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Introduction


Objet pluridisciplinaire longtemps méprisé, le pastiche a marqué les œuvres qu’il désignait de l’opprobre des critiques d’art jusqu’à ce que Proust1 réhabilite cette notion en affirmant son utilité pédagogique et son intérêt littéraire. Pastiches et mélanges constituait un premier pas vers la reconnaissance publique du pastiche tout en marquant de façon claire la césure entre ces jeux stylistiques et le reste de l’œuvre du romancier.

Régulièrement éclipsé par la parodie2, chargé des lourds soupçons de vacuité des emprunts postmodernes3, le pastiche est confronté, durant le xxe siècle, à la contradiction d’être une pratique artistique récurrente sans bénéficier pour autant d’une franche reconnaissance de ses qualités. Rares sont les textes de référence, comme ceux de Roland Mortier, Margaret Rose ou encore Gérard Genette envisageant le pastiche de façon productive et positive.

Dans ce contexte théorique, l’usage que Pier Paolo Pasolini fait de cette notion ne peut que surprendre. Il marque cette singularité par l’emploi d’italiques et favorise la consonance française bien que d’origine italienne, du terme qui se pare d’une singularité immédiatement plurilingue4. Pasolini n’hésite pas à qualifier ses œuvres de pastiche et à utiliser cette notion de façon extrêmement constructive pour décrire les jeux de mixité stylistiques et linguistiques qu’il retrouve chez d’autres artistes.

Si l’œuvre de Pasolini a été, et continue d’être abondamment étudiée, on ne peut que déplorer l’absence de recherches sur le pastiche pasolinien. Le pastiche pasolinien n’est pas analysé, ni même cité, dans les nombreux ouvrages consacrés au pastiche littéraire, aux pratiques hypertextuelles, intertextuelles ou poétiques. On n’en trouve aucune trace ni mention qu’il s’agisse de textes de référence5, de récentes approches pluridisciplinaires6, ou d’ouvrages collectifs représentatifs de l’état de la recherche7. Il semble difficile d’invoquer l’écueil linguistique puisqu’en Italie aussi la théorie littéraire semble méconnaitre cette spécificité du pastiche pasolinien, y compris dans des domaines où on serait en droit de l’attendre, à l’instar des études gaddiennes. La théorie du cinéma n’est pas plus prolixe sur le sujet du pastiche pasolinien, qu’il s’agisse des travaux consacrés aux références filmiques ou à la réflexivité cinématographique.

Du côté des études pasoliniennes, le pastiche est régulièrement mentionné comme pratique créative de l’artiste tout en étant associé à d’autres figures rhétoriques, telles que la sineciosi8 ou l’oxymore, et ce sans réelles distinctions. Généralement intégré aux différentes pratiques d’emprunts et formes stylistiques pasoliniennes, le pastiche est rarement traité dans sa spécificité dans la mesure où ces textes peinent à mettre en relation ces pratiques créatives et l’usage critique et théorique qu’en fait Pasolini. D’une manière générale, le pastiche comme objet artistique y est curieusement dissocié de toute réflexion poétique sur le pastiche, et le pastiche comme objet théorique est lui-même éclipsé par des notions plus fameuses, qu’il s’agisse de la mimèsis ou du discours indirect libre. En bout de chaîne, le pastiche pasolinien est littéralement minoré.

Il semblerait précisément que ce soit l’absence d’étude sur les caractéristiques du pastiche pasolinien qui freine sa prise en considération théorique puisque ce dernier, fort distinct des définitions de la doxa ou de la poétique, échappe, par son originalité même aux principales approches théoriques du pastiche.

Le pastiche offre donc un point d’entrée à partir duquel il devient possible de recomposer une poétique pasolinienne, c’est-à-dire un espace dans lequel les figures et concepts pasolinien peuvent faire sens en interaction les uns avec les autres dans des contextes théoriques distincts.

Le pastiche est au cœur de la réflexion comme de la pratique artistique pasolinienne, le poète témoignait volontiers dans ses entretiens de « sa vocation pour le pastiche9 », mettant ainsi désir et destin d’artiste sous les auspices de cette forme. Il n’est pas jusqu’aux oxymores10 qui lui étaient chers, la preuve de l’importance esthétique et politique de cette forme carnavalesque mélangeant les contraires. Une connaissance fine de l’usage qu’il faisait de cette notion renouvelle la lecture que l’on peut avoir de son œuvre et ouvre des pistes pour comprendre certaines notions plus connues comme le discours indirect libre (DIL) et la subjective indirecte libre (SIL) dont il serait l’ancêtre dans une généalogie des concepts pasoliniens. Sa plasticité même prédestinait le pastiche à se fondre dans d’autres notions, pour autant, il demeure au cœur du travail d’artiste de Pasolini, et ce jusqu’à la fin de sa vie.

Il s’agira donc de suivre au plus près le parcours de cette notion dans l’œuvre du poète, critique et cinéaste afin d’en révéler à la fois les spécificités, les nuances et évolutions.

Au-delà de l’intérêt théorique pour une notion à même d’éclairer la généalogie de termes dont les interprétations demeurent partielles ou contradictoires, le pastiche pasolinien, parce qu’il se présente dans un premier temps comme une forme d’imitation des langages très particulière, offre un outil théorique nouveau pour aborder la question de l’imitation dans les dialogues.

S’interroger sur les processus d’écriture des dialogues afin de pouvoir en saisir les enjeux esthétiques permet également, par un jeu de ricochet poétique, d’envisager différents modes de fonctionnement des dialogues dans leur interaction entre l’univers diégétique et le spectateur, mais également dans une dimension intertextuelle plus large avec le langage sous toutes ses formes (oral ou écrit, érudit ou familier…).

Il ne s’agit donc pas d’observer comment, en imitant le réel11, les dialogues produisent de la fiction12, bien que ce sujet mériterait que l’on s’y attarde d’un point de vue proprement cinématographique un peu plus que cela n’a été fait. Notre objet, tel que Pasolini l’a construit, valorise la dimension proprement intertextuelle et polyphonique du langage, et le pastiche, à travers les processus mimétiques sur lesquels il repose, permet de mettre en lumière le cœur du travail de création.

En premier lieu poétique et critique, le pastiche pasolinien nécessite, pour être saisi dans son développement chronologique et théorique, de nombreuses incursions dans le domaine littéraire avant de pouvoir être envisagé comme forme cinématographique.

Poète jusque dans ses écrits théoriques, Pasolini exige des concepts qu’il mobilise une plasticité n’en rendant pas la compréhension toujours aisée. Pour cette raison, une généalogie de cette notion sera proposée en première partie.

Il s’agit donc de confronter dans les deux premières parties les spécificités du pastiche pasolinien, à l’aune du DIL mais également d’autres conceptions du pastiche, de son parcours étymologique et des figures stylistiques qui lui sont connexes. Nous pourrons alors situer le pastiche pasolinien dans son rapport aux différentes pratiques référentielles ainsi qu’à l’appareil théorique les accompagnant. Enfin, le dernier chapitre consacré à l’analyse de La ricotta permet ainsi de mettre en lumière l’importance structurante et réflexive du pastiche dans les processus créatifs de Pasolini.

Rendu à la linguistique, à la poétique, à l’histoire de l’art, le pastiche pasolinien peut révéler les tensions esthétiques et idéologiques qu’il porte en raison de sa nature même, jouant des contrastes stylistiques comme de la contradiction polyphonique de la pluralité des œuvres qui le composent.
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I - DU PASTICHE AU DISCOURS INDIRECT LIBRE,
PLASTICITÉ D’UNE NOTION






Du pasticcio au discours indirect



Pasticcio versus pastiche

Le mot italien pasticcio, à l’origine du français pastiche, signifie littéralement « pâté », car, traditionnellement, le pastiche était un mélange d’imitations assemblées de façon à former un ensemble cohérent quoique composite. Comme le souligne Richard Dyer1, la métaphore culinaire permet de souligner la capacité du pastiche à réunir des objets d’origines diverses en préservant leur saveur et leur identité. Il s’agissait durant la Renaissance italienne de peintures intégrant les imitations de différents peintres, ce travail se voulait sérieux. Contrairement à la copie, ce n’était pas un tableau particulier qui était imité : le sujet du tableau changeait, mais le style du ou des peintres imités était conservé. Ensuite, toujours en Italie, le terme a tout naturellement été employé à propos des opéras composés de morceaux provenant d’œuvres diverses.

Le pasticcio continue à désigner ces deux occurrences culinaires et artistiques, à laquelle s’ajoute une troisième, discursive : le pastiche pouvant aussi caractériser un discours confus, compliqué et par extension des situations alambiquées. La définition italienne littéraire, correspondant à un usage rhétorique relativement récent, du mot « pastiche » offre une quatrième déclinaison du terme : « artifice stylistique consistant à associer des mots d’origine très différente, comme des néologismes, des parlers argotiques, étrangers, au même contexte expressif2 ».

En choisissant le terme « pasticciaccio » pour le titre de son ouvrage Quer pasticciaccio brutto de via Merulana, l’écrivain Carlo Emilio Gadda joue très clairement sur la polysémie du terme, désignant à la fois la situation narrative, une enquête policière alambiquée, et l’organisation sémantique du roman, complexe mélange linguistique. C’est une structure et sa forme même, ce par quoi elle prend corps : une langue vivante, sexuée, exubérante dans ses écarts et son foisonnement d’emprunts, d’idiomes.

Les termes de pastiche, pasticcio, pasticciaccio tissent un lien entre différents textes, essais théoriques et critiques, travaux concernant la littérature ou le cinéma.

Bien que l’origine du mot pastiche vienne de l’italien pasticcio, Pasolini, dès ses écrits de jeunesse, prend soin d’utiliser la terminologie française, et marque ainsi un choix linguistique s’attachant à un parcours spécifique de cette terminologie3.

Le pasticcio intègre la langue française par des points d’entrées différents. La langue vernaculaire est contaminée via le provençal pastis, désignant à la fois un objet confus et le pastiche artistique. Le pastissaire signalant un mauvais peintre4, associe le pastiche à l’idée d’un mélange trouble, peu valorisant. Simultanément, le pastiche se répand dans le vocabulaire lettré par le biais de la critique d’art et des traités d’amateurs d’art éclairés tel Roger de Piles à qui l’on devrait la première utilisation francophone du mot pastiche5 qui sera ensuite adopté et diffusé par Diderot et Marmontel. Souvent à la limite du plagiat, Jean-Baptiste Dubos témoigne de cette connotation négative : « On appelle communément des pastiches les tableaux que fait un peintre imposteur, en imitant la main, la manière de composer et le coloris d’un autre peintre, sous le nom duquel il veut produire son ouvrage6. » Dans un premier temps réservé à la critique picturale, il faut attendre la fin du xviiie et le début du xixe siècle7 pour que le pastiche puisse s’appliquer également au domaine littéraire. Le siècle des Lumières voit donc se développer l’usage de ce terme bien que les pratiques imitatives couvertes par le pastiche lui soient antérieures.

Effectivement, ne sont pas rares, au Moyen-Âge, les œuvres jouant des emprunts stylistiques à l’instar des célèbres Roman de Renard et Roman de Fauvel8, dans un contexte de circulation orale des œuvres favorisant les réappropriations intertextuelles et dans lequel la création artistique, ne devant pas concurrencer le Créateur, se tourne donc vers des modalités d’emprunts variés9. Pour cette même raison, l’artiste présente une nette tendance à ne pas affirmer son style et trop personnaliser la création, de fait, essentiellement les imitations génériques sont pratiquées.

Le siècle des Lumières, en favorisant l’individuation de l’artiste, stimule l’essor de l’imitation stylistique en lui offrant de nouveaux objets à pasticher. S’y développe également le style poissard10, imitation des parlers populaires se caractérisant par des emprunts à la fois stylistiques et sémantiques témoignant de la part des auteurs le pratiquant d’un véritable sens de l’observation. Ce style poissard peut être porteur d’une forme d’exotisme social chez Marivaux et Furetière11, ou de jeux linguistiques chez Vadé, et transforme les dialogues en espace d’interrogation sociale, linguistique et culturelle.

Sans surprise, le siècle des Lumières constitue un creuset dans lequel la force nouvelle confiée à l’individu, ainsi que l’approche méthodique et rationnelle des faits12, stimule les procédés d’observation systématiques, une « curiosité très moderne13 » indispensable au pastiche comme au discours indirect libre14 puisqu’ils reposent tous deux sur une observation, sinon méthodique mais du moins soigneuse, des objets dont ils s’emparent.

La métaphore culinaire n’est pas complètement écartée de l’usage francophone du terme puisque Sainte-Beuve utilise l’analogie du gaufrier15 pour caractériser la connaissance procurée par la pratique du pastiche qui permet de saisir les principaux traits et modes de fonctionnements de l’auteur imité. L’empreinte du moule donnant forme à la gaufre désignerait à la fois la personnalité de l’artiste imprimant sa marque et reconnaissable dans ses œuvres, fidèle en cela à la méthode critique de Saint-Beuve, et le savoir stylistique et analytique qu’en retire le pasticheur. Outre que cet exemple dénote l’importance de l’individualisation de l’écriture, il permet également de situer le pastiche au sein d’un ensemble d’analogies organiques, qui, depuis Montaigne, permettent de caractériser les processus d’assimilation culturelle16.

Lorsque Pasolini emploie le mot pastiche en français, il en réfère donc à un parcours linguistique singulier marquant le poids de la pensée des Lumières dans son interaction avec la création et le langage. Pasolini parcourt cette jonction en passant de Boccace à Sade, de la circulation moyenâgeuse des récits à la rationalité individualiste sadienne, du bricolage17 de formes anciennes à la création de formes linguistiques singulières.

Plus encore, en renvoyant à ces usages littéraires, le parcours francophone du terme permet de mettre en évidence la dimension éthique et politique de l’emprunt de la langue d’autrui marquée à la fois par une distance observatrice, une conscience de classe, mais également des processus d’identification à l’autre très proches des processus mimétiques décrits et employés par Pasolini. Le pastiche proustien devient ainsi, non pas un point de départ, mais l’aboutissement de processus créatifs mettant en jeux à la fois la place de l’artiste, le sujet observé et une relation mimétique autant esthétique que spirituelle et idéologique.

L’histoire étymologique francophone du pastiche souligne également la relation étroite qu’il entretient avec le discours indirect libre. Le siècle des Lumières leur offre le terrain à même de se déployer, mais plus encore, ils reposent tous deux, comme pratique artistique, sur le détournement d’objets communs, marquent un glissement du pictural vers le linguistique, glissement qui est également celui du parcours de Pasolini, étudiant en histoire de l’art, devenu poète et philologue.




Maturation théorique

Dans les textes théoriques de Pasolini, la question du langage et plus particulièrement du langage oral est récurrente. Silvestra Mariniello18 l’explique par un contexte théorique dans lequel s’imbriquent différentes strates.

D’un côté, Pasolini serait influencé par la linguistique saussurienne et considèrerait que le langage ordonne la pensée. D’un autre, il serait en phase avec les réflexions qui lui sont contemporaines sur la relation entre culture orale et écrite notamment La Galaxie Gutenberg de McLuhan et plus particulièrement Preface to Plato d’Havelock. Cet ouvrage retrace l’histoire de l’écriture et de la transmission du savoir dans la Grèce antique et éclaire sous un jour inédit les origines orales de la culture occidentale ainsi que des notions telles que la mimèsis. Pasolini puiserait chez Gramsci la conviction qu’il existe une relation étroite entre le langage et l’idéologie. Enfin la lecture de l’ouvrage d’Herczeg Le Style indirect libre a été déterminante puisque Pasolini le cite dès l’introduction de son texte Sur le discours indirect libre19. C’est donc réellement l’appui de l’analyse linguistique qui va permettre à Pasolini de structurer sa réflexion sur l’imitation et le langage, initiée dans ses premiers textes mobilisant la notion de pastiche et dont la plasticité va lui permettre de s’adapter aux différentes rencontres et influences théoriques du poète.

Nous trouvons mentions du pastiche dès 1947 et du pasticciaccio dès 1954 dans le texte Gadda puis un article en 1958, toujours sur Gadda, s’intitule Il Pasticciaccio. Un an plus tard, ces notions de pastiche et d’imitation structurent la critique du film Meurtre à l’italienne dans « Le style de Germi20 »  publiée dans Il Reporter, et sont reprises en 1960 dans « Pour moi, c’est un film catholique21 »  paru dans Il Reporter et Filmcritica en février 1960. Le pastiche fait dès lors partie de l’appareil critique de Pasolini sur le cinéma et étaye la réflexion sur l’imitation du langage qui prendra la forme du DIL et sera théorisée en 1964 après la lecture de l’ouvrage d’Herczeg paru en 1963.

En 1965, le DIL apparaît comme un élément structurant de son approche du langage puisqu’on le trouve dans différents essais, dont Hypothèses de laboratoire qui apparaît comme une synthèse de l’approche marxiste et linguistique de Pasolini, et La volonté de Dante d’être poète dans lequel il distingue sa conception du DIL des linguistes et grammairiens pour en proposer une version in fine très proche du pastiche initial. Toujours en cette même année, la subjective indirecte libre se présente comme une variante cinématographique du DIL et témoigne du rapprochement opéré par Pasolini entre le DIL, jusqu’alors exclusivement littéraire, et le cinéma22.

Enfin, Pasolini reprend en 196623 ses textes sur le DIL pour répondre dans « La mimèsis maudite » aux critiques qui lui ont été faites à propos de son article sur Dante. Dans Hypothèses de laboratoire, Pasolini contourne l’apparente opposition entre le langage comme structure et superstructure, de l’approche marxiste, et l’opposition linguistique entre le système du langage et la parole. Il ne s’agit pas simplement de distinguer différentes fonctions du langage, mais plutôt d’isoler des formes et des usages de la langue (la poésie, le cinéma) capables de puiser dans l’oralité une dynamique forgée par des sources primitives, d’inconscient. L’oralité permet à l’expression de glisser hors de la superstructure idéologique du langage, notamment de l’écrit, pour proposer une expression connectée avec les sens, avec l’expérience du réel et un usage des mots historique, social, onirique. Ce faisant, la langue redevient cri, elle se fait corps au détriment du sens. La langue, en dépassant ou déjouant alors sa fonction signifiante première, redevient lieu d’expression en même temps qu’elle se pose comme problème pour la sémiologie24, tout comme pour la théorie du cinéma.

La distinction entre langue orale et langue graphique prend son origine dans les expériences linguistiques personnelles de Pasolini et dans la relation qu’il entretient avec la langue italienne, sensible aux variations de parler des personnes qu’il a pu rencontrer lors de ses différents déplacements, enfant, d’une province à une autre, du fait de la carrière militaire de son père. La langue orale puise dans une dimension primitive, oubliée, inconsciente, mais prête à ressurgir dès lors que les langues de la culture ne parviennent plus à exprimer l’expérience sensible du réel. L’utilisation de la langue chez Pasolini parcourt donc un mouvement qui va du bas, c’est-à-dire la langue purement orale dans sa forme primitive pour ne pas dire instinctive, vers le haut, c’est-à-dire les langues de la culture qui peuvent être écrites ou pas25. Dès lors, la question des dialogues, cette forme recréée d’expression des personnages, ne peut pas être anodine pour Pasolini. Il lui faut trouver un moyen juste, réaliste et sensible d’écrire les parlers ; le pastiche, procédé d’imitation linguistique, va constituer une modalité particulière d’appropriation du langage de ses personnages tout en lui permettant d’assumer et affirmer son propre point de vue par ce procédé d’objectivation typique des discours rapportés.

 *

Il est intéressant de constater à quel point Pasolini associe la notion centrale de l’expression orale, à celle de l’imitation et plus encore, de l’imitation forcée, appuyée. De ce point de vue, l’analyse qu’il propose de la relation de Gramsci au langage est tout à fait révélatrice. Pasolini postule que l’expression orale et celle écrite de Gramsci sont probablement distinctes. Les maladresses formelles de l’expression écrite viendraient d’un apprentissage de l’italien officiel enseigné par des professeurs qui, pour affirmer leur maîtrise de l’Italien sur leurs élèves sardes, devaient déployer un usage ostentatoire de la langue à travers des efforts qualifiés de « caricaturaux26 ». Or qui dit caricature dit imitation, déformation, stylisation…

Ces écrits, lorsqu’ils étaient lus, reprenaient les travers liés à cette acquisition scolaire de l’italien, dans lesquels se mêlaient les tournures de l’italien officiel, des éléments francisés, mais la lecture par Gramsci leur ajoutait une autre dimension puisque s’y mêlait l’accent sarde, et des intonations du florentin ou du Piemont. Peu importe finalement que cette spéculation de Pasolini sur Gramsci soit vraie ou imaginaire, cette dernière se présente comme une sorte de nœud synthétisant les fonctions du pasticciaccio et du DIL : la distinction entre expression orale et écrite, la mixité de l’expression orale, sa territorialisation régionale, et enfin, sa déformation originelle qui en fait presque un emploi au second degré.
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Le pastiche, outil critique et théorique


Le pastiche fait partie des notions développées par Pier Paolo Pasolini dans ses textes critiques et théoriques. Pasolini construit ses textes critiques à partir de trois axes entremêlés : premièrement, sa conception du politique et de l’articulation entre expression et politique développée avec sa lecture et son analyse des textes de Gramsci ; deuxièmement, l’influence d’autres critiques, linguistes, analystes tels que Contini ou Tommaseo pour l’Italie, mais aussi une large influence internationale allant de Spitzer à Barthes en passant par Auerbach ; troisièmement, sa propre pratique artistique. Angela Biancofiore1 souligne la posture critique très particulière de Pasolini qui interroge les œuvres à partir de sa propre expérience de création artistique, quitte à ce que son activité critique stimule sa créativité et initie de nouveaux projets artistiques. Pasolini n’est pas un critique formé comme artiste par son regard critique comme pouvait l’être à la même période en France François Truffaut, mais bien l’inverse : un journaliste dont le regard critique a été formé par sa pratique de la création littéraire et qui, de fait, interroge son propre geste poétique via les textes critiques.

Ouverte aux approches pluridisciplinaires, travaillant aux critiques de roman, d’expositions de peinture ou aux sorties de films, la pensée de Pasolini s’organise autour de lignes de force soulignant sa cohérence, mais également la dimension centrale du pastiche. Angela Biancofiore identifie les constantes suivantes dans son œuvre critique :


1. le binôme poétique/idéologie ;
2. le rapport entre littérature et culture ;
3. l’analyse du fonctionnement de l’œuvre (poésie, roman, essai, théâtre) qui comprend, entre autres, l’analyse de la langue et des modules stylistiques ;
4. les observations sur la relation auteur-personnage, auteur-destinataire2.



Le pastiche peut se rattacher sans difficulté à chacun de ces points puisqu’il effectue la jonction entre langage et politique, qu’il est porteur de culture par sa dimension intertextuelle, qu’il participe du fonctionnement stylistique de l’œuvre et enfin qu’il joue de la relation entre le personnage et son auteur ainsi que des notions d’indirections. Le pastiche apparaît donc comme un élément structurant, permettant à Pasolini de fédérer ses différentes préoccupations autour d’un seul objet miraculeux et on s’en doute, évolutif voire protéiforme.

Pasolini remarque que pour faire parler ses personnages, il imite des styles, ce qui produit une confrontation entre sa propre voix et celle des personnages.

Ces voix, par leurs tournures et leur vocabulaire, expriment l’appartenance du personnage et l’associent à un groupe qui peut être culturel, social, ou régional. Cette imitation de la langue d’autrui relève du pastiche, terme qu’il abandonnera ensuite pour celui de mimèsis afin d’intégrer au discours indirect libre cette forme particulière d’imitation des langages.

Pasolini a développé de façon conséquente sa conception du discours indirect libre, notamment concernant le cinéma. Toutefois, il convient de remarquer que l’analyse des dialogues pratiquée par Pasolini concerne exclusivement la littérature. Dès lors qu’il s’agit de cinéma, sa réflexion se focalise sur l’expression de la subjectivité bien plus que sur l’étude des dialogues dont il ne sera malheureusement plus question.

Dans les textes que Pasolini écrit pour les différentes revues et groupes littéraires auxquels il participe, le souci de valoriser le dialecte comme langue poétique et de légitimer son propre éclectisme l’amène à opérer une série de glissements tirant le dialecte vers l’expression de la subjectivité. Dès 1944, le dialecte est ainsi associé à des modalités d’expressions fortes, vivantes, inédites tandis que le style est décrit comme translinguistique et relevant strictement de la personnalité du poète3. Si le mot pastiche n’est pas encore utilisé, les processus d’imitation linguistique et de transfert, du dialecte oral vers une langue écrite sont toutefois décrits avec précision. Le Frioulan de Casarsa est par exemple capable d’évoquer des images fortes avec les mots les plus courants de son vocabulaire.4


Du pastiche pictural à son usage littéraire

Le mot pastiche apparaît quelques années plus tard, pour décrire le mélange stylistique pictural de Zigaina, Picasso graphique et byzantin5, ou encore les mélanges stylistiques capables de hisser la poésie romantique hors du classicisme latin6 par l’apport de sources variées et de créer ainsi un rythme poétique inédit.


Ainsi l’équivalence entre le dialecte et le langage se construit dans la lutte entre une voix subjective d’expression de soi et l’expression de la réalité. Et la voix subjective est investie à jouer cette équivalence à travers son incarnation esthétique en poésie. Pasolini emprunte le terme « equivalenza » directement de la critique de Contini de sa Poesie a Casarsa (Contini, 1943) dans laquelle il apparaît plusieurs fois comme un terme pour élever le dialecte au niveau de la « lingua », ou de la « volgare illustre » (la langue vernaculaire illustre). Pour Pasolini, cela indique une dynamique duelle, dans laquelle la subjectivité de la poésie crée des langages et abat les différences, mais dans laquelle, inversement, l’interaction constante entre les langages et les dialectes (et n’importe quel moyen d’expression, comme la carrière entière de Pasolini le démontrera) crée un style, et ainsi incarne et fixe le sujet7.



Se mettent en place à partir du milieu des années 1940 les principaux éléments théoriques qui vont mener Pasolini au pastiche puis au DIL : imitation linguistique et éclectisme stylistique, subjectivité, recherche de réalisme, quête de formes d’expressions verbales qui ne soient pas épuisées. Aussi, dans les années 1950, le mot pastiche, en français, apparaît dans les textes critiques de Pasolini comme outil théorique récurrent.

Loin de faire consensus, la défense de l’éclectisme portée par ses textes critiques et poétiques serait en partie à l’origine de la crise qui va mener la revue Officina, à laquelle il collabore, à l’arrêt à la fin des années 1950. « Il représente un moment important de rupture, non seulement en raison de la dégradation de l’identité du groupe, mais surtout, parce que l’attaque contre la stratégie d’éclectisme était une attaque portant sur la vitalité et la validité des travaux similaires menés par Pasolini dans le domaine de l’expérimentation poétique et du pastiche8. » Le pastiche, pour Gordon, ferait partie des notions héritées de Contini et Spitzer, ce dernier ayant, si l’on en croit Herczeg9, publié dès 1921 la première tentative d’envisager une forme italienne de DIL. Toujours selon cette source, il apparaît fondamental de voir que l’un des principaux exemples développés par la suite par Spitzer sera le poète Verga, un des exemples favoris de Pasolini. Toutefois, il semblerait que les publications italiennes des principaux articles de Spitzer sur le sujet datent de 1956, et soient donc postérieures aux premiers usages du pastiche comme outil d’analyse par Pasolini.

L’ouvrage d’Herczeg tient une place à part dans la mesure où il cite abondamment, tout comme Bakhtine d’ailleurs, la littérature sur le sujet, de plus il s’attache de très près aux travaux de Spitzer en essayant de généraliser sa démarche à différents exemples puisés dans la littérature italienne. Pasolini, sur qui il termine son ouvrage, lui apparaît ainsi comme un exemple marquant de discours indirect libre moderne10. Le mélange linguistique, opéré par Pasolini cédant la parole à ses personnages, est alors perçu comme une forme de DIL. L’ouvrage d’Herczeg a donc pu être à l’origine du glissement qui s’opère entre pastiche et DIL puisque ce que Pasolini entendait sous le terme pastiche, et ce depuis le milieu des années 1940, est à présent décrit avec une autre terminologie présentant l’immense avantage d’offrir des bases linguistiques solides, mais également d’être directement connectée à la question des dialogues. Plus encore, l’essai d’Herczeg, en exemplifiant le DIL à partir des pratiques créatives de Pasolini, va permettre à ce dernier d’effectuer un retour réflexif sur son activité tant poétique que romanesque et lui offrir un outil théorique à la mesure de son écriture pour mener un glissement spéculatif le menant de la poétique à la linguistique.

Élément rhétorique parfaitement intégré à son appareil critique, le pastiche est utilisé régulièrement11 qu’il s’agisse de peindre les tendances littéraires régionales12, ou de caractériser le poète de pasticheur ludique et perspicace13. Quand cela se fait sentir, il peut s’étonner de l’absence de pastiche, ce qui montre bien l’importance de cette notion dans la lecture qu’il a des pratiques stylistiques. Le pastiche est de fait associé à la liberté stylistique, permettant d’articuler la grâce du classicisme, l’exubérance baroque de la dilatation sémantique ou de la prégrammalité réaliste14.

Toujours est-il que la fin des années 1950 et le début des années 1960 offrent à Pasolini le contexte théorique propice au développement de cette notion par la prise de conscience de ses potentialités théoriques notamment dans sa relation avec le DIL.


Le pastiche gaddiano

Le texte consacré à Gadda15, considéré en Italie comme un maître dans l’art du pastiche linguistique, ouvre la voie dès 1954 et utilise les termes de pastiche et de pasticciaccio, repris ensuite dans Il pasticciaccio16.

Le pastiche gaddiano se caractérise par un double mouvement regroupant dans un même texte des éléments de contamination linguistique et d’analyse systématique du langage et plus particulièrement du langage cité, rapporté, l’usage du mot « excursus17 » conférant une dimension métalinguistique à la prose de Gadda. Cette contamination linguistique repose sur l’opposition entre deux langues, la première littéraire, riche et cultivée, se trouvant confrontée à la langue vériste, populaire, imagée, recourant parfois à des éléments de dialectes. Cette intrusion, note Pasolini, s’opère principalement par les dialogues et prend la forme de citations18. Cette première description permet déjà de souligner le dialogue comme lieu privilégié d’expression du pastiche gaddiano, l’importance du discours rapporté, cité, et l’opposition entre deux langues qui se définissent socialement, culturellement et territorialement.

Quatre années plus tard, Pasolini revient au pastiche gaddiano, en l’analysant selon la méthode du cercle herméneutique développée par Léo Spitzer. Le roman de Gadda Quer pasticciaccio brutto de via Merulana provoquerait chez le lecteur des déclics, écarts formels par rapport à un usage commun du langage, qui de première intuition va devenir un outil d’analyse de l’œuvre de Gadda. De cette expérience réceptive, il relève une série de déclics portant tous sur certaines modalités d’emprunts ou d’appropriation linguistique. Pasolini distingue quatre modalités d’emprunts linguistiques, la première consiste en un usage des dialectes reposant sur une posture mimétique de l’auteur s’abaissant à la réalité décrite19 dans une approche se voulant vériste. La contamination opérée est essentiellement linguistique, l’auteur conservant ses valeurs ainsi que son identité sociale. Revenant sur ce texte quelques mois après l’avoir écrit, Pasolini reconnaît que cette posture est la sienne lors du travail préparatoire de ses premiers romans alors qu’elle ne convient que partiellement à décrire Gadda20. La seconde modalité d’appropriation linguistique passe elle aussi par la régression de l’auteur, mais cette fois-ci dans son personnage, l’artiste étant contaminé dans sa nature par ce truchement linguistique profond et systématique, à l’instar de Giusèppe Gioachino Bèlli, poète romain issu de la bourgeoisie et écrivant ses sonnets en dialecte populaire. Une troisième prend la forme grammaticale du discours indirect libre jouant sur le glissement d’identité et la confusion des narrateurs. Enfin, la quatrième est marquée par un usage des dialectes purement littéraire, ornemental, ironique, lyrique, macaronesque, parfois gratuit ; elle serait l’expression d’un baroque typiquement italien. Cette notion de macaronesque, très présente dans les écrits théoriques et critiques de Pasolini, permet d’inscrire ces jeux linguistiques dans une histoire et une tradition littéraire séculaire polyphonique et ironique. En effet, le macaronesque, forme littéraire de la Renaissance typique du Nord de l’Italie, puise ses racines dans les parodies moyenâgeuses. Il repose sur le trilinguisme, de Toscan, de dialecte et de latin, combinés dans une parodie linguistique complexe21, jouant sur les interactions stylistiques et diachroniques entre les langues.

On remarquera que mis à part la seconde modalité d’emprunts qui propose un mode d’appropriation linguistique total et unifié, les trois autres se caractérisent toutes par leur dimension profondément hétérogène et la cohabitation de langages et d’instances d’énonciation variées, Pasolini ayant soin de distinguer auteurs et personnages. De fait, les formes une et quatre pourraient également recourir au discours indirect libre dont la particularité in fine n’est pas tant le discours rapporté, puisque l’on retrouve ce dernier dans les autres formes, exceptée la deux, mais bien la confusion de l’instance locutrice. Qui s’exprime à travers les monologues, Gadda ou son personnage ? La voix de l’un repose sur l’entremise de l’autre, créant des tensions et des confusions sur l’identité du locuteur comme sur sa nature intrinsèque, jouant ainsi de l’indirection du discours.

La figure du narrateur dans Quer pasticciaccio brutto de via Merulanase est construite comme un lieu de tension et de contradictions entre réalité objective et subjective, entre expression littéraire et cultivée de la petite bourgeoisie préfaschiste et l’expression sous-prolétaire en dialectes22. L’identité de Gadda telle que la communique le roman est babélienne, confuse, contradictoire idéologiquement et stylistiquement. Apparaissent alors deux caractéristiques que Pasolini n’aura de cesse de démontrer. La narration devient source d’ambiguïté parce qu’elle est, de fait, plurielle. Mettant en déroute l’impasse linguistique de l’unicité du sujet, ce io dont il ne trouve pas trace dans le roman, Pasolini perçoit en premier lieu l’hétérogénéité des discours portés par l’auteur, il en conçoit même l’identité sociale et idéologique sans pour autant pouvoir désolidariser de l’auteur différentes voix, différents locuteurs. Le lieu du pasticciaccio devient la propre figure de l’auteur, Gadda apparaît ainsi comme une sorte de force centrifuge pouvant incarner la multiplicité des formes d’expressions italiennes. Par l’entremise du pastiche, figure de style et lieu identitaire, Gadda devient la littérature italienne.

Il n’est pas sans intérêt de remarquer que la complexité linguistique chez Gadda appelle une conception plus souple du DIL ou du moins le confronte à ses limites : « Le dialecte s’étend bien au-delà de la présence des personnages qui le portent, jusque dans la narration même, dépassant les limites du DIL pourtant élastiques, dans lequel il devient de plus en plus difficile, au fur et à mesure que la narration se complique, d’identifier la présence d’un personnage donné23. » La pluralité linguistique, parce qu’elle multiplie les locuteurs, et construit de l’ambiguïté, déborde largement le cadre du DIL, elle contamine l’ensemble du récit et finit par se jouer des différentes identités narratives présentes dans le roman. Ce locuteur babélien serait ce que Gadda nomme la « colletività fabulante » et comme le remarque Carla Benedetti, ce collectif draine non seulement la richesse inhérente à cette pluralité linguistique, mais également son ambiguïté24. Pointe ici une différence majeure entre le pastiche et le DIL : comme terminologie linguistique, le DIL correspond à des formes grammaticales qui, bien que fonctionnant pour ce cas précis de façon négative, n’en sont pas moins réelles. Le pastiche n’est pas une notion linguistique, il appartient au vocabulaire de la critique d’art et de l’esthétique, il désigne aussi bien un ensemble de procédés, qu’une finalité ou des modalités de réception. Ainsi Gadda peut pratiquer le pastiche, par le mélange stylistique, par les décalages produits entre son personnage et l’immense variété d’expressions qui lui sont (ou pas) associées, tout en débordant ce qu’il est convenu de nommer DIL.
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