalogne française du XIXe siècle, qu'Hop-Frog évoque la vie de cour au temps des monarchies et qu'Apparitions nous renseigne sur l'agitation de certaines métropoles européennes (Paris, Saint-Pétersbourg...), comment s'accommoder du Club des Hachichins de Gautier, de Smarra de Nodier, où le délire onirique n'a bientôt plus de bornes, voire de certaines nouvelles sud-américaines contemporaines (par exemple La Fiancée volée de l'Uruguayen J. C. Onetti), qui, de toute évidence, obéissent à des configurations imaginaires et qui confinent parfois à l'hermétisme tant on a de peine à retrouver le moindre repère familier ? Ce n'est pas vers plus de vérité que l'on conduit alors le lecteur, mais vers plus d'opacité et plus de folie.

Quant au critère « d'impassibilité », qui stipule que le narrateur de la nouvelle conserve une certaine distance vis-à-vis de son récit, non sans tenter parfois — que ce soit ludique ou non — de piéger son lecteur, il n'est pas plus recevable que les autres : certes un Mérimée use fréquemment du mode ironique, un Borgès propose, avec une sorte de froide malice, de vertigineuses mises en abyme, mais combien de nouvellistes au contraire font preuve de la plus émouvante sincérité ? Il suffit de lire le moindre texte de Maupassant (Boule de Suif, Coco, Le Lit 29...) ou La Femme adultère de Camus pour comprendre qu'il n'est guère question en l'occurrence de stratégie intellectuelle : ce sont là des écrits généreux, souvent pathétiques et bouleversants. Si l'on persiste à déceler l'impassibilité chez Camus et Maupassant, c'est-à-dire une certaine proscription du lyrisme, une répugnance du narrateur à l'effusion, il faudra citer en guise de contre-exemples Tchékhov ou V. Woolf, adeptes présumés de la « narration impassible », pour récuser définitivement l'argument, ou, tout au moins, en prouver l'insuffisance : Tchékhov pour la poignante profession de foi qui clôt Chez des amis, V. Woolf pour le vibrant plaidoyer féministe qui est le point d'orgue de sa première nouvelle, Phyllis et Rosamond. Il semble au contraire que, si impassibilité du narrateur il y a dans la nouvelle, elle soit toujours ou feinte ou contrainte et que, pour tout dire, le « désespoir » soit un des leitmotive de la nouvelle en général : du Horla à La Morte amoureuse de Gautier, du suicide de Saint-Clair dans Le Vase étrusque de Mérimée à celui du lieutenant Gustel, concerté, implacable, évité in extremis dans la nouvelle de Schnitzler (Le Lieutenant Gustel), de l'univers morbide des Diaboliques de Barbey d'Aurevilly au dérisoire pathétique de K. Mansfield en passant par les hantises tragiques d'Hemingway (Les Neiges du Kilimandjaro, La Guerre civile espagnole, etc.), de la solitude mondaine de Mérimée à l'inexorable marginalité de Poe, c'est, invariablement, d'un indicible désespoir qu'il est question, qu'il soit incarné par un personnage (don José dans Carmen, le lieutenant Gustel, Janine...) ou simplement suggéré par l'histoire. Sans doute est-ce là une caractéristique « thématique » de la nouvelle qui mériterait plus d'attention.

Au bout du compte, les définitions proposées par les uns et les autres ne sont pas pleinement satisfaisantes. L'on est toujours gêné par quelque nouvelle qui fait exception à la règle qu'on avait laborieusement adoptée, par des principes trop simplificateurs, voire simplistes, par des imprécisions, des approximations, des approches partielles, des tâtonnements intuitifs, en somme par la complexité d'un genre qui ne se laisse pas facilement appréhender. La définition la moins élaborée est assurément, en ce cas, la plus acceptable, dans la mesure où elle s'en tient à une classification très générale et ne court pas le risque d'être disqualifiée par des options trop catégoriques. La plupart des dictionnaires se contentent ainsi de la définition suivante ou de formules approchantes : « Nouvelle : composition littéraire appartenant au genre du roman, mais dont elle se distingue par la moindre longueur du texte et la simplicité du sujet ».

L'on a vu quelles réserves on peut formuler en ce qui concerne le critère de longueur, mais on les prévient ici en ne fixant pas de norme précise et en mentionnant simplement les proportions généralement réduites de la nouvelle par rapport au roman. Le principal mérite d'ailleurs de cette définition est d'associer essentiellement les deux genres et de souligner d'emblée leur connexité, ou leur « connivence ». Il est singulier à cet égard que la grande période de la nouvelle corresponde, peu ou prou, à l'âge d'or du roman en Europe, et il faudra réfléchir à cette coïncidence. Penser la nouvelle c'est donc, tôt ou tard, en référer aux modèles conceptuels du roman ; s'il existe une configuration, une structure, une morphologie propres de la nouvelle, on ne peut néanmoins escamoter ni sa « généalogie », ni son historicité. Chercher à la connaître, c'est l'envisager à la fois sous l'angle synchronique (en tant que telle) et diachronique (résultant alors d'un processus génétique) ; ce n'est qu'à ce prix que l'on pourra espérer circonscrire une problématique de la nouvelle, sans se limiter à l'établissement d'une simple carte signalétique.

Dans cette perspective, l'adoption comme critère propre, ainsi que le préconise le dictionnaire, de la « simplicité du sujet » ne manque pas d'intérêt : même si la formulation reste vague — en quoi le sujet de Mrs Dalloway dans Bond Street de V. Woolf, qui laisse se développer le monologue intérieur très tourmenté de Clarissa, est-il « simple » ? —, et permet seulement d'entrevoir des directions de recherche — nombre réduit de personnages, cadre spatio-temporel de nature élémentaire, argument nettement perceptible, unité d'action, ténuité des « fils » dramatiques, etc. -, elle repose sur le postulat en vertu duquel cette « simplicité » n'est pensable qu'au regard de la complexité romanesque, dont elle serait en quelque sorte une phase préliminaire ou un premier degré. La nouvelle serait ainsi au roman ce que l'un est au multiple.






Un concept variable et mal défini

Si l'ambiguïté et l'à-peu-près rendent peu satisfaisantes un grand nombre des définitions de la nouvelle que l'on a pu proposer, il faut reconnaître que l'indifférence ou plutôt l'embarras des créateurs, des écrivains eux-mêmes, n'a pas manqué d'y concourir. Rien n'est plus flou, de fait, dans leur esprit, que le concept de nouvelle, tout au moins jusqu'au XXe siècle : Marguerite de Navarre rassemble dans l'Heptcaméron, sous l'appellation « nouvelles », une série de fables ou de paraboles qui diffèrent notablement de notre concept moderne. Il arrive que La Fontaine confère le statut (ou le titre) de nouvelles à ses contes en vers. Pour Bayle qui, à propos de Dom Carlos, signale avoir « lu une petite nouvelle historique ou roman » (Nouvelles Lettres, 1739), la confusion est totale. L'époque romantique, quant à elle, s'ingénie à brouiller les pistes et pratique résolument, comme à l'accoutumée, le mélange des genres : Villiers de l'Isle-Adam publie des Contes cruels qui ressemblent à s'y méprendre à des nouvelles ; Nerval des Contes et Facéties ; Balzac des Contes drolatiques ; Maupassant des Contes normands (même si le terme de « contes » n'est pas de lui, mais de son éditeur rouennais) ; Dickens des Contes de Noël ; Tourguéniev les Récits d'un chasseur ; Zola les Contes à Ninon ; Daudet les Lettres de mon moulin et les Contes du lundi ; Flaubert les Trois Contes ; Gautier fait paraître Avatar, Jettatura, Arria Marcella et des récits fantastiques en tant que Romans et Contes ; Mérimée hésite souvent entre « conte » et « nouvelle » (c'est le cas pour Federigo, voir la note préliminaire au récit) quand l'hésitation ne se situe pas sur un autre plan (« mon roman ou plutôt ma nouvelle », écrit-il à propos de Colomba) ; Stendhal enfin n'est pas en reste : avec la désinvolture qu'on lui connaît, il semble se plaire à jeter le trouble dans l'esprit de ses lecteurs. C'est ainsi que, dans « l'Avertissement » de son volumineux Chartreuse de Parme, il prétend « publier cette nouvelle (sic) sans rien changer au manuscrit de 1830 »...

Il est clair que le concept de « nouvelle » se construit peu à peu depuis le Moyen Âge et que l'éclosion du genre au XIXe siècle ne survient pas ex nihilo : c'est à partir de genres voisins et limitrophes, d'ailleurs souvent eux-mêmes en gestation, que la nouvelle s'élabore, et c'est probablement à cause de cette proximité générique qu'aujourd'hui encore on tend à faire fusionner de multiples « genres courts » sans prendre garde à la pertinence de ces assimilations. N'est-il pas abusif d'inclure, dans le corpus servant de point de départ à une étude synthétique sur la nouvelle, l'épisode du Cyclope de l'Odyssée ou bien encore telle forme brève issue de la tradition littéraire japonaise la plus lointaine (les Contes d'Ise de Yamato, qui tiennent en quinze lignes par exemple) ? C'est pourtant la thèse qu'Étiemble, dans l'article de l'Encyclopaedia Universalis précité, semble soutenir. De même doit-on faire la part belle aux Nouvelles en trois lignes, en tenant leur auteur, le chroniqueur Félix Fénéon, sinon comme un maître du genre, du moins comme un de ses représentants les plus originaux et un extrémiste en la matière ?

Considérons le texte suivant :





Le professeur de natation Renard, dont les élèves trittonnaient en Marne, à Charenton, s'est mis à l'eau lui-même : il s'est noyé.
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