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Penser le changement stylistique

Gilles PHILIPPE

La question que je souhaite ici poser est en apparence toute simple :
pourquoi le style change—t—il1> ? Ou, pour le dire autrement, pourquoi n’écrivait-
on pas de la méme facon au XVII® et au XvIII® siécle, au XIX° et au Xx° siécle, et
méme pourquoi n’écrivait-on pas de la méme facon en 1880 et en 1900, en 1900
et en 1920, etc. ? Par style, je n’entendrai pas ici la signature rédactionnelle d'un
auteur singulier ; on le sait, certains auteurs ne changent pas de style, d’autres
en changent un peu, d’autres ont des «périodes», etc. Par style, j'entendrai plus
largement la mise en ceuvre de la langue dans les textes, c’est-a-dire les
pratiques rédactionnelles, et principalement les pratiques grammaticales, telles
qu’on peut les observer a un moment donné de I'histoire de la prose littéraire.

Pour répondre a la question «Pourquoi le style change-t-il ?», il faut
multiplier les approches. On doit d’abord confronter les réponses qui ont déja
été apportées a la question du changement stylistique, puis voir si I'on peut en
proposer d’autres, des réponses internes ou externes, esthétiques ou sociales,
en gardant en téte que ces réponses se complétent sans s’exclure. On doit aussi
se souvenir que I'évolution stylistique peut s’envisager sous deux angles : on
assiste d’une part a I'apparition de nouvelles formes ou a I'affirmation de formes
qui existaient déja mais n’étaient guere sollicitées ; on assiste aussi d’autre part,
et on l'oublie trop souvent, a la disparation de formes, ou au moins a leur
banalisation, a leur usure. Il convient enfin de distinguer deux types de
temporalités évolutives, en séparant les glissements imperceptibles (ceux qui
s’observent sur un siecle, par exemple) et les changements brusques (ceux qui
s’observent sur dix ans, par exemple) et en se demandant non seulement ce qui
accélere le changement mais aussi ce qui le ralentit.

Avant de me concentrer sur quelques exemples précis de changement a
long terme, je souhaite prendre acte des différents modeles d’explication que
I'on convoque le plus généralement pour rendre compte de I’évolution des
pratiques d’écriture. Le premier est l’explication auteuriste, le deuxieme

1) Jai plaisir a dédier le présent texte a Keeko Sakamura. Il est issu d’une conférence prononcée a
I'Université d’Osaka le 12 octobre 2023. J’adresse mes plus vifs remerciements a Eric Avocat et
Hirotsugu Yamajo, ainsi qu’a Ayano Hiramitsu, qui en a assuré la délicate traduction japonaise.
Propositions, formulations et exemples sont trés largement empruntés a G. Philippe, Pourquoi
le style change-t-il ?, Bruxelles, Les Impressions nouvelles, 2021. Je renvoie a ce livre pour plus
de précisions et de références.
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I'explication généalogique, le troisieme I'explication homologique. Chacun a une
forme de pertinence, mais aucun n’est en soi pleinement satisfaisant.

Le premier type d’explication est le plus simple. Le style des auteurs
change, parce que les auteurs changent, parce que leur projet ou leur idéal
littéraire se modifie, parce que leur sensibilité évolue pour des raisons
personnelles. C’est généralement l'explication que donnent les écrivains eux-
mémes ; bien rares sont ceux qui disent que leur style a changé pour des raisons
qui ne leur soient pas propres. Marguerite Duras aurait ainsi changé de style
parce que Marguerite Duras a changé. Ce changement se mesure par exemple
si 'on compare le portrait de la Mére dans Un barrage contre le Pacifique, qui a
paru en 1950, et dans L’Amant, qui est par certains aspects une nouvelle version
du méme récit et qui a paru en 1984 :

L’agent cadastral n’avait pas retiré son casque devant la meére, il
s’était contenté de lui faire un signe de téte et de marmonner quelque
salutation. Elle avait lair fatigué. Elle avait une de ces robes
indescriptibles, informes, qu’elle commencait alors a porter, sortes de
peignoirs trés amples dans lesquels elle flottait comme une épave. Pour la
premiere fois depuis 'écroulement des barrages, elle s’était coiffée et sa
natte grise tres serrée, ficelée a son extrémité par la rondelle de chambre a
air, lui pendait dans le dos, naivement, risiblement?’.

Ma meére mon amour son incroyable dégaine avec ses bas de coton
reprisés par DO, sous les tropiques elle croit encore qu’il faut mettre des
bas pour étre la dame directrice de I'école, ses robes lamentables,
difformes, reprisées par DO, elle vient encore tout droit de sa ferme
picarde peuplée de cousines, elle use tout jusqu’au bout, croit qu’il faut,
qu’il faut mériter, ses souliers, ses souliers sont éculés, elle marche de
travers, avec un mal de chien, ses cheveux sont tirés et serrés dans un
chignon de Chinoise, elle nous fait honte, elle me fait honte dans la rue
devant le lycée, quand elle arrive dans sa B.12 devant le lycée tout le
monde regarde, elle, elle s’apercoit de rien, jamais, elle est a enfermer, a
battre, a tuer®’.

Duras put dire que son style de 1950 était encore trop masculin, avec ses
phrases closes sur ellessmémes, son ordre des mots soigné, son vocabulaire
surveillé, puis qu’avec le temps, elle s’était libérée de ces contraintes et

2) Marguerite Duras, Un barrage contre le Pacifique (1950), (Euvres complétes, t. 1, Paris,
Gallimard, Bibl. de la Pléiade, 2011, p. 458.
3) M. Duras, LAmant (1984), (Euvres completes, t. 111, 2014, p. 1467.
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notamment de celle de la phrase, qu’elle avait enfin trouvé un style qui convenait
mieux a son projet et a sa personnalité. Il n’y a pas lieu de douter de sa sincérité,
mais le fait est que son nouveau style est trés proche de pratiques
rédactionnelles qui n’ont cessé de s’affirmer depuis 1950. C’est ce que Roland
Barthes appelait I'écriture «vocale» : les phrases restent inachevées ou
s’ouvrent a nouveau alors qu’elles semblaient closes ; la prose imite la pratique
orale ; elle hésite, bégaie, se corrige et fait ainsi entendre une voix, laisse
deviner un corps. S’il faut assurément faire sa part a I'explication auteuriste
(tous les écrivains n’ont pas évolué de la méme facon que Duras), on voit bien
qu’elle ne suffit pas a rendre compte d’une telle évolution.

La deuxiéme explication usuellement donnée pour rendre compte des
évolutions stylistiques est cousine de la premieére, bien qu’elle se situe a un
autre niveau. Elle consiste a considérer que les évolutions collectives sont
suscitées par I'apparition d’un «nouvel écrivain», selon 'expression de Marcel
Proust, c’est-a-dire d’un écrivain qui apporte quelque chose de si radicalement
nouveau qu’il influence le devenir des formes littéraires communes. Voila
pourquoi on peut parler ici d’explication généalogique. Selon cette explication,
nous n’aurions par exemple pas eu de vogue du discours indirect libre sans
Gustave Flaubert ou du monologue intérieur sans James Joyce.

Le probléme, c’est que cette explication n’est pas vérifiable : nous ne
savons pas ce qu'il serait advenu de I'indirect libre ou du monologue intérieur si
Flaubert ou Joyce n’étaient pas nés. Mais quand on y regarde de prés, on voit
que l'indirect libre et le monologue intérieur commencaient a s’'imposer avant
ces deux écrivains, et I'on peut tout aussi légitimement penser que leur triomphe
dans l'ceuvre de ces derniers est plus une conséquence qu’une cause de
I’évolution ; tout au plus, le succés de Madame Bovary ou d’Ulysse a-t-il
fonctionné comme un élément accélérant. Cette explication par l'influence,
Pierre Bourdieu la qualifiait naguére de «débile» : «[L'influence] est une notion
débile qui est du méme type que la notion de source [...] : en effet, on suppose
qu’il y a d’'un coté, par exemple, Schopenhauer qui a écrit Le Monde comme
volonté et comme représentation et, de 'autre, qu’'Untel I'a lu et que ca a circulé.
En fait, ca ne se passe pas du tout comme ga“.»

La troisieme explication traditionnelle de I’évolution stylistique est plus
intéressante et va me retenir un peu plus. Elle veut que 1’évolution des formes
littéraires reflete les bouleversements de I'histoire générale, culturelle, sociale
ou politique. On considére parfois qu’il s’agit la d’une explication de type
marxiste, et 'on parle souvent d’explication «homologique». Dans un article de

4) Pierre Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique (2013), Paris, Seuil, Point Essais, 2016,
p. 98, cité dans Jérémy Naim : «Grandeur et décadence de la notion d’influence en histoire
littéraire », Silene, 2019 (en ligne).
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1960 intitulé «Histoire et littérature», Roland Barthes a vigoureusement critiqué
une telle approche, qui met en paralléle la chronologie des événements et celle
des productions littéraires. Ce type de raisonnement explique par exemple la
possible montée de la langue populaire dans les romans francais des années
1920 par le mélange des classes sociales dans les tranchées de Verdun.
L’explication n’est, la encore, pas vérifiable, puisque nous ne disposons pas
d’'une planéte de contréle ou la Premiére guerre mondiale n’aurait pas eu lieu.
Cela ne disqualifie pas I’explication homologique, mais cela nous invite a la
prudence, notamment pour les évolutions a long terme.

Prenons un exemple : comment expliquer que, sur un corpus de 240
romans anglais parus entre 1740 et 1979, on constate les choses suivantes ?
Avant 1800, les phrases comptent en moyenne 41,5 mots ; aprés 1920, seulement
15,1. Avant 1800, on compte 4,7 mots de plus de 9 lettres pour 100 mots ; apres
1920, seulement 2,8. Avant 1800, on compte, pour 100 mots, 2,3 ponctuants
autres que virgules, points et points d’interrogation ; apres 1920, seulement 0,6.
Je tiens ces chiffres d’'une étude déja ancienne de Wayne A. Danielson et
Dominic L. Lasorsa. Voici quelle était leur conclusion :

On ne peut que s’interroger sur les causes des changements dont ces
phrases donnent I'exemple. Notre rythme de vie plus rapide exige-t-il des
phrases plus courtes ? Le développement de la photographie, du cinéma et
de la télévision ont-ils influencé les styles d’écriture ? Les écrivains
d’aujourd’hui sont-ils moins capables que leurs ancétres d’écrire des
phrases recherchées ? Les lecteurs d’aujourd’hui sont-ils moins habiles a
décoder des expressions longues et contournées que ne I'étaient leurs
grands-parents ou leurs arriére-grands-parents ? Le style moderne est-il un
reflet de la démocratisation de la société et du déclin des distinctions de
classe dans I’écrit ? Nous penchons pour cette derniére interprétation, tout

en ayant conscience qu'il est difficile d’en apporter la moindre preuve®’.

Ce n’est pas parce qu'une explication ne peut étre démontrée qu’elle est
nécessairement fausse. Ce qui me géne plutét ici, c’est I'idée que I'évolution
stylistique s’explique par un seul type de causalité. Mais ce qui me géne peut-
étre plus encore, c’est I'idée que I'on puisse isoler un fait stylistique et en faire
I'histoire pour lui-méme. Lordinateur voit par exemple une stabilité ou une
montée sans rupture dans l'emploi romanesque de la phrase sans verbe. Il
constate qu’on en trouve peu d’occurrences avant 1850, et que l'on assiste
ensuite a une montée continue. Le probléme, c’est que 1'on ne peut isoler ainsi la

5) Wayne A. Danielson & Dominic L. Lasorsa, «Littérature moderne : des phrases plus courtes ?»
(1989), Co ication et langages, 87,1991, p. 11.
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phrase sans verbe des autres faits stylistiques aux cotés desquels elle apparait.
Vers 1860, la phrase sans verbe forme, avec le discours indirect libre, la
focalisation interne, la substantivation de l'adjectif, les tours impersonnels ou
pronominaux... ce que I'on pourrait appeler le «patron subjectiviste», qui permet
la représentation des états de conscience des personnages. Tout autre est le role
de la phrase sans verbe dans le «patron moderniste» qui apparait dans les
années 1920 : avec la phrase bréve, la juxtaposition notationnelle, la montée de
la ponctuation dite «blanche», elle marque I'avéenement d’une esthétique du
discontinu, qui n’a rien a voir avec le patron subjectiviste. Vers 1960, la phrase
sans verbe forme avec les phrases incomplétes ou rouvertes, les répétitions, les
reprises correctives, etc., le «patron vocal» dont L’Amant de Duras nous offrait
tout a I'heure un exemple tardif. Bref, on a bien la le méme observable
linguistique (une phrase sans verbe est une phrase sans verbe), mais on n’a pas
le méme observable stylistique, parce que les faits isolés n’ont pas de pertinence
stylistique. Pire encore, les isoler peut créer une bien trompeuse illusion de
continuité.

Pour illustrer ce constat, je vais prendre un exemple plus précis, celui du
génitif de caractérisation. Il consiste a remplacer un adjectif par un groupe
formé par la préposition de suivi d’'un nom de qualité. En voici un exemple chez
Racine : «des yeux de paix» vaut, dans Esther (I1I-4), pour des yeux paisibles, un
regard paisible. Le tour rappelle alors le latin liturgique : Deus majestatis, Mater
misericordiae se traduisaient littéralement par Dieu de wmajesté, Mere de
miséricorde. Et il est fort probable que 'on entendait encore le latin derriére le
tour jusqu’au début du XIX° siécle, comme dans cet exemple emprunté aux
Mémoires d’Outre-tombe de Chateaubriand (I-1) : «ce toit de paix et de
bénédiction», pour cette maison paisible et bénie. Le génitif de caractérisation
connut un trés grand succes dans la prose littéraire autour de 1900. Pierre Loti
s’en servit beaucoup : il préféra par exemple écrire «vers une région de calme et
d’ombre®’» plutét que «vers une région calme et sombre». Mais nous voici bien
loin de Racine et de Chateaubriand : le tour a ici une valeur descriptive sans
aucune dimension emphatique. Non seulement on ne fait plus alors aucun lien
avec le latin liturgique, mais le génitif de caractérisation parait méme tres
moderne.

Pour le linguiste, le tour est le méme, qu’il soit utilisé vers 1600 et vers
1900 ; on peut le décrire de la méme facon. Mais pour le stylisticien, ce n’est pas
du tout le méme tour. Il convenait en effet, vers 1900, de trouver une alternative
a une autre forme d’évitement de I'épithete, celle qui avait triomphé dans les
décennies précédentes. Il s’agissait de linversion dite impressionniste, qui
consistait a placer cette fois le nom issu de I'adjectif avant ’élément caractérisé.

6) Pierre Loti, La Troisiéme Jeunesse de madame Prune, 1903, chap. 31.
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Le francais standard dit «vers une région calme et sombre» ; avec une inversion
impressionniste, cela donne : «vers le calme et 'ombre d’'une région». Le tour
était un peu étrange, et il vieillit rapidement ; on le remplaca souvent par le
génitif de caractérisation («vers une région de calme et d’ombre»), lequel vieillit
a son tour.

L'ordinateur nous dit que le génitif de caractérisation triomphe dans les
années 1900-1910, mais on comprend bien qu’il n’y a aucun rapport entre ce tour
chez Loti et chez Racine, et peut-étre aucun rapport entre ce tour chez Loti et
chez Sartre, qui l'emploie parfois. I en va de méme pour linversion
impressionniste que ’'on trouve en abondance chez les Goncourt et qui n’a rien a
voir avec des phénoménes comparables que 'on trouvait au xviI® siécle. Au lieu
de «penché sur cette eau transparente, ou la berge glaiseuse, ol les racines
rousses s’effacaient bien vite dans un lit profond et bleuatre», on lit ainsi, au
chapitre premier des Freres Zemganno (1879) : «penché sur la transparence de
cette eau, ou le glaiseux de la berge, ou le roux des racines s’effacaient bien vite
dans le bleuatre d’un lit profond », mais I'on aurait tort de mettre ceci en relation
avec «l’horreur d’'une profonde nuit» d’Athalie (II-5) ou «la blancheur de son
teint» dans cette phrase de la premiére partie de La Princesse de Cléeves : «La
blancheur de son teint et ses cheveux blonds lui donnaient un éclat». Si le tour
est le méme pour l'ordinateur, si la description grammaticale reste la méme pour
le linguiste, nous ne sommes pas du tout dans le méme contexte stylistique, et il
serait absurde de mettre de telles occurrences en série dans ’espoir d’un tirer
des conclusions sur I'évolution stylistique.

Mon propos a été, jusqu’a présent, essentiellement constitué de mises en
garde, et il est temps que je sois plus positif. L'approche du changement
stylistique que je propose pourrait étre qualifiée de dialectique, en ce qu’elle
consiste a expliquer le changement a la fois par des considérations de type
interne et de type externe. Cette approche est traditionnelle en histoire de I'art ;
elle correspond peu ou prou a celle qu’en 1953 Meyer Schapiro présentait en ces
termes :

L'historien de I'art considére la succession des ceuvres dans le temps et
dans l'espace, il compare les variations de style avec les événements
historiques et avec les traits changeants dans d’autres champs de la
culture ; il tente ainsi d’expliquer les changements de style ou les traits
spécifiques, en s’aidant d’une psychologie inspirée a la fois du simple bon
sens et d’'une théorie sociale. L'étude historique des styles individuels ou
collectifs révele aussi des étapes et des processus qui sont typiques dans le
développement des formes’ ),

7 ) Meyer Schapiro, «La notion de style» (1953), dans Style, artiste et société, trad. B. Allan & al.,
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Il s’agit donc de combiner l'histoire des sensibilités, en ce qu’elle est
parfois affectée par lhistoire générale et culturelle (explication de type
externe), et des mécanismes qui régissent presque mécaniquement I’histoire
des formes (explication de type interne). C’est sur ce second point que je
voudrais insister, parce qu’il est le plus négligé, alors qu’il me semble le plus
important, et je voudrais l'illustrer par deux exemples qui nous permettront de
parcourir plusieurs siecles.

Le premier de mes deux exemples, c’est la progressive affirmation du
présent romanesque, c’est-a-dire de récits de fiction entierement rédigés au
présent. Il s’agira pour moi de m’interroger sur deux énigmes. Tout d’abord,
comment expliquer qu’alors que le premier prix Goncourt fut attribué a un
roman entiérement rédigé au présent (Force ennemie de John-Antoine Nau en
1903), I'attribution de I'équivalent anglais du Goncourt a un roman entiérement
au présent posait encore un probléme plus d’un siécle plus tard ? La romanciére
Hillary Mantel, qui recut le prix Booker en 2009, raconta ainsi qu’elle avait écrit
son roman au présent, mais que son éditeur 'avait mis au passé, si bien qu’elle
avait dii rétablir le présent sur les épreuvesS). L’année suivante, la premieére
sélection du Booker retenait plusieurs romans au présent, ce qui entraina une
polémique dans la presse. Le romancier Philip Pullman ne voyait dans I'emploi
de ce temps qu’«une préciosité stupide qui ne génere que de I'ennui», tandis
que son confrere Philip Hensher estimait, pour sa part, que «ce qui était
autrefois un procédé rare et intéressant commence a devenir une pure
convention»’’. Aujourd’hui, nombreux sont les romans au présent en anglais
aussi, mais comment expliquer ce décalage d’un siécle entre les deux pays ?

La seconde énigme a résoudre n’est pas géographique mais historique :
comment expliquer qu’il fallut attendre la fin du XIx° siécle pour que I'on trouve
de longs récits entiéerement au présent, alors que les emplois narratifs de ce
temps sont trés anciens en francais ? On peut en effet dresser la breve
chronologie suivante : au XVII® et au XVII® siécle, on observe de fréquents
décrochements au présent dans les récits au passé ; dans les années 1860, ces
décrochements se font plus nets, et la configuration s’inverse parfois ; dans les
années 1880 commencent a paraitre des romans entiérement au présent ; vers
1900, il devient aisé de trouver des romans entiérement au présent ; vers 1950,
le présent devient le temps de référence de nombreux romanciers et se banalise
peu a peu ; vers 2000, le roman frangais dispose de deux systemes temporels
standard a part égale, présent et passé simple ; vers 2020, la montée des récits

Paris, Gallimard, 1993, p. 36.

8) Voir Mona Simpson, “Hilary Mantel. Art of Fiction No. 226,” The Paris Review, 212, Spring
2015, en ligne.

9) Voir par exemple Laura Roberts, “Philip Pullman and Philip Hensher Criticise Booker Prize for
Including Present Tense Novels,” The Telegraph, 11 September 2010, en ligne.
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au passé composé marque peut-étre 'usure du présent romanesque.

Cette présentation des faits est pourtant un peu trompeuse. Elle linéarise
les données en laissant penser que l'on a assisté a une montée continue du
présent et a une poussée évolutive cumulative ; elle n’explique pas pourquoi le
roman au présent n’apparait vraiment que vers 1900 et pourquoi il ne s’impose
vraiment qu’apres 1950. Cette présentation des faits néglige en effet les
résistances au présent romanesque et les effets retardants. Elle considére
I'histoire du présent romanesque sans la nuancer par 'histoire des divers types
de roman au présent. Plus génant encore, cette présentation des faits masque
complétement le phénomeéne principal : ce n’est pas le présent qui s’est imposé,
c’est le passé simple qui a reculé.

L’histoire du roman au présent n’est pas d’abord I’histoire de I’apparition
du présent romanesque ; c’est d’abord I'histoire de la disparition du passé simple
romanesque. Celui-ci fut en effet, a la fin du XIX° siécle, de plus en plus percu
comme désuet, tout comme les formes du subjonctif imparfait et plus-que-parfait
dont il exigeait I'accord. Vers 1900, le bindme passé simple / imparfait apparait
en outre trop fictionnel a une époque qui aspire a une littérature dite «de
vérité». Le présent romanesque fut d’abord un présent anti-romanesque ; il fut
fortement sollicité par la «littérature document» : souvenirs, journaux intimes...
Plus largement, le modéle du roman réaliste est alors fortement mis en
question, et 'on commence a chercher des formes moins artificiellement
construites ; la montée du présent romanesque ne peut en effet s’envisager pour
elle-méme, mais seulement en regard d’autres phénomenes évolutifs : recul du
modele narratif impersonnel, recul du récit linéaire centré sur un seul
personnage, usure des formes emblématiques comme l'indirect libre...

Comme put le dire Etienne Brunet a partir de Uexploration informatisée de
gros corpus littéraires, «le passé simple finit en beauté sa carriére, apres avoir
été en faveur dans les siécles classiques. Sa chute se précipite a la fin du XIx° et
beaucoup de ses formes, sauf a la troisiéeme personne, sont devenues
archa’l’quesm).» Mais alors pourquoi le roman n’a-t-il pas fait comme la langue
commune qui a commencé, dés le x11° siécle, a utiliser le passé composé a la
place du passé simple ? La raison est sans doute a chercher dans la langue elle-
méme : le passé composé insiste sur la fin de I'action exprimée par le verbe ; il
tend donc a briser toute dynamique narrative au point d’étre pénible a la lecture.
Le linguiste allemand Harald Weinrich a bien vu qu’Albert Camus avait été géné
en écrivant L'Etranger :

On a I'impression que la discontinuité des phrases au passé composé lui a
créé de grandes difficultés d’écriture. C’est contre elle qu’il a di travailler

10) Etienne Brunet, «Quand le temps change avec le temps», Texto !, XXI/1, 2016 (en ligne).
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en tentant de rétablir par des procédés stylistiques le flux narratif que lui
refusaient les temps. D’ou le nombre excessif des adverbes de la

/ . . 11)
consecution narrative .

C’est donc la chute du passé simple qui explique d’abord la montée du
présent dans le roman francais. On le vérifie aisément en comparant avec les
autres langues européennes : le prétérit anglais ou allemand, le passé simple
italien ou espagnol sont toujours bien vivants, aussi les romans écrits dans ces
langues ont-ils mis longtemps a utiliser le présent et de facon bien moins nette
que les romans de langue francaise. Aujourd’hui encore, les récits au présent
paraissent souvent artificiels ou trop littéraires dans le reste de 'Europe.

Mais chaque énigme résolue ouvre une autre énigme. Puisque le récit au
présent ne pose plus aucun probleme des 1900, pourquoi fallut-il attendre
plusieurs décennies pour qu’il s'imposat ? Qu’est-ce qui a retardé son triomphe ?
Bien que le premier prix Goncourt ait été attribué en 1903 a un roman au
présent, il faut attendre la «Trilogie de Pan» de Jean Giono (1929-1930) pour
que le présent romanesque connaisse son premier chef-d’ccuvre. Les années
1910-1930 virent certes paraitre de nombreux récits entierement ou
partiellement au présent, mais on aurait pu prévoir un développement bien plus
rapide et plus important, d’autant que la forme semblerait idéale pour la
littérature «moderniste» ou pour le récit poétique, soudain trés en vogue.

Il faut donc chercher des facteurs retardants, qui expliquent que la forme
ne s'impose que vers 1950. Ces facteurs sont probablement nombreux, et je n’en
évoquerai que deux. Le premier, c’est que le récit au présent fut
particulierement sollicité dans les récits sur ou pour l’enfance et la jeunesse,
mais aussi dans les récits infralittéraires, comme les romans sentimentaux. Cet
effet de «littérature de niche» peut avoir retardé le développement du récit au
présent dans la «littérature restreinte», c’est-a-dire a prétention esthétique. Le
second facteur que I'on pourrait évoquer est le suivant : le «moment américain»
que le roman francais traversa dans les années 1930-1950 put aussi faire obstacle
a la diffusion du récit au présent. Ces romans, et tout particulierement ceux de
Faulkner et de Hemingway, avaient été écrits au prétérit, et on les traduisit au
passé simple. Cela contribua peut-étre a donner a ce temps une nouvelle
jeunesse, puisqu’on le rencontrait dans les romans qui représentaient le comble
de la modernité.

Mon second exemple d’évolution stylistique a long terme part d’une
énigme proche : bien que le discours indirect libre soit attesté en francais des le
Moyen Age, pourquoi n’a-til triomphé que dans la seconde moitié du Xx°

11) Harald Weinrich, Le Temps : le récit et le commentaire (1964), trad. M. Lacoste, Paris, Seuil.
1973, p. 311.
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siécle ? Longtemps, on a pensé que La Fontaine était le seul grand auteur a y
recourir fréquemment, comme dans ’exemple suivant : «La Dame au nez pointu
répondit que la terre / Etait au premier occupant. / C’était un beau sujet de
guerre / Qu'un logis ou lui-méme il n’entrait qu’en rampant.» On doit
comprendre que les deux vers qui apparaissent ici en italique présentent la suite
de la réplique de la Belette. De la méme facon, la phrase en italique dans
Iextrait qui suit, emprunté a la quatriéme partie de La Princesse de Cleéves, cite
un propos mental de M. de Nemours : «Il se mit a repasser toutes les actions de
madame de Cléves depuis qu’il en était amoureux : quelle rigueur honnéte et
modeste elle avait toujours eue pour lui, quoiqu’elle 'aimdt !» La forme pourtant
tarda a s'imposer. Rousseau, I’abbé Prévost, Balzac I'utilisent occasionnellement,
mais généralement pour des énoncés dont la citation est problématique, comme
les énoncés de discours intérieur. C’est avec Flaubert que l'indirect libre devient
fréquent et s’utilise pour des énoncés dont la citation au discours direct ou
indirect ne poserait aucun probleme, comme dans I'exemple suivant, emprunté a
Madame Bovary (I-3) : «Elle lui parla encore de sa meére, du cimetiére, et méme
lui montra dans le jardin la plate-bande dont elle cueillait les fleurs, tous les
premiers vendredis de chaque mois, pour les aller mettre sur sa tombe. Mais le
jardinier qu’ils avaient n’y entendait rien ; on était si mal servi !» Marginal avant
1850, I'indirect libre s’imposa tres rapidement ensuite. Vers 1880, il est partout,
et Zola n’hésite pas a l'utiliser méme pour des répliques qui représentent le
parler populaire de ses personnages ; la chose se vérifie tout particuliérement
dans L’Assommoir en 1877.

La notion de discours indirect libre n’apparait qu’au tout début du Xxx°
siécle ; on pense alors que la forme est en fin de course : «Un usage trop
fréquent affaiblit, comme on sait, I'effet des procédés stylistiquesm», écrit ainsi
en 1913 le linguiste allemand Theodor Kalepky. Le linguiste suisse Charles Bally
renchérit en 1922 : «Zola le schématise et en abuse, et c’est maintenant un
cliché courant de syntaxe littéraire'”.» Le premier livre consacré a la forme,
celui que Marguerite Lips fait paraitre en 1926, pense également que les excés
de Zola ont été fatals : «Il abuse du style indirect libre ; il en a 'obsession.
[Mais] il n’apporte rien de nouveau. Le style indirect libre a pris chez lui une
régularité quasi automatique qui engendre souvent la monotonie'”.» L’histoire
ne donna pas totalement raison a ce pronostic ; la forme fut utilisée tout au long
du xx° siécle, mais désormais sans le prestige de la modernité ; mieux encore,

12) Theodor Kalepky, «A propos du “style indirect libre”» (1913), dans G. Philippe & J. Zufferey, Le
style indirect libre Naissance d'une catégorie (1894-1914), Limoges, Lambert-Lucas, 2018,
p. 143.

13) Charles Bally, compte rendu de Ferdinand Brunot, La Pensée et la langue, Bulletin de la Société
de linguistique de Paris, XXII1/2, p. 136.

14) Marguerite Lips, Le Style indirect libre, Paris, Payot, 1926, p. 196.
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elle devint un des emblémes stylistiques du «roman traditionnel».

L’énigme dont je suis parti (pourquoi fallut-il attendre 1850 pour que se
développat une forme attestée depuis des siecles dans la littérature francaise ?) a
intrigué les premiers théoriciens du discours indirect libre. Tous semblent
s’accorder sur son histoire. Voici par exemple la version qu’en proposait Charles
Bally en 1922 :

Sa courbe de fréquence est caractéristique de certaines attitudes littéraires
remarquables. Connu de I'ancien frangais, le style indirect libre meurt, ou
peu s’en faut, a la Renaissance, si ce n’est avant ; il ne survit que chez les
gardiens de la libre tradition gauloise ; Rabelais en présente des traces, La
Fontaine en fait un de ses procédés favoris, et avec quel charme
incomparable il le manie ! Les purs classiques I'ignorent, asservis qu’ils
sont a la phrase latine, a laquelle ce tour est étranger. Il reparait chez les
émancipateurs ; Rousseau le pratique spontanément, les romantiques le
remettent a la mode et chez Flaubert, il devient une forme d’art capable
des effets les plus délicats'.

La méme année, la romaniste allemande Gertraud Lerch propose une
méme chronologie en trois étapes : en renforcant les démarcations entre ce qui
est objectif et ce qui ne I'est pas, la Renaissance a fait reculer 'indirect libre qui
se rencontrait plus fréquemment au Moyen Age ; lindirect libre moderne, tel
qu’il apparait chez La Fontaine, puis plus fréquemment au xvii‘ siécle, doit étre
pensé sur une autre base que l'indirect libre médiéval et mis en relation avec les
nouvelles modalités du rationalisme ; le récent triomphe de la forme chez
Flaubert et ses successeurs est liée a une nécessité intrinseque du projet
réaliste, comme esthétique littéraire et comme vision du monde et de
I'homme'®. Si la chronologie est la méme, la conception de lhistoire de
I'indirect libre difféere pourtant fortement : pour Bally, il s’agit toujours de la
méme forme, plus ou moins sollicitée selon les époques ; pour Lerch, chaque
époque réinvente 'indirect libre.

Mais comment expliquer le triomphe de I'indirect libre entre 1850 et 1900 ?
Cinq causes ont pu étre évoquées au fil du temps. La premiére, et la plus
fréquente, est généalogique, au sens que j'ai donné plus haut a ce terme. Elle
considere que le role de Flaubert fut déterminant : pas de Flaubert, pas de
triomphe de lindirect libre. Cette explication a une portée limitée : elle est
invérifiable, je T'ai dit, et surtout on sait que l'indirect libre avait entamé sa

15) Ch. Bally, compte rendu de La Pensée et la langue, art. cit., p. 135-136.
16) Voir Gertraud Lerch, «Die uneigentlich direkte Rede», dans V. Klemperer & E. Lerch, dir.,
Idealistische Neuphilologie: Festschrift fiir Karl Vossler, Heidelberg, Carl Winter, 1922, p. 107-119.
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courbe ascendante dés le début du xi1x° siécle. Ce type d’explication connait en
outre de nombreux contre-exemples : nous avons vu que le récit au présent s’est
imposé sans qu'une ceuvre majeure ait d’emblée été écrite a ce temps ; mais
imaginons que Zola ait écrit un de ses derniers romans au présent, on aurait fort
probablement tout expliqué par I'influence de ce livre inaugural.

La deuxiéme explication veut que le triomphe de l'indirect libre soit la
conséquence de l'usure du style indirect. Le X1x° siécle en effet n’aime plus
guere les séries de subordonnées, qui semblent lourdes et artificielles. Plutot
que des agencements du type «Elle dit qu’elle était faichée, qu’elle allait partir et
qu’elle ne reviendrait plus jamais», on préféra : «Elle dit qu’elle était faichée. Elle
allait partir, elle ne reviendrait plus jamais.» La troisiéme explication est du
méme ordre. Le triomphe de l'indirect libre serait la conséquence de l'usure du
discours direct, cette fois. La norme littéraire du xix° siécle est en effet trés
«continuiste», et 'on n’apprécie plus les ruptures fortes entre le texte de la
narration et la parole des personnages. Or, comme il est, le plus souvent, a la
troisieme personne et a 'imparfait, I'indirect libre estompe la distinction entre
les deux types de discours.

La quatriéme explication prend acte du fait que moins le narrateur est
présent, plus l'indirect libre peut s'imposer. Le narrateur est trés présent chez
Balzac, dont les romans présentent peu d’indirect libre ; le narrateur s’efface de
plus en plus chez Flaubert puis chez Zola, dont les romans présentent beaucoup
d’indirect libre. Cette hypothese est techniquement trés convaincante, pour des
raisons linguistiques que je ne vais pas développer ; elle est par ailleurs
intéressante, parce qu’elle n’explique pas d’abord pourquoi on a eu soudain
beaucoup d’indirect libre, mais plutét pourquoi on pouvait difficilement en avoir
auparavant.

On trouve chez Bally une cinquieme explication : «Le style indirect libre
est le produit d’'un besoin de mettre a nue I'dme des personnages. Indice
extérieur : le style indirect libre de pensée est beaucoup plus abondant que le
style indirect libre de parolem.» Cette explication par la psychologisation du
roman est pourtant trés discutable : Bally n’avait pas encore le recul nécessaire ;
il ne voyait pas que la révolution de la génération de Flaubert puis de la
génération de Zola consista précisément a utiliser lindirect libre pour
représenter la parole des personnages et non plus prioritairement leur pensée.

A Texception de cette derniére, toutes ces explications me semblent devoir
étre conservées, méme la premiere, car il est certain que Madame Bovary a joué
un role accélérant. L'émergence ou le triomphe d’une forme stylistique ne
s’explique en effet jamais par un seul facteur, mais par la conjonction, a un

17) Ch. Bally, notes de cours (1919, Bibliothéque publique et universitaire de Genéve, Ms. fr. 5075,
f. 48.
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moment donné, de facteurs différents mais congruents. On pourrait d’ailleurs
ajouter bien d’autres facteurs pour expliquer le brusque triomphe du discours
indirect libre. Je n’en évoquerai qu'un : c’est le fait que le roman du XIx® siécle
soit progressivement devenu «sonore» ; on ne voulut plus seulement
représenter ce que les personnages voient mais aussi ce qu’ils entendent. Or,
I'indirect libre était I'instrument parfait pour cela, comme le montre l'extrait
suivant qui se trouve au début de L'Education sentimentale de Gustave Flaubert
(I-1) : «Une négresse, coiffée d’'un foulard, se présenta, en tenant par la main
une petite fille, déja grande. L'enfant, dont les yeux roulaient des larmes, venait
de s’éveiller. Elle la prit sur ses genoux. Mademoiselle n’était pas sage,
quoiqu’elle eitt sept ans bientot ; sa mere ne lUaimerait plus ; on lui pardonnait trop
ses caprices. Et Frédéric se réjouissait d’entendre ces choses, comme s’il efit fait
une découverte, une acquisition.» Lindirect libre sert ici a insister sur le fait
que ce qui importe, ce n’est pas que la servante dise telle chose, mais que
Frédéric I'entende.

Pour conclure brievement ce petit propos, je voudrais d’abord simplement
reformuler I'idée que j’ai voulu présenter et illustrer au long de cet exposé : pour
expliquer le changement stylistique, il faut prendre en considération des
facteurs d’ordre divers, qui convergent a un moment donné de I'histoire. On a
vu, par exemple, que l'apparition d’'une nouvelle forme s’explique souvent par
I'usure d’'une autre forme autant que par le besoin d’'une forme nouvelle et que
l'analyse de cette évolution doit faire la part de facteurs accélérants et de
facteurs retardants. Il me reste un point a ajouter. C’est que les textes littéraires
sont souvent «polychroniques» : ils ont vocation a méler des formes au sommet
de leur rendement, des formes émergentes, mais aussi des formes qui se sont
banalisées voire qui sont déja usées. Chaque texte le fait différemment ; chaque
texte a donc sa facon de se situer dans I’évolution ; c’est ce que 1'on peut appeler
son «régime d’historicité stylistique».

(Professeur a 'Université de Lausanne)
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LRIZHRTE > TWDEDEA ) H ? Biftoxkiz, &R, EHh
N7ZD DB LM OEEDTWREZ ML TWDLDMEA ) 2 ? Az bid
BBEDORINERRD, ZOHIE LTEALZNE RO THIIRT 50N
LWZEiAELTWS Y,

FEHTE w2 bEvo T, ZOFHMHDMES TWD EIERL LV, IO
W THEMERZ 2013, RO —D 5 4 TOREHEBRTHIATE 2 &
WIAEZTHb, LHL, BELLENLULIZEAYR DD DI, XRICHT 55
SEYPVELT, ZIDSLDFELDOOOWEEELIENTEL LV E L
2o BIZIE, Iy Ea—F =X INFTEF O R WIEPlibNI S Z & ITIE,
LTz, b LLRUNHO W EANREZSN 5, 1850 dELLRTICIEE LT
EALHBEE, FRUMBIEEEICHEML TV I EPMHREINDL, MEZZDE,
BFE DR WLTE, FOLENELT B 23D MO EFELR D> S8 0 B+
TENTELRVEV) T ETH D, 1860 W, B WL Id, H iR,
WIS, BAEFO LG, FEARD L RBRAFANSERAZ L L HIC,
BN OERREE LT L L2 WHEICT S [EBEHRN Sy -] L TD
IAREDDORBIK L7z BFo R wIEEofEE, 1920 SFRICHB L [£5
SAL R =V IZBTIEEE 572K BT, B, Kl LoibiE,
(2R LIFENAHENOHEME LI, BFEozvweiEis, BT
5 — v IR AEFROLEFLOFNRE R L TVDEDTH D, 1960 46, B
DR WLIFEIT, AR LRHH SN, KIE, BIEFHHEREE E I, kiF

6) Wayne A. Danielson & Dominic L. Lasorsa, «Littérature moderne : des phrases plus courtes ?»
(1989), C ication et langages, 87,1991, p. 11.
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ERZZEHIT, T2 A0 [BA] ERTE72FE LTIRRL F;ﬂ@}\&’—
V] RBR LIz B I FFHAICBIEIN) 2L 00ZF 212 dH 58
(WO NLIEHFAD L NLTH D). X EamhyIcBlgE s 51 L LYY
DThbo LS, 7 LHRIE RN RLEDS WIS TH D, &5
ICHEWZ &2, OS85 2 & Ttk L ) IRBOEEE O ) 223 RN
WD 5o

CORESDYRTLHEMT B0, X0 BAMRAE LT, FUEMNS50R
MAEIY s, Zhud, AR Z AT de ORICH S EEAF TR SN 7
V=T EEWZDIDTH D, TV —RIBIL—WEET L. [TAF V]
(III4) T, [FRI®OH «des yeux de paix»| (& FH17% H «des yeux paisibles». -
Fl% F4SL «un regard paisible» (23 72%. ZORBUIMILT 7 ViEx itk 3¢
%o «Deus majestatis, Mater misericordiae» \&. JED M «Diew de majesté». 2532
DI «Mere de miséricorde» ETHIRENT W 2o X =TV T 2O [EDOWSTH
SomEf] () »ofHLZofo X5, 19KMEE ¢ SHEEoF
BTT T VEBEDPHM I N TR IR V. BIZIE [ZOFHEPEOEK «ce
toit de paix et de bénédiction» ] & = D-FHI THAHF S 1725 «cette maison paisible et
bénier \ 27250 FFEAT G- OJERIZ. 1900 4ETT £ O LM B TR 2 I 720
Erxr—)b-uFid ThzZA L., #lziE (B THEE Wb~ % «vers une
région calme et sombre» £ 0 & [FE2Re20 S LIEDY) O ~] «vers une région de
calme et dombre” » L T L 2IFH7EA9, LAL, SITEI V-2 Tx
F=7)T7 U HE BN TW S, ZORBITIZ AR A SEFN 2 HEO 2 widid
R BEREH LN THD, MALT T VEELE DO LB BHIZREL BWAEITT
7L A S O BEIEF ISR Th L L S 2 b s,

BREFAITE o T, 1600 EE LI L 9 A 1900 SEEICEDb N L H 25 B
WHLIZFALCTHD, MULIICHRRTLIEARTES, L. UR@wFEHEIC
Lo TR HUERTIE v FEB 1900 SEEHICIZ, 2 TORTHERICH
FZ2PD T IAAIMEAAOR#EO O (* M5 0FRE) 2L ->Tb b
LDERDOTFTLULENH 5720 TN NVDHWSLHIRROENED: T, SEIXIEEH
WCHRT 2 2 2 2 R T EROFICEL L) Do 7z, kLR 75

FETIX [ THRG WL T~ «vers une région calme et sombre» & 7% % 75,
FIGIRMEIE L TIE [HH D& & LAY ~] «vers le calme et 'ombre d’'une
région» £ 725, TOFVHILIEA LAWY DT, 3 ICEM ., ZoERBUT. f§
TS5 0@ (IR S ERHY O )i~ | «vers une région de calme et
dombre» IZIEEZ LNL T ENLIELIXZE 57228, ThbpflENE 25

IV a—F =X NUE 1900 FE 5 1910 4F 2T T FRMEAT 5 0 @i A
ML72ZEDBGHE0, BFET Y —XDIDOERBE DM A SBEBEMED W
LRI PoTEY, uaFl, BTN ZHVAEH LV VORI EDOMIZE
BEO BT ELS v, TV 7 =V HEIc% < B SN 5 EIRIRI 7 B b [F

7) Pierre Loti, La Troisiéme Jeunesse de madame Prune, 1903, chap. 31.
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BTy 17 RIS A SN L FROBL L IZMOBERD v,

[COENLKRIZEZP0DDE, MitEO LT RIEFWPT CITHF A
Do TR WITIRICIH 2 TWo 72 ] «penché sur cette eau transparente, ol la berge
glaiseuse, ou les racines rousses s’effacaient bien vite dans un lit profond et
bleuatre» DL NI, [F ¥ H 7 Weh] OE—FETIZIHIZFrLNTWES ( [ZDK
DEWSIZHGZR05E, TFOMIE, ROZFERIT CITRVITROF A
\Z{H 2 CTWwo 72 «penché sur la transparence de cette eau, ou le glaiseux de la
berge, ou le roux des racines s’effacaient bien vite dans le bleuatre d’un lit profond »
LAaL., Thzx [759) =] (15) & [ROWEHOEANM] «Thorreur d'une profonde
nuit» R, [BHBOHS L 70 FOEIHE %45 2 % ] «Lablancheur de son teint
et ses cheveux blonds lui donnent un éclat» &\, I Y ¥ a2 —% —DWEIc T
KB [Z7V—oy0R)] E—HEOXLEIZBITS [BEOHE | «la blancheur de
son teint» & B2 H 5 LT HDIEME NS ), AV E2—F =Tl TIDOR
HAR L THo T, SHlEFHICEL>TIOLENRBLFHETH-TH, T
DRI H CSRICH 2 DI TIRFEL TRV, Z2bI0 L) ARE D&
L DIZLT, EOZEIZ OV THmEEEN L) LT EBEITF -2 81k
5o

INETHUETELILRTELLTCEETHo W, £HEHLINVKRTT 147
X% B TH B, ADIRET 5 XHREN~DT 70 —F1d, NHB LS A
TOEGEMFIZE > TEALZHMT L L VI BT, FEENESZE2d Lk
Vo ZOT7THE—=FIFEMBPIIBTIEHEN LD O T, 1953 4EIC< 4 ¥ — -
DA EuBLUTFTOLICHRLZZbDELA ) L —FHLTWwh,

FEMBRIE, B L 2RI BT 2 EHOEFMEE 8 L, BR «style» D%
b % JE S i S5 R M43 BF O SCALIS 31T B AL DR & Wl § B0 M2 ik
LAEPROW S A O EMEE I LBEE VT, R OBIRRE O
EFHWL LD Lk b WMAREROBRZERMICHET 22 LT Bk
DRIBIZBIT 5 MBI 2 BB BELH SR Y,

L72h3o T, REIC— BRI TIALMRIER (A5 4 TOF) (B IhLR
DICBWCTORMEDOEL L, BROBEL (N5 4 TOFHM) %13 L A LMK
WCREDT DL AN AL L ZMAEDEDLLERD L, AHEHFALIZVDIZZ D
BOETHD, LWVIHIDL, RIEELEOLNLIZH b ET, ROLBHX
NTVERHTHE, TOZ L%, BiLIZh2 206 L > THB L 72w,

Zooflo ) bo—2HIE, NRHNBE 2F )V EECBHER TEIrNL T 4
7 va Y OWFEEMEAICHESNDL X IRzl b THD, ZD2DFHITONT
HIM T2 L PEERZLEEZONLESL I 10, RPOT Y 7 — VEDITX

8) Meyer Schapiro, «La notion de style» (1953), dans Style, artiste et société, trad. B. Allan & al.,
Gallimard, 1993, p. 36.
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THERTEIN/AG 19034, Yar=7r1+7—%- 290 [HD)])
W5 s n—hT oKD E OB, TV = VEICHNST LEED
EHFE DTN CHAER THELN AR SN2 LI X - T BEhhs i
oD RS D) M 2000EICT v A—EEZE LMK T — - <V
FVid, HOONGZBAER TEVZY, MEEFBERICLTLE >0,
KIECTHARIR S 2R S hhottiioTwnd ¥, BUE Ty h—HOH
—YGEZ B THIN NS E L #IEN, Y AT I TOHmF LT,
INKRDOT 4 ) v T - T~ Y ZBAEROMNH 2 B % AT 72200 0 -0 745
D] ERZL, WEZEDT L)y T - AT v —13 [HDOTEHA THKRENT
EEo72b O, MEAEBRICZVBOTWS V] t %272, 4H, WETLHE
WDNE72 SAH DD, AAEZrEFIZB T2~ OFy v 7% L) J+
MEXVD7ES D P

R REZOHOIE, WENTIERL, BRNLMETH 5, BROWIEN
FTRTHAERTHEDINDL X I 572DIZ 19 KICR > TH S TH B DK
L. BEEAEED THDND X Rho72DIZ 79 Y AT PR ) EL 25T
HHEVHIFERZEIHWTIUZ LI VDS D D EBE RO K I R RESE
PR THIEHNTE S, 17 il e 1S HICIE. BEROWEICB W THAER
NDEPAHHE AT S, 1860 EACICIE, T D& ) Ak b R4 D,
ZONEHHRT 52 L b H D 1880 FEMRITIE. TRTHAR TH2N//NIH
N5 X HI2% b, 1900 FEEHICIE, $TRTHAR TELNZ/NRDEHAZ T D0
5 X912 % %, 1950 4EEH, BIEEAZL { O/NHRROIERERI & 22 ) 0 REITFIL
1t %o 2000 4EEH, 75 ¥ AO/NSUFITEIL & AR I & v 9 SRR
% OO Z o, 2020 FE, HEABLZOWEENSGEL, BE 5 MBI
LB OWREE RT .

LAL. 29 LAFEORRIIDABFEEZIF L EUET— 7 ZEMRMITHE
LT, BEESEEMICH R, RENEEOBEZ VN b BbEs L
W27 %0 BEBERO/NEIARYIZHH NS DOH 1900 EEHEDOH, ZLThEEEFN
DABIZEED SN L DH 1950 SELREZR DOV FHIH I N TV ARV, DX ) pfE
OFTRIE, L72h3 o TNDOBETR I T 2 M BT R 2 M L T b, F
7os NHOBIERORELR %, BIEROKA 7 A TONFHOBERIZL > TEHEAE
Flgbl b R LTVwE, EHIZEABMD LIS, COREDFRIFFHE
RBSRERZEIIEVREL TS, ZNEBAEEIRO SN0 TIE %R <, HitE
FENPFEBR LI W) Z L 75

B O/NROBERIZ, DB 2B EROBBOBELTIER <, I/
B L HAH LB OMBOBEL D TH b, Z ORI 19 K I IZAE DI,
—HHOVUTN % B PR R R KRB R L Mk, T3 THRERLE

9) LLFZM (Mona Simpson, “Hilary Mantel. Art of Fiction No. 226,” The Paris Review, 212,

Spring 2015 (en ligne)) o

10) #1 2 IXLL 2 (Laura Roberts, “Philip Pullman and Philip Hensher Criticise Booker Prize for
Including Present Tense Novels,” The Telegraph, 11 September 2010 (en ligne) ).
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ABRENDL LT > Tz, 1900 ERIEICIZE H1T, HALBRETE & FBEB O
MAEHLEDL, Wbwad [HEO| X¥ZHE\ETRHRIIE 742723y §
EBLEDND L)ootz AHOBIEIIUH, UMM ZBIEETH D
MG EAN 2 HRL R L0 [RHLP] Ik THiRO LN TV, LYK
CHEAE YEEL 7Y AL/ OET VAR MBI, 21T & ABICHE
EEINTVRWEXDEER I NGO 2, ARICBT 2 BAETEOHME. £z
FNHRTERT LI LIITEY, MOBILHR L OLEKIZB W TOAELNjE
Thb, BIZIE, FEABOEYDEFVOHRB, 55— ANZTOBY ANz d.
EL7-EMY R iEo#E. AHMETSEO L9 22BN EXOWER ETH
5o

ITFALYX - TVAEIBRELFT— A% 32— — Tl Lok R,
DTFDEHITHBRE LD TE, [HALRIHIE, W FROKIRHIT L7
By AMOFEEM- 720 TOFEEIF 19 IRERISMEL. ZABE KB Z0EAD
% BRI 572 ) T EBE. 12 HEICI3 3 CTIC BB LR O
b DITHHEBEREENIHED T BFEDO X I I L Do 72D725 ) 2
OHEHIIBZLLEEZOIDIHEIRETH S, BRI ALK THME
OKbY ZERAT D, TOLORLDODPFERIT R HITEFEY O F SIS
BHbo FAVDEEFLENTIVE -T2 L) vid, TIR—)-H3Iad [R
FAN] #FENEEX, COZENDI2DGFICh T2 Ex Lonh &8
LTz,

BEBEHO LOREREEDOENT, 7321085 THFITEX I >
eV IS EZF D, BHIAEATWE) Oy Xk EOFHEIC L -
THEARMBEER LI EDEDTVDIE, TOREHEEICHIILTTH b,
FROZ, Y ORBOERCEFAZZHT AL koY,

L7255 Ty 79 Y ADO/NRICBT 2B OBEHE ROICHTT L 01%, H
MBEIEDOEE LD TH D, 2O LMo a —a v 855 L BT UM
FAETE Do WRER N A VFEOBEI. 45 ) TiER AR VikOHMBAETIX
FREETBY, T ZINSOFHETHEPNINREPBIERZM/HE ) L9127k
LIIERVIRE o7z L. 7T Y AFEO/RNRICHRSE E 20D FidEhiz
EHIETII RV, SHTH, BAERTHESNLAWiEE, o3 —o v SGhEETI
LIFLIFATH, dH5VIEFENTEL LD TWw5,

L2 L. 2T 572002, 8722380 F 5, 1900 4 LIEBHAATEOW
FEICRADMEL L holzD i b, BEZNNED LN DI TED 2%
FIERS o705 ) e MBZFOBAEZESET-ON, RYIDT V7 —

11) Etienne Brunet, « Quand le temps change avec le temps», Texto /, XXI/1, 2016 (en ligne).
12) Harald Weinrich, Le Temps : le récit et le commentaire (1964), trad. M. Lacoste, Seuil, 1973,
p. 311.
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JVENZ 1903 SR ICHIEIE /NI G- SN2 VX v - UF 0 [ D =EME]
(19291930 4F) F Tld. BARO/NFUSHRNOBEEZA T e 0o 720 1910 F4L
A5 1930 4RI Ty & E S BAATE TEINWREI S RS
NI DFHEDTZD, bobRAMTL o EEELBENTFHTE S, T
K B =24 R, ZERKHAT Ui 2 Wik 3B 22 & Bbh
B 72,

L7225 T TOIRAY 1950 4FE F TRED b N h o 728 % 33 % @i %
WEES R ITNE L OV, TOLI)BRENILELSEADL7ZAHHA, 22 TR
TORTRY EF XS, —oidk. BERBOWEESN, TEDLREEIIOVWTO, B
VIS T OWFETHICRO N2 8, ZFLTEENG =L LY
B) EWVo2 TRYEOWETIROONIZZETHEI, 2O [ZyFXF| O
DS, TR SN/ F] 2F D EFENHAAL L OLFICBIT 2BETEOWRE
DIEBEIELET-OPD LGV, WY FIFH 2B _0RERIKROE) TH S,
1930 4EAL 20 & 1950 SN HTFTT 5 Y A D/ L7z [T XY ¥ - E—
AV D BEROWEOE R ZHFLTREL DL LV e, 25D
NG BRI T =2 F =AU Ty 2 A ONFRITB I TELPR TV, |
MOBERICHIREINT, BELL IO LN ORICH -4 L3452 5
DI 512D S Bl LTl EoMIAE X ET /TR LNz
b,

BN XROZECET 2 o HOBIE, B L-#0r0M6F 5. 79 VA
FECITH D S 3 CICHHMESTESHER I N TV ZIZd 22b 59, 2819 it
RBLIC DI TENNLRIC R SR o205 D BV, 5 74>
T = XA KOBD L H I H MR L 2 IV 22— O KIER 72 L B
BTV [ED 072 BDORANIEZ L, THIZTRT/ RADEHEDDH D,
SHB TS T o Eld v nd LG 2Kt/ F ol ) ol Ll Fr o
HE, Eol (MR HkEE) S2TA 5 v 2 TEREIRTYS AT,
L1 FORY)SADHEEEEFLTVL EHRTLIRETH L, ML LI, [2
L=y ENEP S 72ROEHD A &) v 7 OLFEIZ, X LA—VED
LOFEEFIHLZLDOTH S, [ITHSDPBICELTrLD 7 L—"7RADITH)
EIRTEVWHLTA, BHAZ2EL TWIICd 00D, BRITEHMINL
TVDODLLAERETEZDLZEANT | LAL, ToORKIE 1B DLN
otz WY—, TN FLTd —, NUHFy 23K oRRZ 72985
T2V TWIZFIHICHEDH 5 (REFEDR DV E W) FEEE B Z XIS
WL THwSN 2, HHBESEIHBEIEDND L) Ilhos720lE7ux— )L
Ao THY. HEEEEEE Ry 70 —FkA] (113) 2SMH L2KOBIO LS
2y TEIEERTE R MR T ORI L IEIC R 5 v & ) RIEERISH L Cflib
NBEIN ol [E5IHRLKRHBOFEEZ L. EOKIIh s L, EDOILEZ 1k
WIELRL, MHAORMOERHII R E VDL ZIhHMEEHA T, BB
WCHEZ AT Dotz T HB B DWERIIZE > & H I TS T, F
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STHEZ S ] GFNRAR #Hri) 1850 FELHIZ T b3 n72o72H
HH AR, Z0MkbE < ICEAL 2 b DIZ o 720 1880 S ICIZ VWb & 2
ATflibin, VI IZER AW ORERI 2 5 % RIS 5 A5 DB  flio T
B, TS, 1877 4ED [EilE] THHETE 5,

B R ERE & V0 ) BERAVE L 72013 20 R MEEIC e o THA LD Z LT, Y
BB L2 EZA5NTWz, [THEADO I I, HF Y ICHZRMHH
W BB EFOTLES Y L 19134, KA VOSHESEE T F—)b-
AL TF—FEN, AL ADEFEFEBE Y Y VIV - N AL D EHIZ19224E12 [V
SRR L TEA L 720 T, THIZESR AR ERE O — R W B
ThHo W] EEotz. 1926 IS NV Z Y v b v TR L B 2O
WKHTONLRPOOARL, VIDITEBENRGNREEL G2/ EZ TV,
[ EHMESEEEA L, 2CHE Lz, (L2l MdHilvw e zinz
TWi\v, ZOHHBHFEE ZEACHBNZBENELO, LI LIZHH
L5 LTwE Y LEREIOFUSEECELWETE LD TIRED 7
ORI 20 Al A U Clib Nz, TR R, BLs [fr
FEN ] OXROGB OO ED L 5TV,

Ak L Lzik (79 v ALFTIC b b7z o THER SN TEZ2BAN
R HDIC, 1850 4E L THEZRIFIII R S 2> 720Hh) &, H MBS
BEOMBPOMBR 2L OMKE ZZ 572, 15 13E, ZOBBICOVWTIEREL
TW2 L7, BlziE, 192241 v Wb« N L IC X o TIRESNY 7 —
Ta IIMUTOMEY)TH 5D,

ZOFEIAIE, W ODOEHTRELZENBIEORHMTH S, HT7I~
AFETH S NS AMMEEEE. vy A 0iciE, Dandp e LT, iR
HHVIFIFLEALHERT A EZAE o, FRE, B 7T ANOIEHK R Hil
EFLBIHLDOMIZORKE > TWD, I 7 V—3ZORWERL, T+ 7%
VTF=RARENEBAICAY) OFFEOVEDE LT, RALRELZVWET
INEFoTVDLI LD | Mk R ERMERLDBIINEFELAL, 0K
HEZEFO T T VEOLEDOWFE o TV D, HHMERS LIRS 72
LOLEZAICHUHENS, VY —=HPHENIH, vy ERERLIHE
AT S, 7aXR=IZBWT, kMM 25 R %2 %5 2 ZMERE o
f: 16)O

FUAE, FAYONHEEZ VST b - Liveld, [ UEEE ZEEICSITT

13) Theodor Kalepky, «A propos du “style indirect libre”» (1913), dans G. Philippe & J. Zufferey,
Le Style indirect libre, Naissance d'une catégorie (1894-1914), Limoges, Lambert-Lucas, 2018,
p. 143.

Charles Bally, compte rendu de Ferdinand Brunot, La Pensée et la langue, Bulletin de la Société
de linguistique de Paris, XX1I1/2, p. 136.

15) Marguerite Lips, Le Style indirect libre, Payot, 1926, p. 196.

16) Ch. Bally, compte rendu de La Pensée et la langue, art. cit., p. 135-136.

14

fund
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DTOXITRB LI, VAY YR BBNADOLZ) TEVLDE DX
b3 52 EICL o T FHZBVWTIZ L) I TH - - HH M EZ v
AV VADRBRBEE T - T A T =XUTEY L. R T 18 IR X 1 Sk
2% o 72 o HHBEFZICO W T, dilto HHBESE R L 38 % 5 31T
Fi. AHERON MK E RS T L UESH L. 7 HR— )V EZDOHK
FH2HICBIT L ZORAOREDBHEFIE, X¥WFEFELE LT, MR AMIC
ONTDT A TVa v LT, LTYVALDLL AABKEMLELTLHDL
FoowTwa 7 EFRIEE LTI 505 AHBEEEEOERBIE LA LA
Rlpbo WA ALI12E > THHMBEEZ, FRICLo TROLNLIBEDOEIZD
N, WICHUEXTH L, Lveile - Tid, BRI LI H B MR HEOE
nihEhs,

L2 L. 1850 4E4 & 1900 4E 2 A CTo H I EGEE OB 2 & o X 95 123
TEDBED) Do BOKBIIONTHEDOMMEAEY LIFSTE . RO
H2 0k d — B OIE, BBz L ) ZBERTORENLELOTH L, Th
. 7aR— VRN R EEE R LIV DO THD, 7uxX— L LI
3. HHMEFEOBANED VB ad ol SOFHMOFMBIIZRAL D 5. %
IR ASHRREEATREZZ Ly AL D &, HEHEFES LAMBRE M & 0720
B 1O DD TH L EDDhoT VD, EHIZTDF A TOFHIIIEL LD
FElbH 5. BIERLOWFEN RO LNI-0I1Z, EEREMDZH IR THF
PN L TR AN EFTTICHR L. LALEBRLTIEILVwDRED, VT
PIRBONFHDO O EDZ ZDORHI THENT WA E LS, Wb IDOEADY
BLIoTES LI RTPEHHEINTLESZ LSS,

ZOHOHIE, HHEEEEZEOBANI BB EHEE LR RZ L5 19
HRICIE b ERe, TR LSABNRANLE L2 5 —HOBRH S ) IiFE N
oz [ERIFRSTHWT, HTWLOH DT, ZEERSTIHWVnEF-
725 ] «Elle dit qu'elle était faichée, qu'elle allait partir et qu’elle ne reviendrait plus
jamais.» &\ 9 X9 B TIE % (L (LIRS TWwE EF o7z T, b
I EERSTI RV 5] «Elle dit quelle était faichée. Elle allait partir, elle ne
reviendrait plus jamais.» &\ ) FARHENZ D72, ZOHOHWHBEETD %,
SR, AMMESESEORBANZ, EEFENERELIAERZS) LI D TH 5,
19 AL O SCABIFIIMENICIFRIC T ERW] THY, FEVOT 7 A M LB
NI OZSEORNIENINHZ ANDEDIEDIEIRTFENLL Lol LIz T,
WHE. FEDOT 7 A MIEABRTEREE TH H720, BHBETEZZOZD
DY A TOFFEOXNNEZBERIZTLDTH L,

Mo HOBMIL, 56D FOFEEIHERIEN LT L, B B R
MIZR W) FEEFARCRDLIDTH b, TONHICHHMESESITE

17) LLFZHE (Gertraud Lerch, «Die uneigentlich direkte Rede», dans V. Klemperer & E. Lerch,
dir., Idealistische Neuphilologie: Festschrift fiir Karl Vossler, Heidelberg, Carl Winter, 1922, p. 107-
119.)
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AEBINZCOSVE Yy 7 TREED FIXIEEICHEERED . HHBEEE2Z <
HNb 70—, RWTYITRFEVFRIIETEITHIEOP R 2D, ZOR
Bk, SNPLEFEL BB L WAL SEFNRER Y S, BEMICIEIEFICH
BNDD B, F72. BEERL L OHHMEFREIEN 022 T THET L0
TR, REZENFE CHHBESEN P L rH N Do 7200 EFHHT 20
o, ZORFIIHBREEY,

NALWRBOWTRADHOFHMARBZ SN (THHMESEEE, BHAY
eboMELERLICTAILENLSETINZLDOTH S, FHIEE : BEZoHH
BRI RSO AMMESEEL Y 3222w P ), Lar L, Aoy
L2 L 2 ZOFBIEKISERORHAD 50 N A EERE WD OICHE R
BN FE 22 o720 THY, 7ux— Lo, 2L TV 70 MDFEMIE,
BN O EZ LT 570 HIMBEEEZHVWD 2 ETho T, BHAYD
BERZEEMIEBT 2202 FNEIN VLI ETE R o, L) T EIIN
L 4 IEHTV R o2DTH b,

COBRBERTIE, ETOHMNBHEFESNLIRETH L ELIICBLL, 2L L
WOOHHATH->TH, [KT 7V —FAl PMESEL5EE 2R LT LI
ENLWRLTH L, H5XHRERDOIMBIRLBEAIL. Lo TRLTH—DZ
WNTHHTEX2dDOTIE AL, HARHIC, B s EH @Y 2 BRSO
LILIL-THWTE %, 209 2 HHBHEREOROBH % FHH$ 5 1213,
%L ODMOERIMA DI ENTE D, FOERZ—DZTRLE Y. Thid
19 A D/NHAREIZ [FD| bDIWC o Twolz W) FHETH L, LIERE
Y NI 0 KIT 27205 THL, Wbz RBATL2L22Et L)
Wl oleDE L oT, FaRry—v - 7ux—Lo [REHE] 1) oF
VHIZ & 2 ROWFATRT L 912, BHBHEGRIEED7-0 08 EATH - 72,
[BIZA D =T 2 BVIZBAOLN, ) ETNEBEDGLE RO TOF2 T
RoTE WOTOHPRETANTWLEZARALE, HERILAZEIND
BDEAD . FOLMIALEBIIE D720 BANTIZL 2 T D, b9
CELHICLBZATL ko MEIMTDLRNTFITHENTT Lo HAF VDI EF 7
b0l wh0 b, ZHENT, ZVTFV v 7 3E Lo RO R
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18) Ch. Bally, notes de cours (1919), Bibliothéque publique et universitaire de Genéve, Ms. fr.
5075, f. 48.
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