La construction scénarique et la démonstration narative

Le motif de cette rencontre : « Balzac et lesemuty, est une interrogation sur
la portée de ce que Balzac a libéré pour le romiasyr la maniére dont il en a modifié
pour longtemps les fonctions. Balzac a fondé levpowdu roman dans la littérature et
la pensée sur la capacité de faire de celui-cicanere de connaissance et de réflexion,
a la fois sociologique, psychologique et philosgpki Il lui a donné sa dignité
moderne également (comme I'a montré Auerbach),ote tBmoigne bien la cohorte
des autres écrivains du « grand réalisme » quigiondne part si importante de la
« littérature » du 19" siécle et du 20" siécle. Mais le choix de confronter les
modalités de conception et de genése de quelgeedeauneux-ci tient a l'idée que les
formes de l'invention sont consubstantielles a we kpeuvre atteint. Dans le siécle, et
depuis Balzac — ou avec, comme I'on voudra — ilapgaru qu’une telle confrontation
permettait également de mesurer combien les st@egnése font le style des ceuvres,
et de suivre le « Style en mouvement », pour refpeede titre du livre d’Anne
Heschberg Pierrot, qui fait la spécificité de chaqréatioh

Les difféerences de « méthode », si ce terme cahv®ur le reprendre a Zola,
bien qu’il soit trop global pour désigner la conyilé des gestes de pensée en acte
dans la genése des ceuvres, sont bien sir condederatest I'objet de cette rencontre
entre Balzac et ses autres, avec l'interrogatioiassprésence tutélaire de Balzac, et de
la puissance d’'invention intellectuelle que celuaaonnée au roman. Il y a en effet
guelque chose de commun dans les grandes créatioasives de ce f%siecle, sous
des formes esthétiques tres différentes : se ddaneapacité de rendre sensible et
intelligible la nouveauté d’'un monde partagé, compancore méconnaissable.

Colette Becker, danka Fabrique deGerminat, cite Paul Alexis, sur «la
méthode de travail » de Zola. Paul Alexis lui-mégie® Edmondo de Amicis, en
attestant de la justesse des remarques de celdt-ce Amicis fait parler Zola lui-
méme : « Voici comment je fais un roman. Je naie fhas précisément, je le laisse se
faire lui-méme. Je ne sais pas inventer des faiesgenre d’'imagination me manque
absolument [...] Je commence a travailler a mon ronsams savoir ni quels
événements s’y dérouleront, ni quels personnagernydpont part, ni quels en seront le
commencement et la fin. » La création semble nditnee méditation sur et autour du

! Anne Herschberg Pierrdte Style en mouvement. Littérature et Belin, 2005.
2 Colette Becken.a Fabrique deGerminal, CDU-SEDES, 1995, p. 19.



seul personnage : « Je connais seulement mon pag®nmon Rougon ou mon

Macquart, homme ou femme, et c’est une vieille essance. Je m'occupe seulement
de lui, je médite sur son tempérament, sur la tanali il est né, sur ses premiéres
impressions et sur la classe ou j'ai résolu daile fvivre. C’est la mon occupation la

plus importante : étudier les gens avec qui ceop@age aura affaire, les lieux ou il

devra vivre, l'air qu’il devra respirer, sa profesg ses habitudes, jusqu’aux plus
insignifiantes occupations auxquelles il consacsesamoments perdus. »

Le commentateur en déduit qu’Emile Zola débutardigtude des milieux »,
mais I'on doit remarquer qu’il s’agit aussitét diyscrire des étres, leurs réactions,
leurs désirs. Ces « étres de papier » encore Mrageupent la pensée, s’y installent
avec une sorte d’autonomie progressive. Ainsi, Adbhaique, l'auteur en pensée
réussit a littéralement habiter et a voir avec igiéns des mondes, par absorption
imaginaire : « Apres deux ou trois mois de cettel@t je me suis rendu maitre de ce
genre de vie ; je le vais, je le sens, 'y vis eragination et je suis sdr de donner a mon
roman la couleur et le parfum spécial de ce moade:l].» Il ajoute : « J'ai en téte
une quantité de types, de scenes, de fragmentsldguks, d’épisodes, d’événements,
qui forment comme un roman confus de mille morcedétachés et informes.ka
formule « roman confus de mille morceaux détaché@sf@rmes » est particulierement
intéressante pour décrire le travail de la pendéelimagination, en attente d’'une
formulation narrative qui sera une forme de rédituee structure d’ceuvre. La
composition sera une puissance de liaison, d'ajpestes, de mise en cohérence
formelle pour atteindre la puissance d’une dématistr.

Aussi, la description qui suit concerne le momadrticulierement
énigmatique de la conception d’'une logigue desomstides relations, des épisodes,
c’est-a-dire I'élaboration d’'une structuration raive : « Alors il me reste a faire ce
qui est le plus difficile pour moi : rattacher avat seul fil, de mon mieux toutes ces
réminiscences et toutes ces impressions éparsésjéMa’y mets flegmatiquement, et
au lieu d'y employer I'imagination, j'y emploie lagique. Je raisonne avec moi-méme,
et j'écris mes soliloques, parole par parole, tglsls me viennent, de fagcon que lus
par un autre ils paraitraient étranges.» C’est Mement de «/['ébauche »,
particulierement riche, complexe et souple a la,foomme on peut le voir a la lecture
de ces « ébauches » elles-mémes, qui sont comme&ti@ensé du roman a élaborer.

Il y a assurément une reconstruction tout a lfebtique dans un tel récit, tres
indirect, des moments de la conception chez Zofap€ut, d’'une certaine maniere,
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Idem p. 20.
2 Je reprends ici des remarques déja formulées«dBosme et fiction : la pensée du récit dans
I'ébauche »Zola, genese de I'ceuyiearis, CNRS Editions, 2002, p.75-87.



rapprocher un tel récit prété au romancier, daliétation que Poe donne a propos du
poeéme dans « Philosophy of Composition ». Poe tdads son récit, a faire de la
construction narrative une sorte de pensée en actgerement déterminée par
I'appropriation intellectuelle, a la fois savanteiruitive, d'un « monde » et par une
aptitude proprement « visionnaire » a penser lg tune fiction (sa forme, sa
puissance a capter et convaincre) et du padmerécit que Edmond de Amicis préte a
Zola va dans le sens d’une sorte d’épiphanie dedition, par intuition profondément
réflexive : « Parfois, il n'y a plus que deux fdsnouer, une conséquence des plus
simples a deéduire, et je n'en viens pas a boutjeeine fatigue, et m’inquiete
inutilement. Alors je cesse d'y penser, parce gueajs que c’est du temps perdu. [...]
Un beau matin, a la fin, pendant que je déjeunguetje pense a autre chose, tout a
coup les deux fils se nouent, la conséquence esvéde, toutes les difficultés sont
tranchées. Alors un flot de lumiére coule sur tieutoman. Je vois tout et tout est
fait. »* C’'est assurément ce qui est décrit ici comme wigitobale de I'unité de
'ceuvre qui fait que ce que nous lisons dans I'eupubliée tient comme un
« monde », comme une puissance d'étre et de pesaild fois.

La réalité du travail de I'ébauche est indissdeigtar ailleurs du travail de
'enquéte, des fiches de personnages, de la catistiudes cadres topographiques
aussi bien que sociologiques, de [I'élaboration detographies complexes. Les
nombreuses études génétiques tres précises queéténtonduites a linitiative, de
longue date, de Henri Mitterand, le démontrent daomment. Les travaux de Colette
Becker sur la fabrique des ceuvres, d’'Olivier Lunsbra propos des métamorphoses
du cadre et de l'importance de la pensée de I'eSpdensemble des travaux de
I'équipe Zola de I'Institut des textes et manuscnitodernes du CNRS montrent que la
construction de ses ceuvres, pour Zola, n'est assumtépas aussi « simple » ni
finalement aussi « miraculeuse » qu’un tel récitdisse entendre. Le chantier des
ceuvres montre que tout n'est pas aussi subitenwdrent et déterminant que le
raconte ce récit de « méthode » ou de « genése ».

! Sur les modéles de genéses construits par Edgar v@ar Daniel Ferrerlogiques du
brouillon Modéles pour une critique génétigudeuil, Poétiques, 2011, en particulier les
chapitres « Le corbeau et le scarabée », p. 26-28 e corbeau et le perroquet », p. 48-50, et
passim

2 Cité dans Colette Beckdra Fabrique deGerminal, CDU-SEDES, 1995, p. 20.

®Voir en particulier Olivier Lumbrosd,a Plume et le combapréface de Philippe Hamon,
Honoré Champion, 2004, « Eléments pour une critigrétique cognitiviste (L'imagerie
mentale chez Zola) Poétique 141, 2005, p.3-19, et Zola E., Lumbroso O., Mittel H.,Les
Manuscrits et les dessins de Zola : notes prépaedoet dessins des Rougon-Macquart /
édition établie et commentée par Olivier Lumbrosbélenri Mitterand. Volume 3, L'Invention
des lieux / commentés par Olivier LumbroBaris, Textuel, « 3 », 2002, 543p.



Mais on peut cependant considérer ce récit detkodé » et de « genése »
comme exemplaire, d’abord parce qu’il situe bienptéalable épistémologique et
idéologique qui suppose la présence de « mondesiaux différents, et concurrents,
mais aussi parce qu'il définit la nécessaire « g@is@tion » intensive et dramatique
susceptible de devenir mimétiguement la démonstraitelligible de la consistance et
des traits principaux de ces «mondes ». Obsenjatitude, travail logique et
trouvaille structurante : c’est ainsi que l'imagird « monde » particulier devient
intéressante, et que I'existence de ce « mondeitie pour ainsi dirdémontréepar
I'ceuvre narrative. C’est ainsi que la « penséeatiian » - dans ce cas il s’agit d'une
pensée qui est I'exposition d’'une sphere de laésdobu d’'une rubrique parmi le
tableau des passions - trouve sa forme d’expogitiopre, et sa forme d’invention.

Il y a dans la pensée de l'intrigue (dans sa qoime dans ses mises en
nuances et ses relations), telle que Zola développe-ci dans les « ébauches », un
profond travail d’intellection, développé daaslangue du romanc’est a dire dans la
construction d’'un vaste complexe de personnagesitdations, d’actions, de cadres,
de passions. Semble régner une volonté de démbmstsouvent résumée en une
thése initiale : « Le roman est le soulevementsdderiés, le coup d’épaule donné a la
société, qui crague un instant: en un mot la Iditecapital et du travail », dont
'importance paradigmatique et la capacité de gugéition sont soulignées : « posant
la question la plus importante du XXéme siécldbne négociation suit, structurale, et
profondément attentive a 'effet & produire : «lg’aurais d’'une part les ouvriers et
de l'autre la direction, puis derriére les actianes [...] je pense que je laisserai de
c6té les actionnaires, les comité, etc. pour em fane sorte de tabernacle reculé, de
dieu vivant et mangeant les ouvriers dans 'omhbré ¢’est comme un oracle qui parle,
une force inconnue et terrible qui plane et éctas& ma population de houilleurs. »
Et I'on sait les ruses qui jouent de la complexitssible, et de I'introduction d’'une
sorte de « libre arbitre » dans la volonté de dé&tmation, font souvent remonter les
modifications nécessaires en anforte que les ébauches ont de particulierement
intéressant est gqu’elles exposent pour ainsi dii@dtement une pensée stratégique
de I'ceuvre, en avant de soi, comme production d¢@as qui font un monde possible.
Et ce monde possible est concu comme la concemira&monstrative du monde

iCoIette Becken,.a Fabrique degGerminal, CDU-SEDES, 1995, p. 256.

Ibidem
3 Voir Daniel Ferrer « Combien d’enfants avait La@grvaise » dangola Genese de I'ceuyvre
sous la direction de Jean-Pierre Leduc-Adine, CNRiftions, 2002 : « Au-dela de [I']
instabilité des prémisses, on s’apercoit que chamjfigcation, chaque choix, traduit une
liberté considérable et un certain arbitraire —auhbitraire qui prend la forme d'une série
d’arbitrages. », p. 30.



particulier donné en référence. Penser ainsi a@loaverte la composition de I'ceuvre,
la trame de lintrigue, les structures d’oppositiopt d’équilibrages qui sont la
formation de ce monde «en fiction » est une manigarticulierement forte de
« découvrir » ce que l'on peut appeler un raisorer@marratif, une modalité de
penser par la fiction.

Ce moment de la pensée prospective de I'ceuvreativar renseigne
assurément sur le passage vers la teneur de I'adaviietion, vers ce qui fera que le
récit (sa structure, ses dispositifs, sa proseprduune insistance, et une puissance
convaincante. On en trouve une mention relativerdésinvolte, chez Henry James :
« Le sujet dd.a Princesseest magnifique, et si je peux y appliquer mon iespmme
il le faut — avec générosité et confiance — la ®rse dessinera d’elle-méme, avec la
réussite que cette idée mérite. J'ai plongé degeesgue aveuglément, et j’ai un bon
nombre de personnages sur les bras ; mais ilstgoriier a leur place si je garde mon
sang-froid et si je réfléchis!»

Ce que James nomme ici « la forme » doit étrenéloteomme une stratégie
narrative complexe qui fait jouer ensemble striectoarrative, équilibre entre les
personnages, moments de rupture, répartition dies idde des dialogues, alternance
des « descriptions », etc., c’est a dire la tegemplete de la fiction narrative en prose.
Ce qui est frappant également, c’est le sens dtwaacée de I'ceuvre dans I'ceuvre en
cours que de telles remarques soulignent. Il y e sorte de rationalité qui vient de
I'ceuvre elle-méme, un sens virtuel de I'équilibre fgit la force de l'invention. James
commente en détail cette forme intuitive de I'intien, comme commandé par ce qui
de I'ceuvre attend une formulation. « Je sens depté® mieux, écrit-il, ce a quoi je
dois arriver, en ces choses-la, c’est a une pmratmgacise et réguliere dans la gestion
du résumé, limpide, telle qu’elle nwnnera point apres point, chacun de mes pas,
chacune de mes étapes, de mes couleurs, de messptmque articulation et chaque
charniére principale de mon sujet, a leur placeu‘ellg me donnera, en un mot,
clairement mon ordre et I'organisation des séquence en ressort.»’on est proche
la de ce que Flaubert nomme la « poétique insciertiest-a-dire le propre de I'ceuvre,
ce qui fait sa tenue, sa force, mais aussi celguégige dans le travail de sa création.

La pratigue de Flaubert est tres spécifique, aefeé amplement commente,
du fait que le préalable d’'une conception de I'cewamtiere, de ses plus fines liaisons

! Henry JamesThe Complete Noteboglédités et présentés par Léon Edel et Lyall H.d?sw
OUP, 1987, 10 aodt 1885 (traduction J.N.).
Zldem,p. 127.



et associations occupe le temps de la rédactiosa®rios, qui sont en grand nombre,
cela a partir de la composition déadame BovaryFlaubert « se met a écrire », il
« passe aux phrases ». Ainsi au moment de la @tipadeSalammbé « J'en ai fini
avec mes notes et je vais m'y mettre cette semairjell faut bien se résigner a
écrire. ». Il existe trois scénarios généraux et de nombeegxarios d’ensemble pour
Madame Bovary sept scénarios généraux po8alammbd mais également de
nombreux scénarios d’ensemble et scénarios parfialsorés au fur et a mesure de la
rédaction. De fait, I'entrelacs entre scénariogng] notes de lecture et écriture des
phrases, va en se compliqguant de plus en pluMagame Bovarya Bouvard et
Pécuchetll y a dans ce va-et-vient entre la conceptioadstructuration narrative et
la mise en prose, la recherche d’'une « prose » mede’'une prose nouvelle, qui
conduit a I'immense chantier des brouillons, et gages infiniment raturées. Une
lettre a Ernest Feydeau, le 6 aolt 1857, au mouhena préparation d8alammbd
résume bien ce travail de coalescence : « J'airendiverses recherches a faire dans
Athénée et dans Xénophon, de plus cing ou six nr@sadans I'Académie des
Inscriptions. Et puis ma foi, je crois que ce derd ! Alors, je ruminerai mon plan, qui
est fait et je m’y mettrai ! Et les affres de largde commenceront, les supplices de
'assonance, les tortures de la période! Je suetaime retournerai (comme
Guatimozin) sur mes métaphores. »

Mais c’est quelque chose de plus global que laerggmnnalité » des
personnages, et méme que l'intrigue, les relat@rsatives, et une démonstration par
les actions, que Flaubert pose en avant de lastlassurément conduit par I'idée d’'un
« milieu » a restituer - et I'on peut mesurer cognbcette notion appartient au siécle,
combien Balzac en a montré les possibilités etigexce pour le roman nouveau du
19°™ siécle, et combien c'est assurément I'un desstraitincipaux du « grand
réalisme ». Les scénarios sont en effet le moyempateser a la fois équilibre et
complexité dans la présentation en actes d’'un matide univers. Par exemple, il est
frappant que le premier scenario 8alammbadsoit d’abord celui d'une intrigue
amoureuse, la partie historique, religieuse et riggrer; tirée de Polybe et Michelet
étant quasiment reléguée en toute fin, alors queetaier scénario d’ensemble (le
septieme), en quinze chapitres, organise les sakgxtrémement complexes entre les
registres érotique, politique et religieux qui fdat force et I'effet symbolique du

! Flaubert,CorrespondanceGallimard, Pléiade, 1980, t. II, p. 762, & Errfesydeau, fin ao(t
1857.

2 Flaubert,CorrespondanceGallimard, Pléiade, 1980, t. Il, p. 752-53, a édinFeydeau, a
Ernest Feydeau, 6 aolt 1857.



roman'. Mais c'est aussi, simultanément, une certain@ngité d'ceuvre, une
« couleur » (« pourpre » poualammbg « gris » pourBouvard et Pécuchetque
Flaubert cherche a atteindre par I'ceuvre, c’est&-dne intensité singuliére, une
puissance de présence qui soit comme une profojalection esthétique. Le moment
des scénarios est celui de I'intensification d'wison : « Pour bien écrire, il faut que
l'illusion soit complete » ; « Je vois la Mer morte déclare Faubert, au moment
d’'Hérodias Mais le moment de la prose est celui d'une dérdsit vision sensible, par
I'écriture elle-méme.

Cependant, si cette relative séparation entre feceqion du scénario et
I'écriture du roman, c’'est a dire la consistancthé&sjue conquise de la prose, a
assurément une importance décisive, il n’en reggenpoins que le tracé de l'invention
est littéralement conduit par une sorte de néeegsitvient de I'ceuvre, par I'attraction
intuitive de ce qui « est a faire ». « J'écris mb@nant d’esquisse en esquisse : c’'est le
moyen de ne pas perdre tout a fait le fil, dans maehine si compliquée sous son
apparence simple » explique Flaubert a Louise Clelét6 octobre 1852. Flaubert écrit
alors la deuxieme partie ddadame Bovaryl'épisode de l'arrivée a l'auberge de
Yonville. Il va se porter vers ce qui deviendrapl@nt central du livre, son point de
partage dramatique, la scéne d’adultére : « Jeargirer maintenant dans des choses
plus amusantes a faire. Il me faut encore quarardequante pages avant d’étre en
plein adultére. Alors on s’en donnera, et elle stamnera ma petite femme? »
Conduire [I'histoire et donner volume a la fictionermettent de construire
progressivement la structure « propre » de I'ceudeerépondre a la complexité qui
commande celle-ci, comme de lintérieur d’elle-ménlley a la une étonnante
conduction par ce qui est a faire, a atteindrebtaror, et par ce dont la prose devra
s’alimenter point par point, syntaxe, sons, rythme.

Pour demeurer dans le champ du « grand réalisred gu'il a été délimité
par Auerbach, nous pouvons considérer la modabitéet différente que Stendhal
expérimente de I'attrait de ce qui est a atteiqdnel’écriture. Stendhal, se désigne lui-
méme comme «improvisateur » . « Mon talent, s'il ay talent, est celui
d’improvisateur J'oublie tout ce qui est écrit. Je pourrais fajueatre romans sur le
méme sujet, et joublierais tout également.Stendhal poursuit le chemin de

1 Voir Flaubert,Salammbpéd. préfacée, annotée et commentée par Jacqeés Ne Livre de
Poche Classiques, 2011, p. 493-503.

2 Flaubert,CorrespondanceGallimard, Pléiade, 1980, t. II, p. 173, a LouBelet, 26 octobre
1852.

¥ Manuscrit deLamiel R 297, |, f° 50 v°, donné dans I'édition damiel de Anne-Marie
Meininger, Gallimard, Folio, 1983, p. 279. Nousoos le manuscrit deamiel d’aprés cette



I'invention, en écrivant, comme la marche se proewenarchant. Il écrit sans plan, et
méme rejette toute idée de plan : « Art de compleseilomans

Je ne fais point de plan. Quand cela m’est arfiaéété dégolité du roman par
le mécanisme que voici : je cherchais & me souvanigcrivant le roman des choses
auxquelles j'avais pensé en écrivant le plan ez ¢hoi, le travail de la mémoire éteint
I'imagination. Ma mémoire fort mauvaise est pleflealistractions.

La page que jécris me donne l'idée de la suivan&nsi fut faite la
Char[treuse] Je pensais a la mort de Sandrino ; cela seul imenfreprendre le
roman. %

L’écriture est guidée par le rythme a atteindresillence a produire, 'émotion a
soulever. Il y a la une étonnante pensée de I'cgywise dans son mouvement méme,
dans ce qu’elle désire a la fois atteindre en adahlie-méme et restaurer en amont ce
qui la motive. La pensée qui court doit étre disblenpour 'idée qui sollicite : « La
page que j'écris me donne l'idée de la suivantd.’écriture avance vers elle-méme :
« Maniére de Dominique / A chaque page je voises@&l le brouillard qui couvrait la
suivante. » La tension narrative est le mobile fondamentall’deriture : « Or, ne
faisant guere de plan qu’en gros, japaise morsteues bétises dexpositionset des
descriptionssouvent inutiles, et qu'il faut effacer quand omive aux dernieres
scenes. / Ainsi, en novembre 1839, j'ai apaisé feara décrire Carville et le caractére
de la Duchesse (dahamiel) »*. Il s’agit de trouver les moyens d’assurer la jléte
de I'emportement mimétique : « Que faire ? / Jevois d’autre moyen (le 25 mai
1840) que d'indiquer seulement en abrétiéxposition et les descriptionscar, si je
fais un plan, je suis dégolté de I'ouvrage (paréeessité de faire agir la mémoife »
La pensée de la forme se joue donc pour I'écridaims le rythme méme de sa tension,
et de la recherche, en avant, de ce qui pressenental’improvisation s’'alimente
d’un calcul, qui est la mise en condition pour eess, pour entrevoir, pour désirer, et
en méme temps pour mesurer |'effet produit, dangders de l'invention. Aussi
revient souvent, dans la pensée du livre en coéwvalliation de sa longueur, avec des

édition : les notes marginales de Stendhal y samties sous le titre diurnal deLamiel, p.
223-310.

! Lamiel Ms. R 297, I, f° 2-4|dem p. 272.

% Voir Jacques Neefs, « L'improvisateur » d&tendhal et lestyle, Philippe Berthier et Eric
Bordas dir., Presses de la Sorbonne nouvelle, 200827-140. Voir ici méme, Daniel Ferrer
et Jean-Jacques Labia, «Bien vu, malentendu, miréécritures « balzaciennes » He
Chartreuse de Parme.

% Lamiel Ms. R 298, II, > 70 v°|dem p. 232.

* Lamiel Ms. R 297, |, f© 2-4,ldem p. 272. Les scénes contre les expositions et les
descriptions : I'écart par rapport a Balzac estdat a fait remarquable.

® Lamiel Ms. R 297, |, f° 2-4|dem p. 272-3.



calculs compliqués qui portent vers ce que pouétii le volume fini. La pulsion
« mimétique » cherche le volume a atteindre, llegse de I'expression a trouver, dans
la vitesse de I'écriture, dans la pensée d’'un livhiee, plus tard, sans fin.

En amont, pour conclure et revenir & Balzac avec«sautres », « la stratégie
de composition de Balzac » (c’est le titre du lidee Takayuki Kamada) apparait, par
contraste, comme extraordinairement ouverte, neltipar le jeu des reprises, par
I'extraordinaire « mobilité » que I'ceuvre composas un aval constant d’elle-méme
— en particulier a partir du moment ou elle se setuinla décision a la fois ouverte et
impérative du dispositif déa Comédie humainell y a une procédure tout a fait
saisissante de linvention chez Balzac, par tra@et avant, par complexification
progressive, du manuscrit aux épreuves, des émeane revisions, puis dans les
redistributions en volumes, puis dans l'espace laobe La Comédie humairie
Takayuki Kamada, dans son étude génétigéndjrand homme de provincae fait
apparaitre comment, des le manuscrit se jouemnlifi@senciations, les équilibres, dans
un entrelacs trés subtil et intense de la « commeptet de « I'exécution », et nombre
d’études de genese de Balzac montrent cet extraoreli travail de pensée «en
roman » (en actions et passions) qui est aussitotporé en solutions.

D’'une certaine maniere Balzac, du fait de I'exémutpar épreuves et de la
conception « continue », ne voit son ceuvre en atiareque lorsqu’elle est imprimée.
Et I'on sait que cela ne s’arréte pas a I'imprinoésgue tout est toujours repris, jusque
dans les marges du « Furne corrigé ». Il y a la precédure d'invention, de
concertation, d’équilibres provisoires, de troulesilqui bouleversent et déplacent, qui
se développe en actes narratifs, en phrases de @uaines, de stabilisation, aussi bien
gu'en complication de I'énonciation. Le travail deéditation et de conception si
intéressant que Zola confie au dialogisme préaldbléébauche, et dont le récit écrit a
partir de lui tire son évidence et sa force, send@te chez Balzac aussitot pris dans
'essai de solutions narratives et textuelles. lemsité et la force démonstrative
fictionnelles tiennent a lintensité dramatique mEu pensée qui pense en récits
révisables, en situations modifiables, en compbeoatnarratives toujours perfectibles.

Il'y a chez Balzac, semble-t-il, une infinie petfeilité de I'agencement,
capable de répondre a I'infinie complexificationgt® « monde moderne », qui est un
monde a venir. Il s’agit d’empreindre I'idée en gea dit Blondet dansllusions
perdues c’est bien ce que nous trouvons au foyer de émion romanesque

! Sur cette mobilité, voir le travail de référenee $téphane Vachohges Travaux et les jours
d’Honoré de BalzacPresse du CNRS / PUV, 1992 Batlzac. Une poétique du roméuir.),
XYZ et PUV, 1996.



balzacienne, si multiplement et immédiatement dépogn solutions toujours
susceptibles d'étre provisoires. Il y a quelque sehale comparable a l'avancée
« improvisée » de Stendhal, a ce courant qui agéguar ce qu'il y a a atteindre. La
différence, fondamentale, est cependant que Baeasoumet a la virtualité d’'une
totalité mobile qui devrait devenir un vaste orgdretelligibilité narrative du monde,
et des « mondes » nouveaux en naissance. TandiStgodhal se livre & I'approche
esquissée de ce qui du monde, et des « mondes,»¢diappe, émotions, passions,
volontés, pour laisser place aux silences qui pguse étre la vérité et I'avenir. Il nous
faut revenir sans cesse a ces étonnants « contaimpor

Une génétique comparative est a développer :aefle sens a demeurer dans
le champ du roman (du genre Roman, genre de taugdssibles), car c'est la
possibilité de comprendre les singulieres invetitga du monde que représentent les
styles narratifs et leur puissance démonstratigeRoman est un songst le beau titre
du tres intéressant livre de Philippe Dufour, daitache a I'esthétique de la pensée
romanesque C’est d'une certaine maniére le «foyer » de @®nge », qui est une
« pensée-roman », OU un « penser-roman », c'esteaude pensée qui serait une
démonstration a la fois sensible et intelligibléyeloppée dans la pratique de la fiction,
que I'on cherche, en interrogeant les manieredegigrands romanciers ont inventées
pour le construire, et le détacher d’eux-mémesr potre usage.

Jacques NEEFS
Université Paris VIII / Johns Hopkins University

! Philippe Dufoure roman est un song8euil, Poétique, 2010.
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