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    Présentation

    Le texte littéraire ne naît pas en apesanteur, selon Edward Saïd. Il se présente dans un contexte historique et social et dépend pour son existence d’instances de pouvoir spécifiques : maisons d’édition, presse, critique, comités de prix littéraires. Ce constat s’impose avec encore plus de force lorsque l’on considère la situation des auteurs africains francophones qui sont presque entièrement tributaires de l’infrastructure éditoriale parisienne et des autres instances légitimantes du pays (anciennement) colonisateur.
Cette étude présente le discours éditorial et critique de la première édition de quatre romans africains francophones publiés en métropole pendant les années 1950-1970. En dépit d’un climat politico-social plutôt favorable aux écrivains africains au début des années 1950, la politisation croissante des maisons d’édition au cours de la deuxième moitié de cette décennie n’a pas manqué d’avoir une forte incidence sur la réception des romans de l’époque. Ainsi, le sort du Pauvre Christ de Bomba – roman férocement anticolonial de Mongo Beti – sera très différent, par exemple, de celui de L’Enfant noir de Camara Laye, dont le texte brosse un tableau idyllique de la vie des Guinéens sous la colonisation. De même, deux romans qui voient le jour pendant la première décennie post-indépendance – Les Soleils des indépendances d’Ahmadou Kourouma et Le Devoir de violence de Yambo Ouologuem – se voient réserver des sorts très divergents. La théorie de la production culturelle de Pierre Bourdieu et celle sur l’esthétique de la réception de Hans Robert Jauss fournissent les outils de l’analyse de la réception de ces quatre romans, qui font désormais partie des classiques de la littérature africaine francophone.
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Introduction


The realities of power and authority – as well as the resistances offered by men, women, and social movements to institutions, authorities, and orthodoxies – are the realities that make texts possible, that deliver them to their readers, that solicit the attention of critics. I propose that these realities are what should be taken account of by criticism and the critical consciousness.
(Saïd, The World 5)


« Les réalités de pouvoir et d’autorité – autant que les résistances présentées par des hommes, des femmes et des mouvements sociaux à des institutions, des autorités et des orthodoxies – sont les réalités qui rendent possible les textes, qui les transmettent à leurs lecteurs, qui sollicitent l’attention des critiques. Ce sont ces réalités qui doivent être prises en compte par la critique et par la conscience critique [1] . »


Le texte littéraire ne naît pas dans le vide ; il est « worldly » (de ce monde), comme le dit Saïd (The World 4). Il est présenté à son public dans un contexte historique et social et dépend pour son existence d’instances de pouvoir spécifiques (the realities of power and authority) : des maisons d’édition, de la presse, de la critique, d’un comité de prix littéraire et parfois d’un ministère. Ces instances confèrent « la légitimité littéraire » en exerçant leur pouvoir, chacune à un endroit précis de la chaîne de production : l’éditeur à l’émergence de l’œuvre, la critique à sa reconnaissance et l’académie à sa consécration (Dubois, p. 87). On peut aisément comprendre que, pour les écrivains africains francophones, ayant publié en France au cours des années 50 et 60, la réalité de ces institutions ait été encore plus complexe que pour les auteurs français. Ces auteurs africains francophones, éduqués dans un système d’enseignement français et s’exprimant dans la langue du colonisateur, décrivent le plus souvent un monde inconnu du lecteur métropolitain [2] . De plus, pour la publication de leurs ouvrages, ils dépendent totalement des maisons d’édition et de la presse françaises.

Dans cette recherche, nous nous interrogeons sur le rôle joué par les maisons d’édition et la presse françaises dans le développement de la littérature africaine francophone au cours des années 1950 et 1960. Notre recherche se portera sur la façon dont les instances du pouvoir colonisateur (ou anciennement colonisateur) ont représenté cette nouvelle littérature à son public – majoritairement métropolitain – et ont ainsi promu ou freiné son essor avant les indépendances, et par la suite sa maturation. Cette représentation, ou « re-présentation », recrée sa propre vérité, explique Edward Saïd dans Orientalism (p. 21), ouvrage où il met en lumière le pouvoir du langage – discours occidental [3]  – dans la représentation de l’Orient et ipso facto de toute autre culture. Le terme « africaniste » employé par Christopher Miller (Blank Darkness, p. 15) se superpose partiellement au terme « orientaliste » de Saïd dans le sens de la représentation de l’Autre [4] . Toute énonciation africaniste évalue l’Afrique en termes de valeurs occidentales dominantes. Le discours que nous étudierons est « africaniste » dans le sens où il juge les textes africains selon des critères littéraires (et extralittéraires) occidentaux ou même eurocentristes. Pour reprendre Kapanga Mulenda Kasongo, le discours examiné consiste en

critical texts, informed by a universalizing tendency, [that] stress the gap between what is seen as the model, the notion of the “well-made novel”, and the “Other” which [sic !] is not well defined or is in the process of taking some shape
(p. 41)


« textes critiques, déterminés par une tendance universalisante, [qui] accentuent l’écart entre ce qui est considéré comme modèle, la notion de “roman bien fait”, et l’Autre, pas bien défini ou bien en train de prendre forme ».


Ces textes littéraires, produits de la culture de l’Autre, dépendent, pour leur représentation, en majeure partie du discours africaniste créé par les instances de pouvoir occidentales.

Considérons d’abord l’état de la littérature africaine francophone du début des années 50 pour justifier le choix de cette époque. Certains historiens de la littérature africaine ont une prédilection pour des constatations qui balisent clairement les étapes de sa genèse, avec par exemple un « acte de naissance » [5] , (Schifano, p. 13) ou « l’émergence soudaine, claire et nette de la conscience négro-africaine « (Kesteloot, Histoire, p. 324) au début des années 30. À cette approche valable, nous préférons l’affirmation de Kenneth Harrow :

No more than any other literature can African literature be said to have a beginning. All texts are grounded in discourse and words that are equally ancient or whose origins are lost in time.
(p. 26)


« Pas plus qu’aucune autre littérature, on ne peut dire que la littérature africaine ait eu un commencement. Tous les textes sont fondés sur un discours et sur des mots qui sont tout aussi anciens ou dont les origines sont perdues dans la nuit des temps. »


Bien que qualifiant les romans africains des années 50 de « new literature » (p. 27) (nouvelle littérature), Harrow insiste sur l’importance de l’influence explicite des traditions littéraires écrites des langues européennes, de même que sur l’effet implicite des traditions orales des langues maternelles des auteurs africains [6] . L’influence sur cette nouvelle littérature du mouvement de la négritude, dirigé par Léon Damas, Aimé Césaire et Léopold Sédar Senghor au début des années 30, n’est pas négligeable. Onoge distingue deux tendances dans la « conscience affirmative » (p. 388) des « pères » de la négritude : l’affirmation révolutionnaire de Césaire, que nous rencontrerons plus tard dans les romans anticolonialistes de Mongo Beti, Ferdinand Oyono et Sembène Ousmane, ainsi que l’affirmation mythique de Senghor dont l’idéalisation du passé africain a sans doute marqué les écrits de Camara Laye. Cette polyphonie ne sera pas sans importance dans la réception de la littérature africaine, comme nous le verrons plus tard.

Notons également qu’une partie de la littérature africaine dite « de témoignage [7]  » – le terme est employé par Harrow – des années 50 constitue la continuation de la littérature coloniale, que Roland Lebel avait commencé d’inventorier dès 1925. Même si une critique de la société coloniale n’est pas complètement absente de textes comme Force Bonté de Bakary Diallo (1926) ou Karim, roman sénégalais d’Ousmane Socé (1935), ils semblent tout d’abord vouloir prouver « les bienfaits de la colonisation » (Mouralis, Littératures et développement, p. 18) [8] , ou tout au moins sont-ils, pour reprendre les mots de Harrow, « relatively sentimentalized examples of expressive realism » (p. 37) (des exemples plus ou moins sentimentalisés d’un réalisme expressif), des textes « ethnographiques » présentant au lecteur métropolitain le monde africain. Il semble d’ailleurs que ce soit justement l’aspect exotique de cette littérature qui ait toujours attiré les lecteurs comme les éditeurs de la métropole. Le lecteur qui recherche dans la lecture « le désir d’un ailleurs plus beau, plus chatoyant, plus étonnant que le réel » (Moura, Lire l’Exotisme III) ou « romantique » (Lebel, p. 86) est séduit par ce monde différent et inconnu.

Cette tradition « de témoignage » – que Guy Ossito Midiohouan qualifie de « culturalisme humanitariste » (Écrire, p. 71) ou culturalisme « apolitique » (Écrire, p. 75) – est poursuivie dans les années 50 par des romans comme L’Enfant noir de Camara Laye (1953) et Maïmouna d’Abdoulaye Sadji (1953). Ces textes forment le point de départ d’une tradition dite « de révolte » (Harrow, p. 69), à laquelle on peut associer les écrivains camerounais Mongo Beti et Ferdinand Oyono. Ces auteurs, sensibles aux idées sartriennes sur l’engagement, se lancent résolument dans l’arène de la critique du régime colonial. Midiohouan remarque que ces intellectuels noirs « soulignaient l’inadéquation du culturalisme aux exigences du moment et ne concevaient pas l’engagement de l’écrivain négro-africain en dehors de la lutte anticolonialiste » (Écrire, p. 75).

La révolte ironique qui caractérise les romans de Mongo Beti (Le Pauvre Christ de Bomba publié en 1956 et à un moindre degré Mission terminée paru en 1957) et ceux d’Oyono (Une vie de boy et Le Vieux Nègre et la médaille, publiés en 1956) détruit le mimétisme réaliste et installe l’ambiguïté par le dédoublement des voix narratives, celle de l’auteur et celle du narrateur (Harrow, p. 74-78). Au niveau du signifié, cette révolte se traduit par une critique acerbe de la société coloniale, révélant au public les injustices du système. En effet, dans plus d’une de ces œuvres, le personnage principal – un Africain bienveillant, mais naïf – est désillusionné, voire broyé par la culture dominante du colonisateur.

Avec l’avènement des indépendances des pays africains francophones s’installe une période de silence de cette « nouvelle » littérature. À cet égard, nombreux sont ceux qui parlent de crise, occasionnée par le décalage entre la révolution politique et culturelle ou littéraire. Il s’agit d’un marasme « engendré par la nécessité de procéder au renouvellement des thèmes, à l’adaptation de notre littérature aux temps nouveaux, à la période postcoloniale » (Kane, L’Écrivain africain et son public, p. 8). De surcroît, selon Dehon, « une fois la question coloniale résolue » (p. 43), c’est-à-dire après les indépendances, le public français ne s’intéresse plus guère à l’Afrique, à ses problèmes, et encore moins à sa littérature. Ce n’est que vers la fin des années 60 que réapparaissent quelques productions africaines de valeur, qui trouveront un certain retentissement dans la presse française. Parmi les auteurs qui ont tenté d’apporter une réponse littéraire à la nouvelle situation politique, il faut citer l’Ivoirien Ahmadou Kourouma et le Malien Yambo Ouologuem. Ils prennent la relève des auteurs africains des années 50 en créant une littérature « de révolte », adaptée aux besoins de l’ère post-indépendances. Résumant le développement de la représentation de la réalité dans la littérature « de témoignage » jusqu’aux derniers représentants de la littérature « de révolte », Harrow constate :

The representation of reality passes from being initially unproblematic, to problematic, to self-consciously divided. At the key point in the change of these patterns of representation one finds the fiction of Ouologuem and Kourouma for whom the issue of representation becomes central. With Ouologuem reality appears over and over again as staged, constructed artifice. The artifice takes precedent over the concrete. For Kourouma it is not ‘reality’ that is problematized, but the discourse itself – the words that are used to represent reality.
(p. 259)


« La représentation de la réalité évolue de non problématique à problématique, puis à une conscience de soi partagée. La fiction de Ouologuem et de Kourouma, pour qui la question de la représentation devient essentielle, constitue le départ du changement des modèles de représentation. Chez Ouologuem, la réalité maintes fois mise en scène, est artificiellement construite. L’artifice y a la priorité sur le concret. Kourouma ne problématise pas la “réalité”, mais le discours, autrement dit, les mots employés pour la représenter. »


Avec ces deux auteurs, le roman africain de langue française semble trouver les traits d’une littérarité « spécifiquement africaine ». Bien qu’elle fût déjà bien établie aux années 60 comme littérature autonome, les critères idéologiques et ethnologiques avaient jusque-là dominé dans son appréciation :

The literariness of the literature, the poetics of its poetry, and the formal concerns of the Negro-African novel had all received remarkably little attention.
(Jack, p. 127)


« La littérarité de la littérature négro-africaine, la poétique de sa poésie et les interrogations formelles du roman avaient reçu notablement peu d’attention ».


Kwame Anthony Appiah corrobore ce schéma du développement de la littérature africaine en employant les étiquettes de « réaliste » pour les romans de la première phase des années 50 et de « postréaliste » pour ceux de la deuxième phase des années 60 (p. 57). L’objectif d’un roman comme Le Devoir de violence serait non seulement de « délégitimiser » au niveau du signifiant les formes du roman africain réaliste, mais également de rejeter au niveau du signifié le projet nationaliste de la bourgeoisie postcoloniale.

Or, les analyses des critiques universitaires révèlent deux périodes distinctes dans l’évolution de la littérature africaine de langue française entre 1950 et 1970. Nous nous proposons d’étudier le discours africaniste, révélé par le processus d’édition et de réception de quelques romans paradigmatiques de ces deux époques, c’est-à-dire des décennies précédant et suivant les indépendances. Les noms de leurs auteurs figurent désormais au panthéon de la littérature africaine francophone : L’Enfant noir (1953) de Camara Laye, modèle de roman réaliste « de témoignage » des années 50 ; Le Pauvre Christ de Bomba (1956) de Mongo Beti, un roman « de révolte » pré-indépendances. Puis, dans la deuxième partie de cette recherche, nous nous pencherons sur le premier roman d’Ahmadou Kourouma Les Soleils des indépendances (1968), dans lequel l’expression de la révolte est adaptée aux besoins des années post-indépendances. Finalement, nous procéderons à une analyse du discours de réception du roman postréaliste de Yambo Ouologuem, Le Devoir de violence (1968) [9] .

Les bases théoriques et la méthode de recherche
Les deux aspects du roman africain d’expression française sur lesquels se concentrera notre recherche sont l’édition et la réception des ouvrages précités. Quant à l’analyse de la maison d’édition en tant qu’instance de pouvoir, nous baserons notre étude sur la théorie de Pierre Bourdieu relative au champ de production culturelle [10] , ou plus spécifiquement littéraire, à l’intérieur duquel des agents sont constamment impliqués dans des luttes de forces (Choses dites, p. 167). C’est notamment dans son article « La production de la croyance : contribution à une économie des biens symboliques » que Bourdieu clarifie sa classification politique des éditeurs. Il distingue grosso modo deux types de maison d’édition : d’une part celles qui visent les succès commerciaux immédiats (les best-sellers), autrement dit « des entreprises de production à cycle court » (p. 28), et d’autre part les éditeurs découvreurs d’ouvrages dits classiques, qui vont constituer des fonds à long terme pour ces entreprises de production à cycle long. Celles-ci font partie de l’économie anti-« économique » de l’art pur, « des biens symboliques » (Les Règles de l’art, p. 202) soumis aux lois spécifiques d’un certain commerce d’art et qui ignorent le capital économique au sens commercial. Ce type de producteur culturel vise l’établissement de prestige et d’autorité ainsi que le public intellectuel :

… la seule accumulation légitime, pour l’auteur comme pour le critique, pour le marchand de tableaux comme pour l’éditeur ou le directeur de théâtre, consiste à se faire un nom, un nom connu et reconnu, capital de consécration impliquant un pouvoir de consacrer des objets (c’est l’effet de griffe ou de signature) ou des personnes (par la publication, l’exposition, etc.), donc de donner valeur, et de tirer les profits de cette opération.
(Bourdieu, La Production, p. 4-5)


Il est clair que Bourdieu accorde un pouvoir énorme à l’éditeur lorsqu’il se demande : qui est le véritable producteur de la valeur de l’œuvre : l’écrivain ou l’éditeur ? « Le commerçant d’art » (La Production, p. 5), que ce soit l’éditeur ou le marchand d’art, c’est bien à la fois celui qui exploite le travail de l’écrivain en commercialisant l’objet sacré et en se créant une réputation, ainsi que celui qui sacre l’œuvre en la mettant sur le marché :

On entre en littérature non comme on entre en religion, mais comme on entre dans un club select : l’éditeur est de ces parrains prestigieux (avec les préfaciers, les critiques, etc.) qui assurent les témoignages empressés de reconnaissance.
(Bourdieu, La Production, p. 6)


Dans le cas des auteurs africains d’expression française des années 50 et 60, il s’agit donc d’examiner à laquelle des deux catégories appartiennent les maisons d’édition qui ont publié leurs écrits. Ces maisons recherchaient-elles le succès commercial immédiat et la production orientée vers la satisfaction des attentes du grand public ou bien y voyaient-elles des œuvres destinées à une élite et à la consécration à long terme [11]  ? Il est probable que, dans la pratique, la plupart des maisons d’édition occupent une position « intermédiaire » en tablant sur les succès populaires immédiats ainsi que sur le prestige à long terme. Toujours selon Bourdieu, le pouvoir de sacralisation des éditeurs détermine le sort de l’œuvre. Mais les textes qui nous intéressent, ont-ils effectivement subi le sort qui leur était réservé à leur publication ? Par exemple, en publiant L’Enfant noir, l’éditeur Plon s’attendait-il à un succès à court terme ou bien à la création d’une réputation incontournable à long terme dans la littérature africaine d’expression française ?

C’est la position de l’éditeur dans le champ de production littéraire, telle qu’elle nous est présentée par Bourdieu, qui nous aidera à trouver une réponse à ce genre de questions. Le champ de production des biens symboliques est déterminé à son tour par son contexte historique et sociopolitique (pour reprendre les mots de Saïd : il est « de ce monde ») : « Les productions symboliques doivent […] leurs propriétés les plus spécifiques aux conditions sociales de leur production et, plus précisément, à la position du producteur dans le champ de production » (Bourdieu, Ce que parler veut dire, p. 169) [12] . Les artistes, les écrivains et les intellectuels, à l’intérieur de leur champ de production culturelle respective, sont donc dominés par les détenteurs du pouvoir politique et économique. Ils forment « une fraction dominée de la classe dominante » (Choses dites, p. 172). Ils sont « dominants », puisqu’ils détiennent un capital culturel qui leur confère un pouvoir et des privilèges, mais « dominés » par les mécanismes du marché et les détenteurs de pouvoir politique et économique. Nous nous proposons d’analyser le champ du pouvoir dont sont dépendants les écrivains africains des champs littéraires des deux époques pertinentes : celle qui précède et celle qui suit les indépendances des pays africains subsahariens.

Gérard Genette fournit des outils permettant d’analyser d’autres facteurs qui déterminent la présentation et donc la réception d’un ouvrage littéraire. Comme il l’explicite dans Seuils « [l]e texte se présente rarement à l’état nu » (p. 7) ; il est accompagné d’un paratexte qui est « ce par quoi un texte se fait livre et se propose comme tel à ses lecteurs, et plus généralement au public » (Seuils, p. 7) [13] . Étant donné le fait que c’est la présentation de l’ouvrage par l’instance de pouvoir – la maison d’édition – qui nous intéresse, nous nous proposons d’étudier notamment le paratexte, ou plus précisément le péritexte éditorial, autrement dit, ce qui est intégré dans le livre en tant qu’objet [14]  : la zone du péritexte qui se trouve sous la responsabilité directe de l’éditeur (Seuils, p. 20). Ceci comprend non seulement la couverture, la page de titre et les annexes, mais également le choix du format du livre et d’une collection. Une partie du péritexte, comme la préface allographe, peut être assurée par une tierce personne (par exemple un écrivain ou homme politique réputé) pour promouvoir l’ouvrage. Les éditeurs publiant des ouvrages d’auteurs africains d’expression française avant les années 50 ont souvent eu recours « à une autorité de légitimation qui assure à l’œuvre une plus grande visibilité et à l’auteur plus de crédibilité » (Gbanou, p. 64). L’exemple le plus connu est celui de la préface allographe de Jean-Paul Sartre, Orphée noir, pour L’Anthologie de la nouvelle poésie nègre et malgache de langue française de Léopold Sédar Senghor. Les éditeurs français des années 1950 et 1960, ont-ils eu recours à la même stratégie de vente pour lancer un auteur africain ? Ou bien, celui-ci a-t-il encore accepté cette approche paternaliste ?

À propos du pouvoir de l’auteur concernant les décisions relatives au péritexte, Genette affirme que l’auteur et l’éditeur sont les personnes qui en sont juridiquement responsables, alors que l’éditeur Robert Laffont, décrivant ses pratiques, admet que : « L’auteur est toujours consulté et je m’efforce à ne pas heurter son goût ; en cas de désaccord, je pense qu’il est normal que l’éditeur, qui a la responsabilité du sort du livre, puisse imposer son expérience et le style de sa production » (p. 145). Cette citation confirme le pouvoir de l’éditeur en matière de présentation de l’ouvrage au public, comme nous l’avons déjà constaté chez Bourdieu. C’est l’éditeur, un « hyperlecteur » selon Alberto Cadioli (p. 138), qui, par l’intermédiaire du péritexte, propose une première interprétation de l’œuvre et définit ainsi « “publiquement” l’espace de la communauté d’appartenance des écrivains » (p. 137). Néanmoins, Genette ne prend pas en compte le péritexte changeant des éditions successives qui s’adaptent à « a culturally specific moment and a culturally specific readership » (Watts, p. 14) (un moment et un lectorat culturellement spécifiques). Chaque péritexte successif invite à une interprétation corrélative. Nous ne nous limiterons donc pas à l’analyse du péritexte des premières éditions des romans précités, mais inclurons l’étude des cas pertinents de péritextes modifiés dans les éditions ultérieures [15] .

L’ouvrage de Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception (1978) [16] , nous paraît aussi fondamental que les précédents pour cette recherche ; il y étudie l’interprétation de l’ouvrage par le lecteur à travers la notion d’horizon d’attente. Le lecteur (et l’éditeur, dans sa théorie, en est le premier) est prédisposé à un certain mode de réception grâce à son horizon d’attente que Jauss définit comme :

« … le système de références objectivement formulable qui, pour chaque œuvre au moment de l’histoire où elle apparaît, résulte de trois facteurs principaux : l’expérience préalable que le public a du genre dont elle relève, la forme et la thématique d’œuvres antérieures dont elle présuppose la connaissance, et l’opposition entre langage poétique et langage pratique, monde imaginaire et réalité quotidienne [17]  ».
(p. 49)


Les trois éléments qui constituent l’horizon d’attente se réfèrent donc à la familiarité du lecteur avec le genre, le langage – ou signifiant – et le contenu – ou signifié. La lecture d’une nouvelle œuvre littéraire intègre ce que Jauss appelle une « prescience » (ou Vorwissen) (p. 50), l’expérience préalable. Le texte, qui n’est pas isolé, appartient également à un paradigme de textes antérieurs (cf. le premier chapitre de Thresholds of Change de Harrow cité précédemment). Sa réception fait partie de tout un processus de modifications minimes ou plus importantes susceptibles de changer l’horizon d’attente [18] . Jauss introduit le concept d’écart esthétique pour désigner « la distance entre l’horizon d’attente préexistant et l’œuvre nouvelle dont la réception peut entraîner un “changement d’horizon” » (p. 53). Une œuvre qui comble parfaitement l’attente du grand public (l’art culinaire) ne créera aucun changement d’horizon, et sera probablement un succès commercial immédiat. En revanche, le texte qui, à sa parution, provoque la surprise ou l’étonnement (voire le plaisir) de par son écart esthétique vis-à-vis du paradigme existant, a le potentiel de devenir un classique à long terme, modifiant ainsi l’horizon d’attente des lecteurs pour se consacrer finalement en bien symbolique selon la définition de Bourdieu.

En référence à la définition tripartite de Jauss (genre, langage et contenu) citée précédemment, on peut résumer l’horizon d’attente de notre corpus comme suit : destiné au public familier avec le genre du roman réaliste du roman africain des années 50 (en revanche, le roman postréaliste de la fin des années 60 lui sera insolite) ; le langage de l’auteur africain, qui n’emploie pas sa langue maternelle, pourrait par contre avoir un effet aliénant sur le lecteur métropolitain, et il est possible que celui-ci ait des notions du monde africain à travers la littérature coloniale. Il est fort probable que c’est justement la description de ce monde étranger et souvent exotique – le signifié – qui constitue l’attrait le plus fort du roman africain francophone pour le public métropolitain, surtout pendant les années 1950.

Pour une analyse de la présentation et de la réception des romans étudiés, nous nous pencherons sur la critique « spontanée » ou bien la « critique des journaux » publiée « au lendemain » de leur parution (Genette cite Albert Thibaudet dans Figures V, p. 7) [19] . Genette lui-même suggère la définition plus pertinente de « compte rendu (ou recension) journalistique, revuïstique ou médiatique, généralement bref et de délai aussi rapide que possible » pour le différencier de l’essai « de dimensions et de relation temporelle à son objet beaucoup plus indéterminées » (Figures V, p. 8). Les fonctions primordiales du compte rendu journalistique sont l’information – « tel livre a paru », la description et l’appréciation, « le goût du critique devant éclairer celui du public » (Genette, Figures V, p. 8). Kasongo signale que si, par définition, les comptes rendus journalistiques s’avèrent moins sophistiqués que des articles savants, ils révèlent autant que tout autre écrit une grille sous-jacente dévoilant une conception du monde d’une certaine époque, ou bien, ce que Michel Foucault nomme plus précisément un « épistémè [20]  ».

Because of their popularizing objectives, it is easy to discount reviews as legitimate objects of scholarly investigation. Nonetheless, they also encapsulate main tenets of the ongoing episteme, as do other kinds of writing, including researched articles. As the Foucauldian notion of discourse formation suggests, the ongoing episteme can be so pervasive that it permeates any pronouncements.
(Kasongo 1992, p. 63)


« À cause de leurs objectifs de vulgarisation, il est facile d’ignorer les comptes rendus en tant qu’objets légitimes de recherches universitaires. Néanmoins, ils incarnent des principes essentiels de l’épistémè dominant, comme d’autres formes d’écriture, y compris des articles de recherche. Comme le suggère la notion de formation foucaldienne du discours, l’épistémè dominant peut être si envahissant qu’il pénètre toute énonciation. »


De l’étude de ces comptes rendus se dégagera la représentation des ouvrages et de leurs écrivains, qui nous permettra de comparer le discours critique dans la presse française (parisienne) de différents textes qui ont été publiés pendant cette période – par exemple L’Enfant noir, appartenant à la littérature de témoignage et Le Pauvre Christ de Bomba, qui, comme nous l’avons constaté, fait partie de la littérature de révolte – ainsi que des textes qui ont paru à différentes époques : pendant la décennie précédant les indépendances d’une part et vers la fin des années 60 d’autre part. Dans la représentation de ces romans, la relation (ancien/néo-)colonisateur (le centre/race blanche) vs. pays (néo-)colonisé (la périphérie/race noire) ne manquera pas de « colorer » le discours secondaire du critique métropolitain sur le texte littéraire d’origine africaine. Nous avons précédemment signalé le pouvoir du discours occidental, étudié par Saïd. Selon lui, les éléments du discours à repérer sont « style, figures of speech [autrement dit le signifiant], setting, narrative devices, historical and social circumstances, not the correctness of the representation » (Orientalism, p. 21), (le style, les figures de rhétorique, les procédés narratifs, les ‘circonstances historiques et sociales, pas l’exactitude de la représentation). Nous suppléerons à cet inventaire par une analyse du message idéologique (qui fait partie du signifié), des aspects d’exotisme et d’authenticité ainsi que de toute information biographique sur l’auteur africain.

Selon toute vraisemblance, l’empreinte de l’idéologie du journal ou de la revue publiant le compte rendu sera évident dans le discours critique : le quotidien communiste L’Humanité mettra en évidence d’autres aspects d’un roman africain qu’une revue d’extrême-droite, comme par exemple Rivarol, chacun s’adressant à un public différent dans le champ intellectuel. Bourdieu emploie le terme de « connivence objective » pour décrire la relation entre le critique/le journal et ses lecteurs :

« Les critiques ne servent si bien leur public que parce que l’homologie entre leur position dans le champ intellectuel et la position de leur public dans le champ de la classe dominante est le fondement d’une connivence objective ».
(La Production, p. 21)


Nous signalerons ces différences idéologiques dans notre étude, sans en effectuer pour autant un examen systématique. Dans l’analyse de « la critique spontanée », nous suivrons toute piste susceptible de nous mener à des comptes rendus pertinents [21] , mais elle inclura obligatoirement les quotidiens et revues suivants :
	Le Monde

	L’Humanité

	Le Figaro littéraire

	Le Figaro

	Les Lettres françaises

	Le Magazine littéraire

	Les Nouvelles littéraires

	Libération

	La France catholique

	Esprit

	Les Temps modernes [22] .



Enfin, le cas échéant, il importera également de souligner l’absence de comptes rendus dans la presse française.

Bien que les études sur la réception critique universitaire de la littérature africaine soient nombreuses, pour autant que nous le sachions, aucune recherche approfondie n’a été effectuée sur le discours africaniste des comptes rendus journalistiques qui paraissent aussitôt après la publication de l’ouvrage (généralement entre quelques semaines et quelques mois). La raison pour laquelle nous examinerons la critique d’ouvrages, considérés aujourd’hui comme des classiques de la littérature africaine d’expression française, est simple : il n’existe pas de comptes rendus journalistiques des ouvrages moins connus dans la presse française [23]  et nous soupçonnons même que des ouvrages africains d’expression française publiés hors de France – par exemple en Afrique – n’attirent pas l’attention de la critique métropolitaine [24] .

Le plan de cette étude se décline en deux parties, précédées chacune par une introduction sur le Zeitgeist de l’époque : la première partie (les premier et deuxième chapitres) sera consacrée aux deux romans africains de langue française publiés en France au cours des années 50, la deuxième partie (les troisième et quatrième chapitres) aux deux romans de la période post-indépendances des années 60 (voir les ouvrages précités). En plaçant ces romans dans leur contexte sociopolitique et culturel, nous analyserons leur processus d’édition et de réception critique à l’aide de l’armature théorique proposée précédemment. Étant donné que chaque roman présentera un enjeu particulier dans notre recherche, nous nous permettrons d’inclure également des concepts théoriques additionnels dans les chapitres mêmes lorsque l’analyse l’exigera.




                            Notes du chapitre
                        
[1] ↑ La traduction des citations anglaises et allemandes est de nous.

[2] ↑ Majoritairement, ces auteurs avaient suivi un enseignement secondaire en Afrique et poursuivi leurs études universitaires en France.

[3] ↑ Un terme que Saïd emprunte à L’Ordre du discours de Michel Foucault. Saïd explicite le pouvoir du discours : « That Orientalism makes sense at all depends more on the West than on the Orient, and this sense is directly indebted to various Western techniques of representation that make the Orient visible, clear, “there” in discourse about it » (Orientalism, p. 22). (Le fait que l’orientalisme a un sens, si tant est qu’il en a, dépend plus de l’Occident que de l’Orient, et ce sens est directement redevable à plusieurs techniques de représentation qui rendent l’Orient visible, net, “présent” dans le discours dont il est l’objet.)

[4] ↑ Ce qui distingue notamment les énonciations africanistes du discours orientaliste, c’est que, d’après Miller, elles sont fondées sur un vide (void), autrement dit, un continent « sans histoire » : « Traditions of Africanist writings are founded on the same void and constitute different ways of writing on the void » (Blank Darkness, p. 32). (Les traditions d’écritures africanistes sont fondées sur le même vide et constituent différentes façons d’écrire sur le vide). L’Afrique « n’existe pas » avant l’arrivée des étrangers, alors que l’Orient, selon Miller, représente la négation de l’Occident, préexistant à l’arrivée de l’observateur blanc (Blank Darkness, p. 15).

[5] ↑ C’est-à-dire la parution de Batouala, véritable roman nègre de René Maran en 1921.

[6] ↑ Eileen Julien nous met en garde contre l’adoption d’un rapport simplifié entre la littérature orale et écrite : l’oralité ne précède pas strictement dans le temps la littérature écrite ; elle n’est ni métonymie d’africain, ni garantie d’authenticité (African Novels and the Question of Orality, p. 24).

[7] ↑ « Testimonial » est le terme employé en anglais.

[8] ↑ Mouralis introduit le terme de « littérature de tutelle » pour désigner ces écrits des écrivains noirs faisant partie de la littérature coloniale (Littératures et développement, p. 18).

[9] ↑ Nous regrettons de ne pas pouvoir inclure des œuvres littéraires d’écrivaines africaines francophones dans notre recherche. L’explication en est simple : elles ne publient pas à l’époque étudiée. En tant que mal-aimées de l’école (coloniale), elles ne commencent à publier qu’au cours des années 70. Ce sont alors deux Sénégalaises qui prennent le devant : Aminata Sow Fall avec Le Revenant (1976) et La Grève des bàttu (1979) et Mariama Bâ qui publie Une si longue lettre (1979) et Un chant écarlate (1981).

[10] ↑ Bourdieu fournit la définition suivante de ce terme : « Le champ de production et de circulation des biens symboliques se définit comme le système des relations objectives entre différentes instances caractérisées par la fonction qu’elles remplissent dans la division du travail de production et de diffusion des biens symboliques » (Le Marché des biens symboliques, p. 54).

[11] ↑ N’oublions pas que l’auteur qui envoie son manuscrit à plusieurs éditeurs fait déjà une présélection des maisons d’édition.

[12] ↑ Dans Les Règles de l’art, Bourdieu définit ainsi le terme « champ » :
            

        « La notion de champ permet de dépasser l’opposition entre lecture interne et analyse externe sans rien perdre des acquis et des exigences de ces deux approches, traditionnellement perçues comme inconciliables ».
(p. 288)


                
        

[13] ↑ Dans le cadre de cette étude, le terme « paratexte » ne désigne pas un texte de vulgarisation véhiculant des notions philosophiques, mais les éléments hétérodiégétiques du texte qui incluent entre autres le nom d’auteur, le titre, la préface, les dédicaces, la couverture et le prière d’insérer.

[14] ↑ Genette fait la distinction entre le péritexte, qui se trouve à l’intérieur d’un texte, et l’épitexte, qui est à une certaine distance du livre, comme le sont les interviews et les entretiens avec l’auteur.

[15] ↑ Dans Packaging Post/Coloniality, Richard Watts explique comme suit l’intérêt de l’étude des péritextes successifs dans leur contexte culturel : « The text itself may remain unchanged, but this is largely irrelevant since the “text itself” is a virtual construct ; no one ever reads just the text itself. The reader’s experience is always mediated by the paratext, which registers and transmits the cultural specificity of the work at the moment of reception » (p. 14). (Le texte lui-même peut rester inchangé, mais ceci a peu d’importance puisque le “texte lui-même” est une construction virtuelle : personne ne lit jamais que le texte lui-même. L’expérience du lecteur est toujours modifiée par le paratexte, qui enregistre et transmet la spécificité culturelle de l’ouvrage au moment de la réception. » Suivant la théorie bourdieusienne précitée, nous ajouterions que le contexte sociopolitique joue un rôle aussi important que le climat culturel dans la réception de l’ouvrage littéraire.

[16] ↑ Dans cet ouvrage, Jauss tente de définir l’histoire de la littérature comme « un processus de réception et de production esthétiques, qui s’opère dans l’actualisation des textes littéraires par le lecteur qui lit, le critique qui réfléchit et l’écrivain lui-même incité à produire à son tour » (p. 48).

[17] ↑ Jauss aurait pu y ajouter l’influence de la publicité.

[18] ↑ Par exemple, la réception de l’œuvre littéraire sera influencée par la publicité entreprise par l’éditeur.

[19] ↑ Les deux autres catégories distinguées par Thibaudet en 1930 sont celle des professionnels et celle des artistes ; toutes des catégories dont les frontières sont plutôt floues.

[20] ↑ Michel Foucault, Les Mots et les choses, 1966 (p. 13).

[21] ↑ Les Soleils des indépendances, par exemple, a d’abord été publié au Canada en 1968 avant d’être « décroché » par Le Seuil en 1970. Nous incorporons donc dans notre étude de la réception de ce roman des comptes rendus parus au Québec suite à sa publication par les Presses universitaires de Montréal.

[22] ↑ Certains n’ont pas paru pendant la totalité de la période étudiée. Par exemple, Le Nouvel Observateur paraît à partir de 1964, Le Magazine littéraire en 1966 et Libération, telle que nous connaissons ce quotidien actuellement, ne voit le jour qu’en 1973.

[23] ↑ Nous évoquons à titre d’exemple Le Figaro littéraire de 1968 : le seul ouvrage africain d’expression française recensé est Le Devoir de violence de Yambo Ouologuem (avant le décernement du prix Renaudot). Le Monde ajoute au texte mentionné un article général sur Bernard Dadié, limitant à deux le nombre d’articles sur des œuvres d’auteurs africains pour toute l’année 1968.

[24] ↑ Une autre explication serait que les maisons d’édition parisiennes lancent leurs publications avec plus de ferveur dans la presse française que ne le font les quelques éditeurs africains, qui ne possèdent ni les moyens financiers ni l’influence auprès des critiques métropolitains pour lancer leurs textes.
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