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Le dialogue d’'un solitaire:
la pratique discursive de Francis Ponge

Shinji IIDA

Depuis la parution de l'étude inaugurale de Jean-Paul Sartre en
1944, la rédaction des textes discursifs représentaient pour le Ponge du
milieu des années 1940 un travail, sinon capital, au moins extré-
mement préoccupant. Car ils avaient tous pour mission, déclarée ou
implicite, de servir d’explication et de définition. Face au public,
mais aussi a ses confréres littéraires, il fallait expliquer «le parti
pris des choses» en tant que méthode de I'écriture poétique afin
de dissiper les malentendus et les fausses interprétations concernant
l'auteur ainsi que son ccuvre ; face a ses compagnons politiques, sur-
tout aux communistes, il était également urgent de définir la nou-
velle orientation idéologique et artistique qu’allait prendre le poéte
depuis la Libération. Des enjeux aussi essentiels nécessitent naturel-
lement une stratégie discursive adéquate pour faire passer efficace-
ment son message. Le grand intérét que le poéte manifestait pour la
rhétorique a travers la presse littéraire de 'époque avait trés probable-
ment pour origine ce besoin d’emporter la conviction du lecteur".

Pour mieux saisir le soin qu’apporte le poéte a la constitution de
stratégies discursives dans les textes argumentatifs de 1'époque, il est
également important de bien tenir compte des circonstances dans
lesquelles ils ont été rédigés. Alors que de nombreux textes théo-
riques de Proémes qui ont précédé et accompagné le travail sur Le
Parti pris des choses ont été concus et élaborés dans la solitude, ses
épitextes et les écrits esthétiques de l'aprés-guerre sont tous les
ouvrages écrits sur commande: ils sont pour la plupart destinés a
accompagner des images picturales ou photographiques. Ils doivent
donc répondre a une double contrainte: d'une part ils sont obligés de
promouvoir les artistes et leurs ccuvres afin de remplir le contrat,
d’autre part l'auteur doit profiter de cette occasion pour combattre le
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discours critique qui circule depuis quelque temps, au sujet du recueil
et de son auteur.

Les enjeux cruciaux présentés par ces écrits ainsi que les nouvelles
conditions de leur production ne laissent pas d’influencer leur organi-
sation textuelle. En particulier, le dialogue avec le lecteur constitue
la base fondamentale des textes discursifs du milieu des années
quarante; a la différence des poeémes en prose ou la distinction entre
«l'auteur implicite», responsable de l'organisation textuelle et repré-
senté par le «je» et le poéte en personne, ou celle entre le lecteur fic-
tif et le lecteur réel n'est pas toujours facile a établir, dans les écrits
qui nous préoccupent ici, c’est Ponge en personne qui s’adresse directe-
ment au lecteur pour lui faire partager sa cause”.

Dans les limites du présent article, nous traitons les écrits rédigés
entre 1944 et 1947, date a laquelle la rupture avec le PCF est devenue
définitive; en particulier I'analyse portera quasi exclusivement sur les
trois lieux stratégiques que voici: l'incipit, la transition, la paren-
thése”. En effet, ces endroits, marqués trés fortement par la réflexibi-
lité, contribuent, chacun a sa maniére, a assurer une trés grande lisibi-
lité et a instaurer un espace de dialogue avec son lecteur.

1. L’incipit

Pour étudier l'incipit pongien, il sera bien utile de commencer par
un essai de définition en nous appuyant essentiellement sur un article
concis et dense d’Andrea Del Lungo. Dans cet article, celui-il définit
I'incipit comme «un passage dans un espace linguistique nouveau, qui
demande une confrontation avec l'arbitraire lié a l'origine du discours
et a lacte de commencement»”. A l'appui de cette définition, il pro-
pose ensuite une typographie des fonctions et des enjeux de l'incipit
dans le texte narratif, qui sont au nombre de quatre:

1) «commencer le texte (fonction codifiante)»,

2) «intéresser le lecteur (fonction séductrice)y,

3) «mettre en scéne la fiction (fonction informative)y,
4) «mettre en marche I'histoire (fonction dramatique)»”

Il est certes vrai que cette grille de lecture, concue a l'origine pour
I'ceuvre narrative, exigerait une certaine prudence a son application
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pour l'analyse du texte poétique ou discursif. Elle présente néan-
moins a nos yeux une vertu classificatoire telle qu’il est trés intéres-
sant de nous y référer aussi pour l'analyse des écrits discursifs.

Avant d’examiner concrétement lincipit des écrits pongiens de
l'aprés—-guerre, arrétons-nous quelque temps sur les textes antérieurs
afin de mieux dégager les caractéristiques de la période étudiée. Nous
avons déja eu l'occasion de signaler que les incipit du Parti pris des
choses se remarquent par une grande fréquence de lattributif et du
comparatif, qui servent tous les deux a mettre en valeur la qualité
particuliére de la chose®”. Dans les termes employés par Del Lungo,
cette tendance observée peut se traduire par une forte prédomi-
nance des fonctions séductrice et dramatique (fonctions 2 et 4). La
séduction est effectuée par l'entrée directe ou méme brutale des
«définitions—descriptions» («My creative method», 522) sans aucune
introduction ou information préliminaire, ce qui constitue une attaque
frappante provocant ainsi «un désir de lecture»”. En méme temps,
cette raréfaction des informations préliminaires va contribuer inélucta-
blement a la mise en scéne dramatique de l'objet.

Dans la premiére partie des Proémes, «Natare piscem doces», réunis-
sant les principaux écrits théoriques des années vingt et trente, dont
la plupart ont été rédigés parallelement au Parti pris des choses, on
peut observer une tendance a peu prés identique. Quel que soit le
sujet qu’ils traitent, littéraire, linguistique, métatechnique ou social,
ces écrits nous font pénétrer, dés l'incipit, au ceeur du théme essentiel®.

Par contre, les écrits de l'aprés-guerre ont un objectif spécifi-
que: persuader le lecteur. Cest pourquoi leur ouverture s’accorde a
«exorciser l'arbitraire de tout début» en construisant un véritable
«proéme» qui préceéde le sujet principal, c'est-a-dire se donner une
légitimité”. Ceci est théorisé chez Ponge sous le nom du «concer-
nement», selon le terme utilis¢é dans Pour un Malherbe: il s'agit de
fournir au lecteur des informations préalables afin qu’il se sente «com-
pris», «concerné» par la discussion que va développer le texte.

Le grand art est de prendre son lecteur de plain-pied (sans qu’il s'en
apercoive et s'effraye), et de I'enlever aussitot.
L'attaque a donc une grande importance. Le saisissement doit étre
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immédiat et I'enlévement réel: il ne faut pas que le lecteur bute, bronche,
s’effraye, hésite, ait I'impression non peut-étre de ne pas comprendre, mais de
n'étre pas compris, concerné.

k

Pour un enlévement, un concernement réels."”

Ici, Ponge souligne d’abord I'importance primordiale du «saisissementy,
«de l'enlévement» qui correspondrait, selon la typographie de Del
Lungo, aux fonctions séductrice et dramatique; celles—ci sont, ainsi
que nous l'avons vu, largement dominantes dans Le Parti pris des
choses ainsi que dans «Natare piscem doces» dans Proémes.

Quant a la tactique du «concernement», elle se réalise notamment
par les fonctions codifiante et informative, et nous verrons qu’'elles
sont trés fréquemment sollicitées dans les textes qui nous occupent
ici. Mais tout d’abord, a quel procédé va recourir le poéte pour
effectuer ce «concernement»? Sur cette question nous éclaire le
témoignage de Ponge a propos de la préparation écrite de «Tentative
orale», sa premiére conférence, donnée a Bruxelles en janvier 1947:

Quant a la Tentative orale, [...] elle m’a semblé une facon d’exemplifier
cette primauté du travail, de la verbalisation en acte ; une facon de
démontrer publiquement que l'acte de l'artiste, si I'on veut, était une sorte
d’'opération, comparable, d'une certaine facon, a une activité militante. [...]

Alors de ce point de vue, je pense que ce que jai fait en commencant a
parler (beaucoup) cest-a-dire en acceptant de faire des conférences [...] est
quelque chose d’au moins aussi efficace. Montrer comment [...], un homme
[...] parle, pourquoi, qui il est a ce momeni—la, qui est la persommne qui
l’écoute ; concerner directement ['auditeur [...] en général les auditeurs sont trés
contents, ils sont trées contents d’étre dans le moment présent et d’étre concernés
directement, et ils écoutent.'”

Selon cette stratégie inspirée fortement par le discours oral'?, le texte
doit commencer par justifier, face a son lecteur, sa propre existence en
fournissant diverses informations sur lui-méme, en particulier des pré-
cisions sur son objectif, son auteur et les circonstances dans lesquelles
celui-ci est amené a prendre le plume. Voici quelques exemples:

Ce serait trop peu dire que je me suis pas sur des pages qui suivent: voici
de dréles de textes, violents, maladroits. («Notey, 92)
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Dirais—je que je fus trés content quand Pierre Charbonnier me demanda
de reproduire ces quelques phrases [= un passage d'«Introduction au galety,
mis en exergue] en guise de préface a son exposition? («Courte médita-
tionw», 124)

Lecteur, pour commencer il faut que je I'avoue: ayant accepté d’écrire ici
sur Braque (sans doute parce que jai d’abord beaucoup désiré le faire sans
me demander en quel lieu), me voici bien embarrassé. («Braque le réconcilia-
teur», 127)

L’incipit de «Note», donnant l'appréciation du texte qui va suivre, en
résume d’emblée le ton caractéristique du texte. La premiére phrase
de «Courte méditation» nous rameéne, en dévoilant les circonstances
dans lesquelles le texte a été écrit et soumis au lecteur, a son
fondement qu’est I'amitié entre Ponge et le peintre. Dans «Braque
le réconciliateur», soulignant lI'embarras de l'auteur face au sujet, le
texte commence par expliciter qu’il s'agit du produit d'une commande
venue de l'extérieur. Il faut signaler également que, hormis la fonc-
tion informative dominante, les incipit cités se remarquent par la mise
en valeur de “la voix” du «je»—poéete; les procédés mobilisés a cet
effet sont entre autres l'emploi fréquent du pronom «je», linter-
rogation et l'adresse directe au lecteur, cela afin de souligner le cadre
de “dialogue” entre auteur et lecteur.

Dans «Tentative orale» et La Seine, «la fonction codifiante» prédo-
mine l'incipit ; c’est donc une sorte de protocole de lecture-audience
que celui-ci cherche avant tout a établir. Dans «Tentative oraley,
les premiers mots de la conférence se référent expressément a la
situation ou se trouvent le conférencier et ses auditeurs («nous voici
enfermés») pour mettre a I'évidence la régle du jeu que la conférence
implique:

Mesdames et Messieurs, ainsi c’en est fait, nous voici enfermés les uns
avec les autres dans cette petite salle, et je ne peux pas dire que cela ne me

semble pas en quelque mesure fantastique, certainement. (649)

Quant a La Seine, 'euvre débute en soulignant la difficulté de traiter
le fleuve dans un livre:

Connaissons bien de quelle difficulté a se promettre notre onde en premier
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lieu sourcille... (243)

Face a cette difficulté, I'impératif a la premiére personne de l'attaque
sollicite la complicité du lecteur, et l'invite ainsi a participer au long
flot verbal qu'est un grand discours sur le fleuve'”. Ces deux incipit
affirment donc encore une fois la stratégie adoptée a l'opposé du Parti
pris des choses ainsi que des Proémes. FEgalement, ils marquent un
léger mais intéressant décalage par rapport a celle des critiques d’art.
Si lauteur se préoccupe essentiellement d’éclairer son texte ou le
rapport avec lartiste dans ceux-ci, «Tentative orale» et La Seine,
marquées plus fortement par l'oralité, se montrent plus attentives a
susciter la curiosité et la complicité du récepteur, dont I'’énonciateur
est obligé a garder constamment l'attention pour développer son
propre énoncé. Enfin il est a surtout remarquer que tous les incipit
examinés ici sont marqués, d'une maniere ou d'une autre, par la
réflexibilité. Qu’il s’agisse d'un commentaire sur son propre texte, sur
son rapport avec le peintre traité, ou sur la situation de I'énonciation,
c'est avant tout par auto-référence que Ponge cherche a construire le
lieu de dialogue.

2. Le jeu de I'annonce et de la récapitulation

Les explications auto-référentielles ne se limitent bien str pas a
l'ouverture du texte. Elles se remarquent notamment a la frontiére
entre les paragraphes, ou la tactique assurant le passage d'une unité
sémantique a l'autre joue un roéle important pour la réception du
W Pour étudier cette tactique, portons une attention particuliére
a La Seine, remarquable par une grande fréquence d’intervention du
métalangage. En effet, si toute ccuvre littéraire contient, comme le
remarque Philippe Hamon, «son propre systéme de paraphrase, son
propre métalangage interne» «pour assurer un “minimum de lisibilité”
(méme si la lisibilité n'est pas le but unique et prioritaire de 1'émet-
teur)»'”, la multiplication imposante de métalangage dans cette cuvre
s’explique sans doute par sa longueur, et surtout par de nombreux
topiques qui surgissent le long du texte ; explication physique du
liquide, présentation géographique du fleuve, fable visant a tracer
l'avénement du prolétariat, critique des clichés littéraires concer-

texte
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nant la Seine!®, hymne lyrique au liquide etc. Parmi ces différents
thémes, une place de choix est faite pour dresser un autoportrait de
lauteur par lequel celui-ci tente d'expliquer son itinéraire poéti-
que et de plaider son choix politique. Autant de thémes, concen-
trés dans un texte qui devrait se présenter malgré tout comme une
présentation du fleuve, impliquent une transition incessante d'un
topique a l'autre. Une telle organisation textuelle court donc le ris-
que de faire de La Seine «un carrefour de [...] malentendus»'”, risque
que lauteur revendique volontiers, a la fin de l'ecuvre, au nom du
mimétisme verbal:

[...], jai tenu aussi, ne serait-ce que par cette facon dans mon discours de
multiplier les sinuosités, les lenteurs, les digressions, les retours, les
méandres, & donner une chance considérable a I'évaporation. (295)

La multiplication des topiques fait alors de La Seine un cas trés
intéressant de la pratique du commentaire auto-référentiel. Ce phéno-
meéne est d’autant plus remarquable chez Ponge qu’il constitue une
caractéristique bien particuliere du texte argumentatif de l'aprés—
guerre. Car l'organisation des poémes en prose dans Le Parti pris des
choses se caractérise en général par une transition brutale entre les
paragraphes et les fragments, comme I'a bien montré Sartre. Cette
tendance va étre radicalisée dans les poémes en prose postérieurs'.
Les exemples étant trés nombreux, contentons-nous d'en signaler

quelques—uns:

[Exemple 1: annonce d'un plan]

Jexaminerai d’abord comment mon esprit s'est trouvé amené a s’appliquer
a un tel sujet [= la Seine], ou pour mieux dire, pendant une certaine période,
a s'y confondre (morfondre).

Avyant enfin [...] pu arranger ma vie — je ne fais plus depuis quelque
temps, tu le sais, cher ami, profession que de penser et d’écrire.

Et plutdét méme, si tu acceptes en ces matiéres la plaisanterie, plutot que
de penser, d’écrire.

Tu le sais aussi, il m’est naturel [...] pour penser et pour écrire, de
m’appuyer sur les choses extérieures. (246)

[Exemple 2: récapitulation des lignes précédentes et annonce du nouvel



58

élément]

La Seine, donc, coule a Paris, et je t'avais proposé de la définir provi-
soirement comme ce cours perpétuel deau fade et froide qui traverse
inlassablement notre grande ville. Mais voici ce qu’il faut considérer
aussitot: [suit T'histoire de I'humanité et notamment celle de la classe
ouvriére]. (254)

[Exemple 3: préambule du nouveau topique qu’est I'adéquation du texte a
I'objet]

Et puisqu'il s’agit de la Seine et d’'un livre a en faire, d'un livre qu’elle doit
devenir, allons'!

Allons, pétrissons a nouveau ensemble ces notions de fleuve et de livre !
Voyons comment les faire pénétrer I'une en l'autre!

Confondons, confondons, sans vergogne la Seine et le livre qu'elle doit
devenir! (263)

[Exemple 4: Retour a un topique précédant aprés avoir traité I'analogie du
fleuve avec le temps]

Revenons, par exemple, a notre notion de vallée: cette notion ne nous
amene-t-elle pas aussitot a celle de bassesse, avec son coefficient péjoratif,
et corollairement a celle d’humiliation ? (279)

Ces extraits montrent assez que I'annonce du plan et la récapitula-
tion des énoncés précédents sont presque toujours accompagnés par
l'appel du «je»—auteur pour solliciter la complicité du lecteur. La
transition ne constitue donc pas non seulement l'occasion d’assurer la
lisibilité, mais aussi pour relancer la participation du lecteur au
mouvement discursif: en commentant son propre texte, le «je»—auteur
s’adresse directement au «tu»—lecteur pour rappeler que l'écoute du
«tu» est, aussi bien que son propre discours, essentielle a Tla-
vancement du texte. Les procédés employés pour assurer le contact
avec le «tu»-lecteur sont divers: dans 'exemple 1, I'adresse au lecteur
par «cher ami» et la répétition de «tu le sais bien» imposent la
connivence entre les deux comme une évidence; dans l'exemple 2,
I'adjectif possessif «notre grande ville», suggére le partage du point de
vue par le «je»—auteur et son lecteur; dans l'exemple 3, le dynamisme
créé par la répétition de l'impératif a la premiére personne du pluriel
invoque la solidarité du «tu»-lecteur, solidarité narrative dont le
«jen—auteur a tant besoin pour attaquer le topique le plus épineux
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de Teceuvre qu’'est l'adéquation parfaite de l'objet verbal a l'objet
naturel; dans l'exemple 4, hormis I'emploi de l'impératif sollicitant la
solidarité du «tu»-lecteur, l'interrogation oratoire attire I'attention du
«tur-lecteur.

Concernant les deux derniers exemples, il ne serait pas inutile de
rappeler les travaux classiques de Perleman et de Olbrechts-Tyteca.
D’aprés leur analyse, 'impératif n’a pas de force persuasive malgré ses
apparences, mais ce mode n’en reste pas moins efficace pour renforcer
I'émotion du locuteur dans le dialogue®. Quant a linterrogation, ils
considérent que son emploi suppose qu’il y a un accord entre le
locuteur et linterlocuteur concernant l'existence d'un objet de dis-
cussion; ainsi «les questions ne sont souvent qu'une forme habile pour
amorcer des raisonnements»’” qui sollicitent l'engagement de linter-
locuteur.

Par ailleurs, ces deux modes associés a d’autres traits stylistiques
tels que le verbe performatif, le modalisateur, l'interjection, ainsi que
le déictique miment le souffle du locuteur; par conséquent, tous ces
procédés participent a «l'accentuation de la relation discursive au
partenaire»® afin de faire embrasser au lecteur la cause du poéte.
Notons enfin que limpératif et l'interrogation, jouant un roéle fonda-
mental dans la mise en scéne de la voix du «je»—auteur, marquent
une donnée nouvelle dans I'évolution stylistique des textes discursifs
pongiens. Les écrits théoriques rédigés avant la parution du Parti pris
des choses étaient avant tout le fruit d'une réflexion dans la solitu-
de; ils laissaient donc peu de place a limpératif et a linterroga-
tion adressés au lecteur implicite ou réel®.

La caractéristique fondamentale de la narration de La Seine se
construit donc sur l'annonce constante de ce qui va suivre, associée
a la récapitulation également répétée du contenu précédent. Le
procédé qui provient de la nécessité d’assurer la lisibilité a pour effet
d’inscrire dans I'’énoncé la voix du «je»—poéte et de rapprocher ainsi
le texte écrit du discours oral. En effet, selon Umberto Eco, hormis
«des formes innombrables de renforcement extra-linguistique (gestuel,
ostensif [sic], etc.), de multiples procédés de redondance et de feed—
back [qui] interviennent et se soutiennent» sont les traits caracté-

ristiques de la communication orale?”. L’intervention du narrateur sur
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son propre énoncé permet ainsi a celui-ci de simuler un contexte de
la communication orale pour créer un espace de conversation ou de
dialogue, espace certes artificiel, mais consenti par le lecteur.

3. L’intervention de la parenthése

Le souci de lisibilité, la volonté d’inscrire la voix de I'énonciateur
dans la surface du texte se manifeste également par I'emploi des paren-
théses qui proliférent dans les ccuvres de l'aprés—guerre en général®.
La parenthése donne un relief a la fois varié et subtil au discours
pongien; en effet, elle insére, au sein d'une méme phrase, un énoncé
supplémentaire ou méme contradictoire. Elle est ainsi capable d’intro-
duire la souplesse, la fluidité propres au discours oral dans le texte
écrit, tant au niveau sémantique que rythmique. Essayons d’en déga-
ger les fonctions principales.

L’emploi le plus fréquent de la parenthése a pour fonction d’ajouter
des informations supplémentaires sans modifier la syntaxe originelle
de la phrase. Par l'ajout d’'informations et de précisions, la parentheése
contribue a élargir la portée du discours et ainsi a expliciter 'enjeu.
Cette pratique est particuliérement mise en valeur dans «Braque le
réconciliateur». On sait aujourd’hui que son théme le plus évident
n'est rien d’autre que de dresser a grands traits le cheminement de
l'artiste en quéte de son style. L’hommage a l'esthétique du peintre,
qui répond a l'attente du public, est parfois mis a I'épreuve et concur-
rencé par I'énoncé ajouté entre parentheéses:

Comment se fait-il, les ccuvres du passé étant si satisfaisantes, qu'elles ne
soient pas suffisantes; comment se fait-il qu'on devienne encore peintre (ou
poéte) ? (129)

Jaffirmerai a ce moment [...] que la meilleure facon pour la personne de
retrouver le commun est de s‘enfoncer dans sa singularité (quitte, sur
d’autres plans, a compenser cela, comme elle peut aussitot en sentir la
nécessité, par quelque adhésion plus étroite, civique ou familiale par
exemple, quelque volontaire imitation). (130)

Dans ces deux extraits destinés a tracer le parcours d'un artiste, le
discours mis en parenthéses laisse apparaitre un autre enjeu impor-
tant qu’est 'auto—portrait de Ponge lui-méme. Dans le premier exemple,
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I'ajout du mot «poéte» pose que le propos de l'essai concerne la poé-
sie aussi bien que les beaux-arts. Dans le second, qui traite l'inven-
tion technique de Braque, les notations mises en parenthéses font
entrevoir la situation qu’a connue Ponge: d'un coOté, depuis la fin
des années 20, il travaillait dans un anonymat quasi total sur des
textes traitant de petits objets quotidiens et anodins pour «s’enfoncer
dans sa singularité», d'un autre c6té il participait par «volontaire
imitation» a des activités syndicales pour devenir «par quelque adhé-
sion plus étroite» membre du Parti communiste a partir de janvier
1937. La parenthése va ainsi renforcer 'assimilation de Ponge a Braque
tout en respectant la contrainte imposée par le genre qu’est la préface
d’'un album de reproductions.

L’ajout d'informations supplémentaires fait aussi de la parenthése
un lieu du commentaire sur ce qui vient étre énoncé: «Il [= Emile
Picq] dessine comme 1'écolier couvre de croquis, les plus éprouvants
possible (je ne trouve pas de mot meilleur), ses cahiers, les murs de
sa prison» (90). Le commentaire auto-référentiel constitue parfois un
démenti de ce qui vient d'étre dit: «L'on est a peu prés (que dis-je
a peu prés: cest & coup str) assuré de verser illico dans l'absurde,
I'incohérent, le cafouilleux» (97). Selon le cas, le commentaire revient
a une expression riche en connotations ou en ambiguités pour la déve-
lopper ou l'expliciter: «En somme, il [=Fautrier] satisfait par le choix
de son sujet notre goat de la vérité (de la hiérarchie des valeurs,
de la vérité relative, de la vérité humaine)» (96); «[...] a chaque
instant ou je m'engage (quand je saisis ce porte-plume, par exem-
ple)» (125). Les exemples réunis ci-dessus montrent donc la possibi-
lité que posséde la parenthése doffrir une grande souplesse et une
spontanéité remarquable au texte, ce qui le rapproche encore du dis-
cours oral.

Nous devrons toutefois nous rappeler que les écrits discursifs sont
rédigés souvent pour agir sur le lecteur et le faire agir. De ce point
de vue, la parenthése constitue également un lieu privilégié, car c’est
par elle que lironie et la provocation interviennent.

Prenons comme exemple «Braque ou l'art moderne» ou lallusion
a la politique a travers la parenthése est intense. Le texte a pour
origine le désaccord profond entre Ponge et la ligne politique du Parti
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Communiste qui, aprés la courte euphorie de la Libération, se montre
de plus en plus sectaire, notamment en matiére de la politique cul-
turelle. Dés l'entrée du texte, Ponge rappelle que son principal
interlocuteur-adversaire est avant tout le communiste auquel il n’ou-
blie pourtant pas de souligner sa dette et son amitié: «Eh bien!
aux réalistes en politique dont je me flatte d’étre 1éleve et I'ami je
rappellerai pour commencer [...] que Braque est tenu a juste titre I'un
des plus importants parmi les peintres de l'école de Paris» (136).
Dans la suite du texte, l'allusion aux communistes continue a étre
effectuée par le biais de parentheéses:

Il y a deux facons d’étre réactionnaire en art: la premiére est de ne pas y
attacher d'importance, la seconde d'y attacher de limportance mais aux
ccuvres qui n‘en ont pas. Je n’aimerais pas que mes amis se trompent ainsi.
Le fait est que beaucoup se trompent, que le public est plutét réactionnaire
en art (je parle du public le plus avancé par ailleurs). (137, c’est nous qui
soulignons)

[...] les artistes (et les révolutionnaires) changent le monde. Ils changent la
demeure humaine. Ils changent la nature, la société et 'homme lui-méme.
(138, c’est nous qui soulignons)

Dans le premier exemple, Ponge attaque de front la théorie en vogue
parmi les communistes de I'époque, selon laquelle T'art doit servir au
progrés social; la petite phrase mise en parenthéses, en clarifiant
l'adversaire déja évident, renforce l'effet d’ironie. L’exemple suivant
assimile par le biais de la parenthése les artistes aux révolution-
naires; il entend ainsi que les premiers poursuivant le méme objectif
que les derniers ne doivent en aucun cas étre administrés par la
politique.

A Tépoque ou les cwuvres d’art sont trop souvent jugées en fonction
de l'engagement politique de l'artiste, Braque incarne, aux yeux de
Ponge, la question de l'indépendance de l'art. Dans de telles circon-
stances, Ponge affirme, face aux partisans d'un art politiquement
engagé, ce que devrait étre, selon lui, I'essence d'un art fondé sur la
capacité de changer la vision de chacun. Dans l'extrait ci-dessous,
I'ironie est renforcée par la notation entre parenthéses:
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Jentends (c’est un bourdonnement constant, mais je l'entends quand
méme), OUI jentends bien que les ceuvres d’art doivent étre d’abord pour
me plaire, me divertir, m’'exalter au besoin: CERTES. (Je mache aussi mon
foin de vérités premiéres). MAIS — et de cela je me persuade tout seul, du
moins en de certains chemins — il leur faut avant tout me CHANGER. Et
donc d’abord me tendre, contracter: bouleverser un peu cette partie de
moi-méme qui n'a pas encore changé. (137)

A travers les mots entre parenthéses ou entre tirets («bourdon-
nementy», «mache», «mon foin», «chemins») lauteur sassimile a un
beeuf ou a un ane qui chemine, symbole méme de la lenteur d’esrpit et
de l'entétement. L’effet d'une telle auto-dérision est cinglant. En
présentant sa théorie esthétique comme excessivement élémentaire,
l'auteur ne fait que mettre en évidence lincapacité de ceux qui se
prétendent progressistes de comprendre le fondement méme de l'art.
Le sens figuré du verbe «macher» signifie aussi en effet: «expliquer
mot a mot une chose a quelqu’'un, pour la lui faire comprendrex».

L’auto-commentaire mis entre parenthéses revient toujours soit sur
I'énoncé précédent ou sur la situation de 1'énonciation, que I'on préfére
souvent ne pas mentionner; ce qui crée un décalage forcément criti-
que entre le sujet parlant et son discours. Ce décalage constitue 1'ori-
gine de lironie. Celle—ci s’avere parfois provocatrice et c’est notam-
ment le cas de «Note»: en expliquant I'une des raisons pour lesquelles
le poéte écrit des préfaces pour des artistes, Ponge fait éclater
Iillusion que l'on cherche souvent a maintenir intacte par complai-
sance sur le métier du faiseur de préface:

Mais encore... Mais nous, littérateurs amis des peintres, ne tombons-nous
pas dans un piége grossier? Ne sommes-nous pas condamnés a des ex-
pressions confuses, a 'absurde ? N’allons—nous pas servir seulement d’ilotes,
de repoussoirs ?

Eh bien! prenons-le comme un défi. [...]

De toute fagon ce sera un exercice.

Et puis cela doit nous rapporter quelque argent (bien utile I'argent, ne
serait-ce que pour nous permettre d’écrire d’autres choses, des écrits d'une
autre sorte). (100).

Lorsque lironie fait référence a 1'Occupation qui concerne tous les
lecteurs de 1'époque, elle devient de la provocation. Pour stigmatiser
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le silence complaisant de certains Francais a I'’égard de la barbarie
nazie, Ponge ne les accuse pas ouvertement de lacheté ou de compli-
cité, mais plutot se contente de reprendre l'argument banal qui con-
siste a dire qu’il faut «bien» continuer a «vivre» et «se distraire» de
temps en temps:

Ni vous, ni monsieur (cher amateur), ni moi ne sommes des sauvages.
Pourtant la sauvagerie est 13, elle inonde le siécle. Cher amateur, nous
vivons en pleine sauvagerie.

Comment cela se fait-il1? N’en sommes-nous pas complices? Au moins
dans la mesure méme ou nous ne la reconnaissons pas, ou nous ne la
dénoncons pas avec assez de constance.

Peut-étre dans la mesure ou nous nous occupons dautre chose (mais il
faut bien se distraire et vivre). (102)

«L’effet de sourdine», obtenu par la parenthése, est d’autant plus
grand que le passage cité invite le lecteur a une réflexion sur lui-
méme, et que le «nous» inclusif et la construction impersonnelle de la
derniére phrase laissent penser que l'auteur lui-méme ne se considére
pas comme quitte®.

L’analyse des fonctions de la parenthése confirme donc qu'elle
apporte une foule de nuances au texte, et contribue ainsi a varier le
ton et le rythme. En un mot, la parenthése permet donc de rendre
encore plus palpable la présence physique du sujet parlant qui,
discourant devant son interlocuteur, se montre d'un moment a l'autre
amical, ironique, voire provocant. Sur ce point, la stratégie de la
parenthése rejoint celle du jeu de l'annonce et de la récapitulation
dans la mesure ou elles rapprochent toutes les deux le texte écrit de
la communication orale: en prenant de la distance par rapport au
discours qu’ils accompagnent, ces deux procédés cherchent donc a
ouvrir un espace accueillant et sympathique ou le lecteur peut se
sentir constamment «concernéy».

Conclusion

L’analyse effectuée sur les trois lieux stratégiques des textes
discursifs pongiens montre la facon dont fonctionne la réflexivité
pongienne. En effet, celle—ci n'est pas seulement un mouvement par
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lequel le sujet commente son propre énoncé, sa situation d’énon-
ciation, ou sa propre pensée, elle constitue également l'occasion de
réfléchir sur la relation avec le lecteur. De cette réflexivité monte
donc une voix qui, en tant que marque physique indéniable du poéte,
simpose comme un garant de la véridicité du raisonnement mené
dans le texte. Comme le remarque Marc Angenot, l'enchainement
logique présente en effet «un élément nécessaire mais non suffisant
du discours» de la polémique, et c'est bien pourquoi «a coté des

preuves, il faut du pathos, une théatralité de la passion a co6té de la

rationalité des arguments»’”. Clest justement ce dynamisme de la

voix qui apporte aux textes discursifs pongiens les mouvements
affectifs, voire émotionnels, nécessaires pour emporter la persuasion
du lecteur.

NOTES

*) Pour les ceuvres de Ponge recueillies déja dans La Pléiade, 'édition citée
est : GBuvres completes. Edition établie sous la direction de Bernard
BreuGNoOT, Paris: Gallimard, coll. «Bibliothéque de la Pléiade», 1999, t. I. La
citation est suivie de la page de référence, mise entre parenthéses.

1) L'intérét que Ponge porte pour la rhétorique se concrétise entre autres par
le numéro spécial des Cahiers du Sud (t. XXIX, n°® 295, 1 trimestre 1949)
consacré aux «Questions rhétoriques». A ce propos voir Bernard BEUGNOT,
«Questions rhétoriques: Ponge et les Cahiers du Sud», Revue des sciences
humaines, n° 228, 4° trimestre 1992, pp.51-69; Francis PONGE et Jean
TORTEL, Correspondance 1944-1981. Edition établie et présenté par Bernard
BEUGNOT et Bernard VECK, Paris: Stock, coll. «Versus», 1998, 325 pp.
Signalons par ailleurs qu'a la demande du poeéte, PAULHAN écrit un
important texte sur la rhétorique: «Drobles de malentendus» qui paraitra
en février 1946 dans L’Action dont Ponge occupait alors la poste de
rédacteur en chef, (le texte est repris dans Jean PAULHAN et Francis
PONGE, Correspondance 1923-1968. Edition critique annotée par Claire
BOARETTO, Paris: Gallimard, 1986, t. I, pp. 360-364).

2) Pour la distinction entre l'auteur implicite et la personne de l'auteur ainsi
que celle entre le lecteur fictif et le lecteur réel, voir Oswald DUCROT et
Tzvetan TODOROV, «Vision dans la fiction», in Dictionnaire encyclopédique
des sciences du langage, Paris: Ed. du Seuil, coll. «Points», 1979, pp. 411-4186,
également le schéma présenté par Lucien DALLENBACH, Le Récit spécu-
laire : essai sur la mise en abyme, Paris: Ed. du Seuil, coll. «Poétique»,
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3)

4)

1977, p. 105.

Afin de faciliter la lecture du présent article, nous dressons rapidement la
liste des textes discursifs qui entrent dans le cadre de notre discussion. Le
chiffre mis entre parenthéses indique l'année de la rédaction du texte,
pour la datation nous reprenons celle proposée par 1'édition de la Pléiade.
A Tlorigine, «Emile Picg» (1944), «Notes sur “Les Otages”. Peintures de
Fautrier» (1944-1945, désormais «Notes») et «Courte méditation réflexe
aux fragments de miroir» (1946, désormais «Courte méditation») sont
congus respectivement comme préface pour l'exposition d'Emile Picq, de
Jean Fautrier et de Pierre Charbonnier. «Matiére et mémoire» (1945) est
destiné a l'album de Dubuffet (chez Fernand Mourlot) de méme que
«Braque le réconciliateur» pour l'album sur Braque (1946). La Seine
(1947-1948), dont l'essentiel est écrit au moment ou l'auteur était en plein
conflit avec le PCF, a été préparée sur l'initiative de La Guilde du livre,
maison d’édition lausannoise. « Brague ou l'art moderne comme événement
et plaisir» (1947, désormais «Braque ou lart moderne»), rédigé a la
demande de la galerie Maeght, était destiné aux Lettres francaises qui ne
l'ont finalement jamais accepté. Enfin, « Tentative orale» (1947) est due a
Iinvitation de René Micha a Bruxelles.

Nous laissons de coté «My creative method», certes un des textes les plus
importants sur le plan théorique, pour deux raisons; d'une part, ce texte
rédigé durant le séjour de Ponge en Algérie forme avec «Pochades en
prose» et «Le porte-plume d’Alger» une trilogie dont la complexité de-
mande une discussion a part; d’autre part, ces trois textes, tous rédigés
aprés la rupture définitive avec les communistes, ne partagent pas tout a
fait la méme préoccupation que les écrits énumérés ci-dessus.

Andrea DEL LUNGO, «Pour une poétique de l'incipit», Poétique, n° 94, avril
1993, p. 138.

5) Idem.

6)

7)
8)

Voir en particulier notre thése soutenue devant I'Université de Paris III en
1996 : Francis Ponge au tournant de son itinéraire poétique. Etude de ses
ecrits de 1938 a 1948, ff. 123-127.

Andrea DEL LUNGO, art. cite, p.139.

Les exemples sont nombreux. Citons—en quelques—uns:

Sujet linguistique: « Mes pensées les plus chéres sont étrangéres au
monde, si peu que je les exprime lui paraissent étranges» («Drame de
I'expressiony», 175) ; «Le langage ne se refuse qu'a une chose, c'est a faire
aussi peu de bruit que le silence». («Note d'un poéme (sur Mallarmé)y,
181).

Sujet littéraire: «L'esprit, dont on peut dire qu’il s'abime d’abord aux
choses (qui ne sont que riens) dans leur contemplation, renait, par la
nomination de leurs qualités, telles que lorsqu’au lieu de lui ce sont elles
qui les proposent» («Ressources naives», 197); «Il est une occupation a



9)

10)

1)

12)

13)

14)

15)
16)

17)
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chaque instant en réserve a 'hnomme: c'est le regard-de—telle-sorte—-qu’'on—
le-parle, la remarque de ce qui I'entoure et de son propre état au milieu
de ce qui l'entoure» («Les facons du regard», 173).

Sujet social: «Nous subissons la chose la plus insupportable qui soit»
(«La mort a vivre», 189); «L’ordre de choses honteux a Paris créve les
yeux, défonce les oreilles» («Les écuries d’Augias», 191).

Sujet a la fois littéraire et social: «Je suppose qu’'il s’agit de sauver
quelques jeunes hommes du suicide et quelques autres de l'entrée aux
flics ou aux pompiers» («Rhétorique», 192); «Qu'on s'en persuade: il
nous a bien fallu quelques raisons impérieuses pour devenir ou pour
rester poétes» («Des raisons d’écrire», 195).

Roland BARTHES, «L’ancienne rhétorique: aide mémoire», Communications,
n® 16, 1970, p.214. Voir également Serge MARTIN, « Amadouer / attaquer»,
pp. 23-32 dans Francis Ponge, Paris: Bertrand-Lacoste, coll. «Référencen,
1994.

Francis PONGE, Pour un Malherbe, Paris: Gallimard, 1977, p. 333.

Francis PONGE et Philippe SOLLERS, Entretiens de Francis Ponge avec
Philippe Sollers, Paris: Gallimard / Ed. du Seuil, 1970, pp.97-99. C'est nous
qui soulignons.

Ceci ne veut pas dire que «Tentative orale» a fortement inspiré les textes
discursifs de l'apres-guerre. Cette interprétation nous ameéne a l'anachro-
nisme. La plupart des écrits étudiés ici précédent en effet la conférence
de Bruxelles, qui est entiérement préparée en avance avec minutie.
11 faut penser que le discours oral fournit un modeéle aux textes discursifs
de Ponge et que l'expérience obtenue par la rédaction de ceux-ci a a
son tour influencé la préparation de la vraie conférence.

La Seine est défini en effet dans le texte méme comme «une forme inter-
médiaire entre le poéme en prose et le discours» (252).

Pour la localisation des endroits particuliérement propices a l'intervention
du métalangage, l'article classique de Philippe HaAMON («Texte littéraire et
métalangage», Poétique, n° 37, septembre 1977, p.266) fournit une piste
précieuse. Selon le théoricien, les frontiéres existant, a l'intérieur du texte,
«entre focalisations différentes, entre narration et description, entre style
direct et style indirect, entre récit enchassant et récit enchassé, entre
chapitres, strophes, vers etc.» constituent les «lieux ou tend a se dévelop-
per et a se localiser un discours meétalinguistique, implicite ou explicite,
du texte sur lui-méme et / ou sur les codes en généraly.

1bid., p. 265.

Pour l'attitude assez critique de Ponge a props des textes apollinariens
inspirés du fleuve, voir Denis BORDAT et Bernard VECK, «“On me batit peu
a peu / comme on éléve une tour’», in Apollinaire, Paris: Hachette, 1983,
pp. 261-301.

Philippe HAMON, art cité, p.264.
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18)

19)

20)

Jean-Paul SARTRE remarque en effet: «Il est rare que, d'un paragraphe a
lautre, un passage soit ménagér», «L’homme et les choses», in Critiques
littéraires (Situations, I), Paris: Gallimard, coll. «Idées», 1975, p. 329.

Telles adresses fréquentes au lecteur font penser au procédé que
Lautréamont emploie dans Les Chants de Maldoror. L'influence de 1'écri-
ture ducassienne sur l'adresse pongienne au lecteur constitue un domaine
intéressant a explorer. En effet, Ponge a consacré en 1946 un petit
écrit consacré a Lautréamont, «Le dispositif Maldoror-Poésies» (633-635).
La plupart des phrases de cet écrit construites a l'impératif, font penser
a un tract publicitaire qui fait la promotion de la marque Lautréamont.
Par ailleurs, un fragment de La Table, rédigé en 1967 persiste a souligner
encore que pour Ponge, le nom de Lautréamont est profondément lié au
probléme du contact avec le lecteur et de la représentation de ce contact:
«Cf. Viens sur moi je préfére t'embrasser sur (dans) la / bouche amour
de Tauteur (lecteur) // Cf. Lautréamont: «serre-toi contre moi» / Lecteur
je t'invite a lire 'écriture de la lecture de ce que jécris / Je t'invite a faire
la lecture de l'écriture de ma lecture de ce que j'écris», Francis PONGE, La
Table, in Nouveau nouveau recueil, Paris: Gallimard, 1992, t. III, p. 178.
Chaim PERELMAN et Lucie OLBRECHTS-TYTECA, Traité de largumentation: la
nouvelle rhétorique, 5° éd., Bruxelles: Ed. de 'Université de Bruxelles, 1988,
p. 213.

21) Ibid., p.214.

22)

23)

24)

25)

Emile BENVENISTE, «L’appareil formel de Iénonciation», Problemes de
linguistique générale II, Paris: Gallimard, coll. « Tel», 1986, p. 85; voir aussi.
Jean PIERROT, Francis Ponge, Paris: José Corti, 1993, pp. 260-261.

Citons un exemple type, extrait de «Braque ou l'art moderne» qui mobi-
lise tous les procédés mentionnés ici: «En somme qu'est-ce qu'un
artiste ? Cest quelqu’'un qui n’explique pas du tout le monde, mais qui le
change. Vous reconnaissez a peu prés la formule ? Trés bien. N'y voyez de
ma part aucun sacrilége. Voyez plutot ce tableau. Ce tableau vous met en
colére: il ne représente rien. Bien sar, puisqu’il vous présente l'avenir.
L’avenir de la nature, l'avenir de I'nomme. Cela ne vous intéresse pas
davantage ? Plus que n'importe quelle représentation (ressemblante), théo-
rie ou explication ?» (138)

Sur limpératif et linterrogatif pongiens, voir entre autres Bernard
BeuGNOT, «Une poésie de manifeste ?», in Les Cahiers de [’Herne, n° 51,
1986, p.146; et notre article «La figure du “lecteur” dans l'ccuvre de
Francis Ponge», Etudes de langue et littérature francaises, n° 58, mars 1991,
pp. 187-202.

Umberto Eco, Lector in fabula: le réle du lecteur ou la cooperation
interprétative dans les textes narratifs, Paris: Librairie Générale Francaise,
coll. «Livre de poche / biblio essais», 1993, p. 65.

Le méme phénomeéne dans le poéme en prose de 1'époque, voir entre
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autres notre these ff. 392-398.

26) Bien évidemment nous empruntons l'expression «l'effet de sourdine» a
I'étude magistrale de Léo SpITZER sur Racine, «L'effet de sourdine dans le
style classique: Racine» in Etudes de style, Paris: Gallimard, coll. «Biblio-
théque des idées», 1970, pp.208-336. Par ailleurs, Annette SAMPON étudie
également l'extrait en question sans toutefois porter l'attention sur I'em-
ploi de la parenthése, c.f., Francis Ponge: la poétique du figural, New
York: Peter Lang, coll. « Américain University Studies», 1988, p. 38.

27) Marc ANGEOT, «La parole pamphlétaire», Etudes littéraires, vol. 11, n° 2,
aout 1978, p.263.



