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Introduction générale
1. Choix du sujet et outils méthodologiques

Comme l’indique son titre : Récit
 personnel et espaces de référence chez Marcel Pagnol et quelques écrivains de Provence, notre travail s’assigne pour objectif l’étude de l’inscription des romans d’inspiration autobiographique
 de Marcel Pagnol, de Jean Giono et d’Henri Bosco dans l’espace provençal.

Dans ce travail, le libellé du sujet retenu implique une série d’interrogations. Dans quelle perspective se situe le choix de notre champ de réflexion, mettant en relation une littérature régionale ― d’où l’accent porté sur la notion de région et donc sur celle de l’espace ― et le récit autobiographique chez trois auteurs majeurs de Provence ? Pourquoi précisément la sphère provençale et l’œuvre romanesque ? Pourquoi, enfin, le choix des romans de Marcel Pagnol, Jean Giono et Henri Bosco plutôt que d'autres productions plus ciblées sur la Provence et donc plus appropriées à une étude complète de l'histoire de la littérature provençale ?
La réponse est, qu'au-delà d'un goût personnel pour ces romanciers, leurs œuvres autobiographiques ont produit des images
 identifiables de la Provence dans la lecture de tous
, nous pourrions presque dire des "clichés", dans toute l’acception du terme. En effet, ce sont des représentations conventionnelles en raison de la large diffusion romanesque et cinématographique des "topos" provençaux : galéjade
, accent spécifique, climat méditerranéen, etc. Elles ont marqué durablement l'imaginaire de chaque lecteur, en particulier par le biais des programmes scolaires, et ont pu légitimer notre vision actuelle du triptyque : pays provençal, enfance et sélections spatiales. 

Le retentissement de ces œuvres explique l'impact important que la Provence
 a eu auprès du grand public ; c'est pourquoi notre étude se justifie dans les directions que nous nous traçons ici. L'espace y est souvent traité comme une représentation graphique du lieu physique où se situe l'action ; les images
 grandioses que ces romanciers diffusent et qui nous intéressent, établissent une passerelle entre l’écriture et une certaine image du "moi écrivant" à travers sa région. Ce phénomène n'est pas dénué d'intérêt aujourd’hui puisqu'il continue à faire fonctionner des images stéréotypées, celles de la Provence, images que nous pouvons confronter au regard de la critique littéraire dans plusieurs directions.

Nous reconnaissons immédiatement dans l’univers romanesque de ces trois auteurs les longues pages de description consacrées à la peinture de particularismes
 au cachet propre de chaque terroir, conjugués à une enfance nourrie de tendresse et de nostalgie. Dans cette "empreinte subjective" de l'espace, ces trois auteurs s’illustrent parfaitement à travers des préoccupations et des images comparables. Chez eux, l'espace, loin de remplir simplement la fonction de simple cadre de la fiction, se mue en hymne à la Provence dans le récit
.

Ainsi, avant d’étudier l’espace, convient-il de définir une représentation intime de la Provence, liée au vécu de chaque auteur               ― interaction espace/autobiographie/vécu ―, notamment par le biais de l’analyse des mécanismes scripturaux et des marques spatiales qui se déploient à portée du regard, de l’écoute et du toucher. Nous nous efforcerons aussi de circonscrire les convergences et les divergences relatives à la mise en œuvre des ces procédés scripturaux et narratifs, en nous interrogeant sur les données perceptibles de l'espace, afin de considérer ce dernier dans sa diversité et dans ses métamorphoses. Cette approche nous permettra d’analyser les procédés de son déploiement en vue de rendre compte de la manière dont il s’intègre dans le récit autobiographique.

L’espace, point d’ancrage et de référentialité de toute littérature, est alternativement abordé par plusieurs critiques, parmi lesquels Gaston Bachelard, Gilbert Durand, Michel Butor. En 1957, La Poétique de l'espace
 de Gaston Bachelard définit l’acte d’écriture comme la création d’un monde situé sur la frontière indéfinissable qui partage l’imaginaire et le réel. L’ambition de Bachelard tendait aussi à amorcer une classification des fantasmes liés à l’espace. Une décennie après, Gilbert Durand emprunte une voie comparable dans Les Structures anthropologiques de l'imaginaire
 ; il perçoit l'espace en fonction de perspectives anthropologiques et tente de fonder les principes universels du jeu esthétique au travers de l'imagination. Sept ans après, Michel Butor publie « L'Espace du roman »
, un article ayant essentiellement pour préoccupation la mise en évidence du rapport étroit entre l'espace de la fiction et le "moi" du lecteur.

Il est admis aujourd’hui, dans de nombreuses études, que l’espace est le lieu dans lequel s’édifie le texte romanesque car les personnages s’y déplacent et, « étant spatialement limitée, l’œuvre d’art représente le modèle d’un monde illimité »
. Il est aussi le cadre qui sert de support à l’histoire. En outre, la fiction est toujours située dans un espace donné. Christiane Achour rappelle les enjeux d’une telle donnée :

« Il faut réfléchir maintenant au contexte spatial dans lequel l’histoire se déploie ou au contexte spatial né du cadre initial et suscité par les événements narratifs. En effet, l’espace est à la fois indication d’un lieu et création fictive : du décor qu’il a planté, le parcours de l’histoire peut faire surgir de nouveaux espaces signifiants »
.     

Par ailleurs, comme nous avons choisi d’étudier des récits autobiographiques, il est essentiel d’avoir à l’esprit que l’espace est le lieu où se déploie l’expérience de l’auteur : 

« L’espace, note-t-elle, est la dimension du vécu, c’est l’appréhension des lieux où se déploie une expérience : il n’est pas copie d’un lieu référentiel mais jonction entre l’espace du monde et l’espace de l’imaginaire de l’artiste »
.  

L’analyse de l’espace s’avère donc incontournable afin de saisir la relation que l’auteur entretient avec lui à travers le prisme de l’autobiographie. Chez Pagnol, Giono et Bosco, l’espace entre en interaction avec le vécu ; ce décor du Midi exerce une fascination ― comme tout territoire d’enfance au demeurant ―, et transforme cet espace référentiel, en espace de nostalgie
 dans leur œuvre autobiographique. Nous observons ainsi une forme de symbiose avec le pays natal chez l’auteur du Château de ma mère, se souvenant d’une période de son enfance. Nous pouvons rapprocher cette observation de la manière dont Bachelard évoque l’espace en quelques vers :
« L’espace, hors de nous, gagne et traduit les choses :

Si tu veux réussir l’existence d’un arbre,

Investis-le d’espace interne, cet espace, 

Qui a son être en toi. Cerne-le de contraintes.

Il est sans borne, et ne devient vraiment un arbre

                          Que s’il s’ordonne au sein de ton renoncement »
.
Le choix du corpus sélectionne des romans inclus dans la production la plus accessible
 qui occupe une place enviable dans le patrimoine littéraire français. Notre choix a été également motivé par la perspective d’une lecture comparative de ces œuvres littéraires issues du patrimoine provençal. De plus, la réception de ces romans provençaux contemporains fut un succès, ainsi que l’atteste le témoignage de Philippe Hamon et de Denis Roger-Vasselin à propos du retentissement des Souvenirs d’enfance de Marcel Pagnol
 :

« Ses Souvenirs d’enfance, remportèrent quant à eux un immense succès auprès d’un très large public. La Gloire de mon   père (1957), Le Château de ma mère (1957), Le Temps des secret (1959) et Le Temps des amours (posth. 1977) devinrent rapidement des morceaux d’anthologie scolaire »
.
Un succès, certes, mais sans doute inégal et variable, tel que le rapporte Thierry Dehayes en 2001 :

« Il nous semble que Marcel Pagnol a encore un combat à livrer et, n’en doutons pas, à gagner. En effet, Pagnol, écrivain populaire, souffre toujours actuellement d’un certain discrédit auprès de l’"intelligentsia", qui tente de réduire son œuvre à une image restrictive (et quasi folklorique) de la Provence »
. 

Et de continuer
« Le succès différent que les deux écrivains ont connu de leur vivant face à la critique n’est pas sans retentissement de nos jours encore : beaucoup d’études de qualité ont été consacrées à Jean Giono, qui a en outre connu l’honneur d’une édition dans La Pléiade ; à l’opposé, la plupart des commentateurs de Marcel Pagnol, qui furent souvent ses amis, ont étudié ses ouvrages d’un point de vue essentiellement biographique, et l’écrivain souffre encore d’une réputation d’"auteur pour collège", voire d’"auteur facile" »
.   

2. Corpus d’analyse

Notre corpus d'étude inclut les romans suivants :

· en corpus principal, La Gloire de mon père et Le Château de ma mère (1957) de Marcel Pagnol
 ;

· en corpus complémentaire et de vérification Jean le Bleu (1932) de Jean Giono et Un Oubli moins profond (1961) d’Henri Bosco.

Outre que ces romans s’inscrivent globalement dans la première moitié du XXe siècle, ils présentent deux traits communs : ayant pour principal cadre la Provence, ils privilégient explicitement un terroir et un territoire d’enfance. Nous postulons que ces œuvres s’accordent d’abord avec ces cadres thématiques du fait de leur potentiel de représentation et ensuite leur résistent par leur densité sémantique. Ce phénomène laissera transparaître, d'une façon ou d'une autre, l'efficience et/ou les restrictions liées aux enjeux qu’offre la dimension spatiale dans l’autobiographie régionale en général, et celles de ces trois auteurs en particulier.
Etudiant l’espace littéraire, Jean-Pierre Goldenstein pose deux grandes questions pour le cerner : « Où se déroule l’action ? Pourquoi a-t-il été choisi ainsi, de préférence à tout autre ? »
 Dans la logique de cette référence, nous utiliserons pour la lecture de ces œuvres les outils opératoires de la narratologie. Ce type d’approche présente l’avantage de révéler l’articulation entre, d’une part, la construction d’un univers poétique particulier et, d’autre part, sa valeur documentaire et référentielle. 

Une série d’analyses et de réflexions permettra d’approcher les perspectives thématiques relatives à l’enfance et à l’espace provençal. L’hypothèse de l’unité de l’espace dans ces œuvres, en l’occurrence celui de la Provence, dissimule en réalité une diversité géographique qui distingue nettement les univers respectifs de ces auteurs. A ce niveau, les expériences autobiographiques de chaque écrivain réfèrent à des perceptions différenciées et diversifiées de l’espace. A titre d’exemple, la Provence maritime, joviale et débonnaire de Pagnol contraste considérablement avec la Provence rude, tourmentée et sombre de Giono ou la Provence pastorale, agraire et patriarcale de Bosco.
Par ailleurs, l’étude de romans qui mettent en scène le passé représente non seulement un intérêt certain pour la compréhension de l'époque de référence mais apporte également un éclairage quant à l'image de la subjectivité qu'ils révèlent et aux transformations qui lui sont apportées dans un espace donné. L’aspect historique et social spécifique sera lié à la diversité spatiale que recouvre le terme "Provence". 
3. Problématique et hypothèses

Narration écrite, l’autobiographie
, « dans laquelle l’auteur raconte sa vie »
 est sous-tendue par des techniques qui lui sont propres et qui la subordonnent aux lois canoniques du genre. Nous posons que les récits autobiographiques provençaux, partant de l’idée qu’ils s’ancrent dans un référent spatial spécifique ― terre, terroir, racines familiales ―, restituent l’histoire dans une perspective originale. De ce point de vue, le genre autobiographique constituerait le moyen approprié à l’expression de l’univers provençal à travers l’esthétique et le style de chaque auteur.

Cependant, se limiter à déceler les caractéristiques génériques récurrentes dans un corpus de quelques romans autobiographiques serait d’un intérêt critique limité. C’est pourquoi nous recourrons à ces données
, qui peuvent paraître comme des évidences, en nous interrogeant sur le rapport fusionnel existant entre "autobiographie provençale"
 et "espace originel" de chaque écrivain. N’est-ce pas le cas de toute autobiographie que de témoigner du lien entre le narrateur et le terroir
 en question ? Nous poserons alors nécessairement la question des aspirations d’une littérature de revendication régionale.
Dans une première approche, la définition proposée par Philippe Lejeune
 permet de dégager différents traits caractéristiques, véritablement discriminants pour isoler l’autobiographie chez Pagnol, Giono ou encore Bosco ― éventuellement chez d’autres auteurs provençaux ―. Cependant, à partir d’une lecture plurielle de certaines œuvres issues du patrimoine littéraire provençal, nous réfléchirons sur le genre autobiographique autour de l’espace dans les directions suivantes :

· pour parler d’"autobiographie provençale", il faudrait qu’un pacte spatio-référentiel s’affiche dans le pacte autobiographique ;

· pour être fondé à en parler, il convient aussi que les "mutations" que nous aurons constatées se retrouvent dans l’ensemble du corpus.         

Préalablement, nous tenterons de replacer les auteurs des œuvres que nous avons retenues dans la perspective d’une autobiographie de manière générale. Cet effort préliminaire, amorcé dans l’esprit d’une démarche socio-historique, s'attache à l'étude presque systématique des représentations socialisées de l’enfance, à travers l’espace provençal et en tenant compte de la place qui lui est consacrée dans ces romans replacés dans leur contexte. Aussi ne pouvons-nous éviter de mettre en relation l’analyse des œuvres avec les référents culturels et régionaux auxquels elles s’apparentent.  

Par ailleurs, afin d’opérer une classification ou une typologie des espaces, nous traiterons de la problématique de l'espace provençal investi par la figure du père (espace de la forêt et de la chasse)
 et celle de la mère (espace intérieur et domestique) tel qu'il apparaît dans les textes. Nous mesurerons ensuite le degré d’investissement de l’auteur dans l’un ou l’autre. Les territoires qui révèlent l'univers féminin, les instances et les tensions de pouvoir entre les hommes et les femmes nous permettront d’éclairer la représentation compartimentée de l'espace chez les auteurs.

Les représentations classiques de l’enfance et du père seront appréhendées dans leurs rapports complexes. Nous étudierons les rapports "père/fils", "mère/fils", "père/oncle", "père/espace provençal" ou encore "père/espace paternel" dès lors que l’éducation du père concourt naturellement à l’articulation de l’espace chez l’auteur depuis l’âge de l’enfance avec toute une vision romancée.
Enfin, la tentative d’établir un rapport entre le narrateur-personnage et l’auteur, bien que controversée, peut recevoir une légitimation pour peu que le contrat de lecture ou bien les données extra littéraires (témoignages, interviews, etc.) permettent d’attester une continuité du personnage historique qu’est l’auteur vers l’instance fictive qu’est le narrateur.

    Afin que la démarche que nous entreprendrons puisse s’inscrire dans un contexte compréhensible, il nous faudra proposer un éclairage historique en vue de situer les auteurs choisis et la littérature à laquelle ils appartiennent dans une époque et un espace donnés. La question de l’inscription de l’Histoire du français et du provençal dans des rapports de force nous conduira à mieux comprendre ensuite le traitement personnel que chaque auteur a réservé à sa langue. C’est dans cette perspective que nous aborderons particulièrement la question du choix de la langue dans ses rapports avec l’espace. A partir de ces bases, nous pourrons envisager l’étude des textes littéraires retenus dans le corpus.
4. Plan

Première partie : Contexte social et culturel des œuvres

Il s’agira pour nous de définir comment les dimensions provençale et nationale s’agencent ; en dépit du rapport inégalitaire centre/périphérie, l’usage linguistique du français demeure une norme commune dont nous tenterons de délimiter les particularités. Ces trois auteurs, au-delà des correspondances qui marquent leurs affinités identitaires, se distinguent par leur rang dans le champ littéraire français : Jean Giono jouit de la légitimation des instances critiques alors que Bosco et Pagnol, et davantage encore ce dernier, connaissent simultanément une plus large audience par le biais du texte scolaire ou du cinéma ― pour le cas de Pagnol ― mais un crédit moindre en matière institutionnelle.
A ce niveau, « comment les textes sont-ils accueillis ? Quelle est, dans leur contexte, la fonction des textes littéraires ? »
 L’écrivain peut-il être provençal et écrire en français ? Quelles sont les données contextuelles qui ont présidé à l’émergence des œuvres de la littérature régionale ? Quelles sont les implications historiques, culturelles et identitaires dans lesquelles s’inscrit cette littérature au sein d’une production littéraire nationale ? Nous tenterons, au cours de cette phase contextuelle, d’apporter des éléments de réponse à ces questions tout en mettant en cause la position "périphérique" qu’occupent les œuvres régionales par rapport au centralisme parisien ; situation héritée des effets de la révolution française. Cette perspective nous amènera naturellement à aborder le corpus du point de vue de sa réception.

Deuxième partie : Le récit personnel

Il y a lieu, dans toute entreprise comparatiste, de procéder systématiquement à l’inventaire critique des principales convergences de vue dans l’écriture du récit personnel. Une telle approche suppose la possibilité d’aboutir à une communauté de procédés narratifs, une corrélation de vues lesquelles nous autoriseraient à parler d’une autobiographie provençale stricte, une sorte de genre autonome qui se serait érigé avec ses propres techniques et ses propres lois. Néanmoins, une telle entreprise ne saurait être suffisamment probante en vue de mettre à jour les divergences qui font de chaque roman un récit singulier. A ce niveau, nous serons amené à émettre des réserves quant à l’existence d’un genre spécifiquement provençal.
Dans cette perspective, il nous incombe d’entreprendre une approche critique où seront abordés tour à tour les différents aspects liés à la narration, aux techniques ayant trait à l’énonciation, aux traits discriminants de l’écriture autobiographique, aux fins de déceler un code générique propre.
Troisième partie : La représentation de l’espace provençal

Cerner la spécificité du récit personnel est une entreprise qui ne saurait s’effectuer en dehors d’une étude de l’espace de référence. Tel est justement l’objet d’étude que nous avons assigné à la troisième partie. Dans ses différentes déclinaisons, l’espace obéit à une géographie spécifique ou collective qu’il convient de cerner. Mais nous aurons auparavant apporté un éclairage quant à la notion de représentation. Globalement, il s’agit dans un premier temps de mettre en lumière la topologie et la topographie qui caractérisent nos œuvres. Nous entreprendrons ensuite une étude des significations que revêt l’espace suivant les auteurs et la spécificité de l’espace de référence. Enfin, nous terminerons cette partie par une analyse de la configuration compartimentée qu’offrent les lieux.
PREMIERE PARTIE

Contexte social et culturel des œuvres
CHAPITRE PREMIER

 Ecriture régionale et écriture nationale
1 - Littérature régionale et littérature nationale


2 - Centre parisien et périphérie provençale : espace   partagé ?

3 - Langue dominante, langue dominée : quels rapports ?
4- De la langue aux réappropriations de l’espace

5- Du double rapport de l’écrivain aux langues

"Centre", "périphérie", "espace" ou encore "langue dominante" et "langue dominée" ; autant de notions pertinentes pour une réflexion sur toute littérature en situation d’extranéité. Notions pertinentes, certes, et dans une large mesure suffisamment problématiques pour nous permettre de parler de littérature régionale et de littérature nationale. Il s’agira en fait d’une première étape dans l’effort de contextualisation d’une écriture qui se réfère explicitement à une région mais qui ne saurait se soustraire à un champ littéraire global à partir duquel elle émerge.
Par ailleurs, maintes fois soulevée par la critique, la question du choix de la langue demeure problématique, en particulier dans la littérature régionale. Cet aspect invite à réfléchir sur les présupposés historiques, idéologiques et contextuels qui déterminent le rapport de l’écrivain aux langues d’écriture. Ecrire sur soi, sur son propre vécu et dans sa propre région ne saurait se faire sans le déterminisme des spécificités culturelles et historiques de l’espace d’inscription de l’écrivain ainsi que du contexte de réception. Or, n’y a-t-il pas risque d’une perte du lieu d’énonciation ?
 Comment une littérature régionale peut-elle se retrouver au sein d’une littérature nationale ? Et dans quels rapports ?
A travers ce chapitre, nous nous intéresserons aux retombées d’une telle géographie littéraire et linguistique. Cette configuration géographique, linguistique, et donc culturelle singulière, nous permettra de donner un aperçu général quant à la réception de la littérature régionale au sein d’une sphère nationale. Ce que nous pourrons remarquer de prime abord, c’est que le choix et l’utilisation de la langue par l’écrivain, de surcroît inscrit dans une sphère régionale, sont soumis à l’évolution de l’Histoire. Ceci n’est pas sans rappeler les rapports inhérents aux langues dominées et dominantes, auxquels s’ajoute presque spontanément un rapport de sujétion d’une littérature régionale dominée à une littérature nationale dominante.                         

1- Littérature régionale et littérature nationale

« Le régionalisme littéraire a conduit les écrivains […] à prendre, beaucoup plus qu’on ne le faisait au XIXe siècle, cadres et sujets dans leur province. Il est […] devenu banal de dresser une sorte de carte géographique […]. On note comme un fait presque nouveau que certains auteurs, Francis James et Jean Giono par exemple, conservent ou accroissent toute leur considération en habitant fidèlement la province de leurs livres »
.
La perspective choisie par Albert Thibaudet pour commenter, en 1935, l’ascension de la littérature régionale
 atteste d’un fait : l’Histoire littéraire ne pourra plus désormais récuser l’existence de littératures régionales
 dans la littérature nationale. En ce qui concerne notre sujet, le destin de cette littérature présuppose l’émergence d’une forme d’expression spécifique à la région provençale. D’ailleurs, une littérature régionale, liée au développement et à la survie du groupe qu'elle représente, vivra plus ou moins dans la mesure où elle accompagnera ce groupe dans son cheminement historique. C'est pourquoi elle est souvent une littérature engagée qui, faut-il le préciser, la rattache à un courant de vie profond et dynamique à même de rassembler les œuvres dans l'unité. Elle est engagée car elle doit se défendre contre l’assimilation et sa disparition à terme dans un modèle dominant.

Parallèlement à la littérature nationale, il y a donc toujours eu une littérature périphérique, notamment celle du Midi. La production littéraire du Sud de la France semblerait osciller aujourd’hui encore, si nous nous référons aux dimensions contextuelles que nous rappellerons ensuite, entre le besoin de se fondre dans la littérature du Centre ― de se "nationaliser" ; le "folklore" apparaissant comme une modalité non menaçante pour la culture nationale ―, ou celui de s’en différencier nettement en proclamant une autonomie par rapport à la littérature nationale dominante.
Ainsi, en 1983, Jean-Claude Berton fait-il volontiers un rapprochement entre l’évolution de l’Histoire de la littérature et des idées en France avec un vaste mouvement de défense du patrimoine provençal :

« Le XXe siècle voit la naissance des langues et des littératures régionales qu’avait amorcée le siècle précédent. Depuis 1951, leur enseignement est préconisé dans les établissements scolaires et il serait souhaitable que les diversités et les particularités de nos contes, de nos chants, de nos danses, soient préservées et encouragées »
.
Le terme "naissance" est assez étonnant dans la mesure où il s’agit d’une langue et d’une culture fort anciennes. Il serait plus correct de parler de "renaissance" après le rouleau compresseur qu’a été, pour les langues régionales, le jacobinisme, doctrine politique selon laquelle l’Etat doit être centralisé. La littérature provençale est alors perçue comme espace littéraire d’affirmation et de distinction dans l’ensemble littéraire français. Cette recherche de spécificité s’impose-t-elle au point d’autonomiser cette littérature régionale par rapport à la littérature française ou marque-t-elle une différence enrichissant l’ensemble national ? L’identité d’une communauté provençale ne s’expose-t-elle pas au risque de s’effacer au sein d’une identité plus vaste, se retrouvant ainsi en situation d’extranéité ? Thiebaut Flory écrit en 1966 :

« Intellectuellement, tous les régionalistes ― de Mistral à Charles-Brun ― déplorent la désastreuse uniformité de l’enseignement, de la littérature, de l’art. Uniformité qui a pour conséquence "la disette" des artistes régionaux, la pauvreté de la littérature régionale »
.   
En s’attachant à leur terroir et à leur Provence, beaucoup d’écrivains revendiquent leurs traditions, ressuscitant les coutumes régionales contre la mainmise de la capitale, parfois en adaptant certaines œuvres telles que celles de Giono par Marcel Pagnol. Un autre aspect important : l’engouement pour le genre autobiographique
 dans la littérature régionale s’illustre parfaitement et devient presque une tradition ; c’est ainsi que les souvenirs d’enfance de Pagnol (1957, La Gloire de mon père ; 1957, Le Château de ma mère) succèdent quelques années après au genre nouveau que Giono aborde avec Jean le Bleu, publié en 1932 : le récit autobiographique. Bosco s’illustre dans ce genre aussi, durant cette période, en puisant dans les souvenirs de son passé (1961, Un Oubli moins profond).

Il est donc aisé de classer, entre autres, l’œuvre de Pagnol parmi les figures emblématiques ayant marqué cette littérature régionale, à travers des romans autobiographiques qui reprennent des éléments très proches de la vie de son auteur. A cet égard, soulignons que l’œuvre de Pagnol se démarque, de par ses ancrages
 profonds dans la Provence, d’une littérature du centre. Henri Mitterand constate, dans sa tentative de classement : « Dans son autobiographie comme dans son œuvre romanesque Marcel Pagnol est avant tout un écrivain régionaliste. Il inaugure ainsi un genre voué, ces dernières années, à un succès évident »
.   
A l’endroit de Giono, Jean-Yves Tadié a un propos comparable, même s’il apparaît légèrement nuancé lorsqu’il déclare que « si l’on fait encore paraître de grands romans de la campagne, ce n’est plus par exploration mais par réaction. Giono ne découvre pas la Provence, il s’oppose à Paris, à l’industrie, au siècle des guerres »
. 

L’auteur du Château de ma mère est aussi l’auteur de films de qualité, inspirés de récits de Giono : Jofroi (d’après Solitude de la pitié
), Angèle (d’après Un de Baumugnes
), La Femme du boulanger avec Raimu (d’après Jean le Bleu
). Ces œuvres ont été adaptées par Pagnol car elles correspondaient parfaitement à ses goûts provençaux, notamment dans Regain avec Fernandel (d’après Regain
) où l’évocation de la renaissance d’un village provençal ressemble presque, à s’y tromper, au décor du village natal de Pagnol. Aussi observons-nous que Jean Guéhenno n’hésite pas à le qualifier de provençal : « … Giono, le Provençal […] un peu menteur parce qu’il faut bien quelquefois mentir pour qu’on ait du plaisir, joyeux comme son soleil, rusé et gai comme un tambourinaire »
.
2- Centre parisien et périphérie provençale : espace partagé ?

« Si à l’échelle d’un pays, d’une nation, se dégage une hiérarchie qui n’est pas non seulement fondée sur la qualité esthétique des œuvres littéraires mais aussi sur des critères extralittéraires, à l’échelle internationale une sorte de "bourse des valeurs littéraires", sans Wall street ni cotation des valeurs, légitime les œuvres à l’échelle internationale. Cette "république mondiale des lettres" pour reprendre l’expression de Pascal Casanova ( expression peu satisfaisante mais qui a le mérite d’exister et de permettre la discussion ( a ses capitales littéraires ( Paris ayant eu le monopole sans contexte depuis le XVIIIe siècle et au-delà de la deuxième moitié du XXe siècle. ( où se concentrent les instances de légitimation à l’échelle internationale, ces instances mettant en avant des critères esthétiques mais utilisant, comme à l’échelle nationale, d’autres critères d’ordre linguistique, économique, politique »
.
S’il convient de déplacer la question de la valeur esthétique des œuvres vers des considérations linguistiques entre autres ― problématique sur laquelle nous reviendrons plus loin dans cette partie ―, nous serions amené à évoquer cette asymétrie qui prévaut dans le champ littéraire : inégalité des statuts au sein des sphères littéraires au détriment des œuvres en position d’impuissance ; assujettissement à la langue et à la culture dominante vis-à-vis de la culture dominée. C’est précisément dans cette perspective que nous nous proposons d’appréhender cette bipolarisation complexe unissant la sphère littéraire nationale aux clivages identitaires des littératures régionales en situation de quasi insularité. 
A propos du statut des langues dominées, Christiane Achour, dans une réflexion concernant l’idéologie coloniale et la langue française, fait le parallèle entre les langues en France et les pays du Maghreb en déclarant que « ce qui va se pratiquer en Algérie, au Maghreb, en Afrique n’est pas nouveau dans la politique linguistique française »
.

Et d’ajouter que « proposer un autre qualificatif comme le fait Balibar, "langues intérieures à la nation"
, ne semble pas poser le problème dans toute sa complexité ni permettre de voir dans un même mouvement comment le centralisme linguistique hexagonal s’est transféré dans le centralisme linguistique colonial »
. Cette déclaration justifie, pensons-nous, le rapprochement judicieux entre la Provence et le Maghreb dans la compréhension de la question linguistique ainsi que les rapports de force entre le français
 et les autres "dialectes".
On est en droit de parler, à la suite de Paul Aron, d’une "indépendance", laquelle se fait non sans tensions, vis-à-vis du champ littéraire français, dès lors que 
« L’indépendance […] réagit contre l’organisation de la littérature du centre, soit pour des motifs moraux, religieux ou politiques, soit encore pour des raisons tenant à la fermeture du champ central aux auteurs originaires de la périphérie »
. 

Ce qui nous intéresse, dans cette partie, ce sont les conditions contextuelles qui ont permis la constitution d’un corpus littéraire régional dans une sphère littéraire nationale où, comme l’a déclaré Pascale Casanova, « règnent l'inégalité et la loi des plus forts ». Est-ce que la littérature provençale est parvenue à s'affranchir de cette loi pour accéder au rang de littérature légitimée ?

Le premier critère est celui de la naissance. Font partie du corpus de la littérature régionale les œuvres des écrivains qui sont nés dans une région, au même titre que les œuvres d'un écrivain né dans un pays font partie de la littérature de ce pays, même si cet écrivain a choisi, comme Anne Hébert ou Jacques Poulin, de vivre dans un autre pays.

Dans cette perspective, il nous apparaît judicieux, afin de situer des œuvres comme celles de Pagnol, Giono et Bosco dans le paysage littéraire français, de tenir compte d’une dimension importante qui est celle du centralisme parisien, comme l’a déjà décrit René Lalou, en 1941 :

« Une division qui semble diviser le kaléidoscope des provinces françaises au bloc de la société parisienne se montrera toujours artificielle quand on en viendra aux détails du classement. Nous sentons pourtant que cela répond à une réalité profonde : elle tient à la fois aux traits originaux qu’ont gardés la plupart des provinces et au rôle de creuset que joue Paris dans un pays fortement centralisé. […] A l’exemple des commentateurs de Balzac, donnons-nous le plaisir d’esquisser une carte littéraire de la France : ainsi pourrons-nous éviter un certain nombre d’omissions injustes tout en constatant la vitalité du roman régionaliste »
.   

De plus, dans son introduction aux Lettres de mon moulin d’Alphonse Daudet
, Charles Sarolea n’hésite pas, en 1939, à privilégier l’hypothèse d’un positionnement de frustration par rapport à la dominance d’une littérature française centralisée, repoussant dans les marges une véritable expression régionale. Ce n’est plus un "engouement" pour la Provence mais le rêve déçu d’une pluralité acceptée et enrichissante :
« Et peut-être, écrit-il, que lorsque Daudet plaidait la cause du régionalisme littéraire, ce n’était pas seulement la nostalgie de la Provence et de l’enfance qui l’inspirait. Peut-être avait-il le regret de tout ce qu’il avait perdu, le sentiment de tout ce qu’il aurait pu être, sans la fatalité qui en France pousse les hommes de lettres vers la ville tentaculaire et qui tout jeune le transplanta en terre étrangère »
. 

Dans le même registre, Lagarde et Michard, en 1969, situent la littérature "authentiquement" régionaliste comme datant du début du XIXe siècle et distinguent cette littérature de Provence du "roman de province", mettant en relief un positionnement du mouvement régionaliste essentiellement par rapport à la littérature parisienne :

« Le genre très particulier, déclarent-ils, qui, choisissant ses héros parmi les êtres prétendus "simples", trouve son inspiration essentielle dans l’amour d’un terroir et fait au surplus de la Nature non un décor mais un vrai personnage, a connu un net renouveau à partir de 1900. Le mouvement dit "régionaliste", en réaction contre la primauté parisienne […] doit d’abord être nettement distingué du traditionnel "roman de la province". Mais cette distinction établie, il demeure guetté par deux équivoques risquant de compromettre son appartenance au pur domaine littéraire. La première est créée par les intentions politiques ou sociales de la littérature régionaliste, militante par nature, soit qu’elle […] exalte l’âme populaire en éveil (Jacquou le Croquant, 1899) soit que, comme son vrai théoricien, l’occitan Charles-Brun (Littératures provinciales, 1907), elle s’inspire de la pensée maurrassienne. La seconde équivoque provient du "parler" caractéristique qui semble indispensable à l’affirmation de la personnalité d’un terroir. A l’extrême, selon les vues de Charles-Brun, seul l’emploi du dialecte conviendrait à l’œuvre authentiquement régionaliste. Moins( intransigeants, beaucoup d’écrivains ont pourtant abusé de l’idiome local »
.    

Considérer que cette littérature régionaliste est incluse dans la littérature française reste discutable. En effet, il n'en demeure pas moins que, de par le fait qu'une œuvre est considérée comme appartenant à une région et que son auteur y a vécu, qu'il y est fait choix de la langue, la question identitaire ressurgit et s’avère cruciale. C’est sans doute pourquoi Pascale Casanova pose qu’il est rare de penser la littérature en dehors des « clôtures nationales et linguistiques ». Avec Giono, Pagnol et Bosco, le provençal revendique, à travers leurs autobiographies, le droit à la parole d’une région.

Si ces écrivains n’ont pas été des pionniers du Félibrige
 aux côtés de Mistral, puisqu’ils en seraient plutôt les héritiers de par la génération
 à laquelle ils appartiennent, s’illustrer à travers le genre autobiographique semble continuer le combat de cette école pour défendre le patrimoine littéraire provençal. Certains critiques pensent que précisément Marcel Pagnol est un véritable chantre de la Provence, à l’instar de Mistral. Ainsi Armand Lanoux déclare-t-il, en 1969 :

« Plusieurs fois déjà, A la page a souligné l’importance d’un Marcel Pagnol mémorialiste et conteur. Il faut s’accoutumer à l’idée que l’auteur dramatique est aussi un grand prosateur, le continuateur spontané d’Alphonse Daudet et du Mistral des Mémoires »
. 

Mistral a élaboré ce que ses disciples ont appelé « la doctrine mistralienne ». Dans Mes origines, mémoires et récits (1906), il expliquera comment sa double vocation, provençale et poétique, est née de la déchéance d’un peuple de Provence qui rougit de parler sa langue naturelle ravalée au rang de patois. Cette Provence se manifesta magnifiquement dans Mirèio
, épopée de la Provence rhodanienne, puis dans Calendal
, épopée de la Provence maritime montagnarde, dans Nerto
, nouvelle épique où revit la Provence du temps des papes d’Avignon. Lui-même a voulu que ses écrits soient une défense de la Provence.

La renaissance des mœurs de Provence, quoique Giono ait déclaré avoir peint un « Sud imaginaire »
, réside dans l’évocation des personnages de Panturle et Arsule, mais Panturle seul eut été impuissant. Avant de rencontrer Arsule, Panturle est un bon géant, une force de la nature qui vit de la chasse. Panturle, l’homme sauvage, et Arsule, la femme nomade, ne se sont pas choisis. C’est le hasard, la Mamèche et le vent qui les rapprochent. Cette destination traditionnelle de l’homme et de la femme, à la faveur d’une répartition des tâches (l’homme chasseur et la nomade qui devient gardienne du foyer) consacre le passage de la nature à une société de Provence réhabilitée dans ses mœurs et ses traditions paysannes.

Au même titre que les paysans provençaux, le ruisseau, la terre et surtout le vent sont de véritables personnages. Toutes les forces élémentaires de la Provence : le feu de la forge, l’eau du Gaudissart, la terre qui donne son deuxième sens au titre : Regain. Une nouvelle victoire, car Panturle, outre qu’il s’érige symboliquement en dieu
, en bon paysan de Provence, doit dompter la terre.

Défendre la Provence ou, au moins, l’illustrer par le recours aux souvenirs d’enfance, et donc au récit autobiographique, est-il convaincant et suffisant quand la langue du texte est le français et non le provençal ? Peut-on être écrivain provençal de langue française ?

3- Langue dominante/langue dominée : quels rapports ? 

Berton écrivait en 1983 à propos des enjeux du choix de la langue : 

« Le combat des jeunes écrivains bretons et occitans cherche à défendre des régions qu’ont menacées trop longtemps la centralisation parisienne et les prérogatives de la langue     nationale »
.   
C’est dire combien le choix de la langue française pourrait être interprété comme une sorte de négation d’un espace d’enracinement, d’autant plus que le français apparaît comme la langue d’une domination et le symbole d’une dépendance. Est-ce à dire, sans aller jusqu’à souscrire à l’idée que les œuvres de notre corpus sont mineures mais qui demeurent évidemment périphériques, que celles-ci ne bénéficient pas d’une légitimation linguistique ― comme le pense de manière globale Christiane Achour : « ces instances (de légitimation) mettent en avant des critères esthétiques mais utilisant, comme à l’échelle nationale, d’autres critères d’ordre linguistique, économique, politique »
― ? 

En 1989, Yves Chevrel, tout en reconnaissant à la littérature régionale son caractère « non national », déclare à propos des enjeux et des retombées du choix de la langue :

« Ces littératures, souvent menacées dans leur existence par des politiques d’unification linguistique, n’ont pas non plus, comme les littératures classiques, le statut de littératures étrangères (on les rangera, le cas échéant, parmi les littératures "connexes" ou "marginales"). En tant qu’expression culturelle, elles doivent cependant être reconnues et étudiées, soit pour elles-mêmes, soit en relation avec les contextes dans lesquels elles prennent place : il est évident que certaines d’entre elles, comme la catalane et l’arménienne, ne peuvent être rangées sous une étiquette comme celle de "régionale". On constate actuellement un renouveau d’intérêt pour ces espaces littéraires « non nationaux »
.  
Soulignant le caractère problématique du choix de la langue, Raymond Queneau, dans la préface à l’Anthologie des jeunes auteurs, écrivait en 1955 :

« Avant d’écrire, autant que possible, l’écrivain choisit la langue dans laquelle il va rédiger ce qui lui semble nécessaire d’être dit. Le problème paraît simple, il ne l’est pas tellement. Il peut sembler qu’il n’y a même pas de problème, ou bien qu’il ne se présente que d’une façon exceptionnelle : le Polonais Conrad optant pour l’anglais et renonçant au français. Plus général est celui qui peut inquiéter un bilingue : un Alsacien, un Basque, un Breton, un Provençal. Le plus souvent, le bilingue adopte une langue dite "de civilisation", une langue parlée par au moins plusieurs dizaines de millions d’individus, c’est là, en quelque sorte une question de quantité »
.
Si nous tentions une analogie entre la Provence et le Maghreb, nous pourrions voir que Leroy-Beaulieu montrait bien que la question identitaire et celle de la langue peuvent déboucher sur la problématique de l’espace et conduire ainsi à réfléchir par équivalence à certains soubassements historiques d’une Provence en tant qu’espace jadis aimé mais "colonisé"
 :

« La colonisation, écrit-il, est la force expansive d’un peuple, c’est sa puissance de reproduction, c’est sa dilatation et sa multiplication à travers les espaces ; c’est la soumission de l’univers ou d’une vaste partie à sa langue, à ses mœurs, à ses idées ou à ses lois »
.
Charles Bonn cristallise la dimension linguistique dans la question du rapport de l’espace à toute écriture issue d’un pays ayant déjà été colonisé :

« Pour tout pays anciennement colonisé, l’espace plus qu’ailleurs a valeur culturelle et politique. Il est en effet le support d’une définition de la notion comme de l’identité. En ce sens l’espace géographique est d’abord un espace emblématique. Espace du pays pour lequel on s’est battu. Mais espace surtout à travers la géographie nationale, d’une identité. C’est-à-dire un langage qui définit l’être dans une tension vers la localisation. L’être est défini, dans cette logique, à partir du lieu dont il se réclame »
.
C’est à une sorte de réhabilitation de cette littérature régionale
 que Giono semble s’être livré, ainsi que d’autres écrivains d’ailleurs : c’est dans cette perspective que Bernard Fauconnier déclare, en 2005, en parlant de Charles Ferdinand Ramuz, écrivain suisse qui a beaucoup contesté la mainmise parisienne sur l’univers des Lettres
 :

« Charles Ferdinand Ramuz. Pour bien des contemporains, ce nom évoque une sorte de Giono suisse en moins ample, auteur de romans paysans et montagnards, affublé pour tout dire de l’étiquette assez désobligeante de "régionaliste", quand ce n’est pas d’auteur "francophone", qualificatif empreint de condescendance dans un pays qui croit encore éclairer le monde »
.  

Ramuz, grâce à sa connaissance intime de la culture française, a jeté les fondements d’une véritable littérature suisse de langue française de "ton" ― pour reprendre un terme qui lui était cher ― romand. C’est dans cette perspective que Jacques Chessex affirme que « ce qui compte d’abord, c’est que Ramuz, c’est l’écrivain du style. Il est très frappant de voir qu’en 1904 déjà, il écrit : « j’étreindrai la langue…je la plierai », de telle façon que la langue le serve entièrement »
. Le cas de ce romancier pose à coup sûr la problématique du choix de la langue et la question de l’appartenance ; tout en évoquant sa relation ambivalente avec Paris et la langue française, surtout dans Paris, notes d’un Vaudois
, ville à laquelle il prétendait appartenir tout en revendiquant son droit à la différence, il va jusqu’à considérer, dès le début, la Suisse romande comme « une province qui n’en est pas une », selon le titre de son essai de 1938.

La question du choix de la langue française comme langue d’écriture fut déjà problématique pour ce romancier en ce sens qu’elle lui a valu une critique violente, en France, d’« écrire mal exprès » ; Ramuz se défendit très fermement dans sa Lettre à Bernard Grasset
 publiée en 1929, où il affirmait son indépendance à l’égard du français classique : « J’ai écrit (j’ai essayé d’écrire) une langue parlée : la langue parlée par ceux dont je suis né »
.
La conception du roman suisse original était liée, pour Ramuz, au refus du français littéraire qu’on prétendit lui imposer, dans son pays même, comme norme. Cette langue ne ressemblait pas à la façon de parler des personnages dans leur village. Son écriture imite la vision et le mouvement du personnage. Le romancier opte pour l’idée d’une « langue-geste qui continuât à être celle dont on se servait autour de [lui] », opposée à la « langue-signe qui était dans les livres », peut-on lire dans sa Lettre à Bernard Grasset.
Dans Regain, l’arrivée, à la fin du roman, d’une nouvelle famille de cinq personnes à Aubignane
 justifie l’appartenance de cette œuvre à une littérature régionale à travers son titre symbolique de Regain
. Giono n’explique pas le dépeuplement du village, se contentant de mentionner tantôt les olivaies d’antan, tantôt la fontaine aujourd’hui perdue et malheureuse. Le personnage de Gaubert, en emportant son enclume, le cœur du village, commet une nouvelle faute. Dans les sociétés provençales traditionnelles, comme dans toutes les sociétés d’ailleurs, le forgeron exerce en effet des pouvoirs magiques.
La problématique de la langue
 et du référent culturel que nous venons de traiter a déjà été posée par Tzvetan Todorov dans son livre Nous et les autres
 : il s’agit de la superposition possible de questions transversales : la question de la langue, de l’espace et du territoire. Todorov commence son essai par un constat : on peut maîtriser plusieurs langues et ne pas posséder pour autant les références culturelles renvoyant à l’espace de référence ; inversement, peut-on avoir accès à diverses cultures et à divers espaces de référence sans pour autant maîtriser les langues ? Qu’en est-il alors des auteurs régionaux qui écrivent en français et qui sont pourtant nés et qui ont vécu en Provence ?

Apparaît dès lors une relation étroite entre les questions de l’appartenance, du choix d’une langue d’écriture et celles de l’espace, une relation qui n’est sans doute pas la seule ; René Lalou tente de trouver un lien entre l’espace, l’écriture et le passé en parlant des romanciers de la Province :

« Chez d’autres romanciers, l’amour du sol est étroitement lié aux traces d’un passé qu’ils déplorent de voir s’effacer peu à peu. La Brière, c’est la peinture d’un pays dont Alphonse de Chateaubriand regrette l’implacable transformation »
.    

Même si, comme l’affirmait Lalou en 1900, un régionalisme n’est valable que si la « petite patrie » est un miroir du passé, Raoul Busquet, en 1966 et dans une perspective historique, semble souscrire à cette idée en accentuant la problématique liée à la langue, mesurant ainsi le poids de la question de la nécessité d’écrire dans une langue « dominante » :

« Le peuple (provençal) ne parle guère français ? Sans doute, mais tout le monde alors souhaite qu’il le parle. Les quelques lettrés qui s’amusent à écrire en provençal (d’Astros, Thouron, Diouloufet, d’autres encore) ne sont pas considérés comme appartenant à la grande littérature ; eux-mêmes d’ailleurs y prétendent-ils ? C’est aux poètes de langue française, pasticheurs locaux de Hugo et de Lamartine, un Joseph Autran (bibliothécaire à Marseille), un Charles Poncy (ouvrier maçon à Toulon) que Paris s’intéresse parfois ; c’est à Paris, et en tout cas à des formes littéraires et à des courants d’idées nationaux, à la science et à l’Académie, que les écrivains provençaux, Thiers et Mignet, Raybaud et Poujoulat, Raynouard et Joseph Méry, doivent leur succès »
. 

C’est sans doute dans cet ordre d’idées que dans des œuvres autobiographiques, en l’occurrence celles de Pagnol, Giono et Bosco, le choix de la langue, en dépit de la coexistence de façon très apparente de la  "langue dominée" et de la "langue dominante", ne mérite pas moins d’être sérieusement discuté. En effet, même si la majorité de leurs écrits autobiographiques sont en langue française, nous verrons que le besoin d’écrire et de s’exprimer dans la langue d’origine reste entièrement présent. A cet égard, bien que les idées centralisatrices offensives et partisanes d’un état centralisé caractérisaient son époque
, Alphonse Daudet, à propos de la mère de Mistral, rend compte dans Lettres de mon moulin d’un certain malaise dans l’emploi de la langue française notamment quand il écrit : 

« Je connais les usages de la maison ; je sais que lorsque Mistral a du monde, sa mère ne se met pas à table… La pauvre vieille femme ne connaît que son provençal et se sentirait mal à l’aise pour causer avec des Français »
. 

L’affirmation d’Anne-Simone Dufief, dans une monographie intitulée Alphonse Daudet, atteste que le provençal, aussi bien la langue que les coutumes, peinait à se frayer une place :

« Mistral initie son ami (Daudet) aux coutumes provençales et lui fait découvrir les fêtes votives et les habitudes pastorales. Il lui donne le désir de réapprendre le provençal ― la langue de sa toute petite enfance que ses parents interdisaient qu’on parle à la maison ― »
.   

Il s’agit, comme l’affirme Pascale Casanova, de guerre
 des langues dans l'espace littéraire. Peut-on dire, tel qu’établi aujourd’hui par la critique littéraire, que les langues (française et provençale) sont égales, que les traductions sont de simples opérations transversales, neutres, par lesquelles nous passons d'une langue à l'autre ? Il est clair que la langue s’inscrit dans un enjeu patrimonial et culturel pour des écrivains tels que Pagnol, Giono et Bosco, entre autres ceux que l’auteur de La République mondiale des lettres
 appelle les "excentriques", c'est-à-dire ceux qui sont éloignés des centres par la langue ?

Le contexte dans lequel sont nées ces œuvres reste subordonné à une époque où la survie de la langue provençale ― comme langue d’écriture et vecteur de culture ― pose problème mais peut-être moins qu’à l’époque de Mistral, dans la mesure où la dominante "française" a largement gagné du terrain. En 1966, Busquet pouvait écrire : 
« A l’époque où se révèle largement une originalité irréductible et séduisante, celle du climat, des monuments, des beautés naturelles, une autre originalité, celle qui aurait pu être répulsive au grand nombre, l’originalité de la langue et des mœurs, est précisément en train de s’atténuer. En trois générations, la langue française est partout apprise et comprise, et le provençal réduit à l’usage exclusif, et interne, du monde paysan. L’école primaire laïque a certes encouragé le mouvement, mais son œuvre n’est rien à côté des effets spontanés de la vie moderne, et notamment d’un brassage de population qui fut ici particulièrement ample. Quoi qu’il en soit, la francisation linguistique est acquise à la fin de la IIIe République »
.
Politiquement, cette situation sociolinguistique pourrait s’expliquer par les retombées lourdes de la Révolution française de 1789, imposant un idiome unique à la Nation pour plus d’égalité et une libération du monde paysan de l’influence du prêtre, gérant les situations "en patois" sous l’Ancien Régime
. Même si la problématique des langues régionales s’amorce avant 1789, ce sont les révolutionnaires qui vont marquer l’évolution linguistique. Jean Emmanuel Lebray, dans l’esquisse d’une réflexion sur le breton, rappelle que la problématique des langues régionales est antérieure à la Révolution :

« Il est coutume d’entendre dire que c’est la révolution française de 1789 qui a véritablement porté le coup fatal aux langues régionales. Outre qu’elle occulte certaines réalités (l’interdiction de l’usage du breton au théâtre par exemple), une telle affirmation semble accréditer la thèse selon laquelle l’Ancien Régime n’aurait pas manifesté d’attitudes impérialistes à l’égard des langues régionales. Cette déduction est évidemment simpliste. Ainsi la péjoration portée à l’encontre des langues régionales est-elle bien antérieure à 1789. Cela est trop démontré pour qu’il faille ici y revenir »
.
D’autres auteurs confirment ce rôle joué par l’Ancien Régime dans le recul des langues régionales. Christiane Achour écrit :

« On constate dès la Renaissance, un développement parallèle de la domination centralisatrice royale et de la langue du Roi, le français, aux dépens des autres langues régionales. En 1539, l’édit de Villers-Cotterêts substitue, dans le domaine administratif et juridique, au latin "les langages maternels français" ; mais très rapidement les édits successifs exigent l’emploi de la "langue du Roi" qui doit devenir langue de l’État par le biais des appareils de gestion et de répression
. Que le projet soit conscient ou non au niveau du pouvoir royal, on ne peut que constater que l’unification politique amorce l’unification linguistique »
. 

Il faut, néanmoins, « gérer » les provinces, et le pouvoir centralisateur, avant même 1789, a eu le souci de créer des « passerelles » entre lui et le peuple. Il reconnaît alors, « dans le cadre d’opérations ponctuelles les langues locales. […] Ce qui précède permet de dire que le centralisme ne date pas de 1789 »
.   

Une littérature
 de mœurs paysannes provençales certes, mais également exprimée dans une langue spécifique. Cette littérature s’identifie d’abord à la langue provençale
 dont elle procède en cherchant à se démarquer d’un autre code, à savoir le français. Un désir qu’éprouve le romancier régionaliste qui ne se sent pas lui-même, loin de sa langue et de sa culture de plus en plus marginalisées. Il s’agit là d’une entrée stimulante qui peut déboucher sur une réflexion quant à l’emploi de la langue maternelle ou celui d’une autre langue apprise après la prime enfance.

Ainsi le choix effectué de la langue et le travail opéré sur celle-ci conduisent-ils forcément l’auteur à user de tout son art afin de ne pas se contenter de procéder au passage d’une langue aux mots appartenant à une autre langue. La question consiste aussi à savoir jusqu’où l’écrivain peut aller afin d’adapter sa langue d’écriture au profil de son personnage, à l’identité ô combien provençale et donc à son expression linguistique caractérisée par un accent assez caractéristique.
Comment pouvons-nous dès lors nous soustraire à la question récurrente du choix de la langue dans un contexte où la « perte de la langue, perte des coutumes aussi ― ou plutôt ici, perte partielle et sélective »
 accule l’écrivain dans ses derniers retranchements ? Faut-il voir dans le choix de la langue une stratégie possible d’affirmer l’appartenance à un espace de reconnaissance ? Pensant qu’un écrivain ne peut se confiner en écrivant dans une langue maternelle en situation d’infériorité, il s’approprie toujours la langue légitimée par l’Histoire littéraire et la maîtrise pour s’inscrire dans un contexte de reconnaissance nationale. C’est dans cette optique que Christiane Achour semble accorder du crédit à cette hypothèse en écrivant :

« Moins armés du point de vue de la langue et de l’ancienneté littéraire capitalisée que les pays du centre, ces pays des périphéries se trouvent dans une position hiérarchiquement inférieure et leurs écrivains sont obligés, s’ils veulent être reconnus par le centre, […], de déployer une certaine stratégie. Certains d’entre eux refusent cette lutte et se cantonnent à une reconnaissance nationale [cf. le cas de l’écrivain Ramuz par exemple] »
. 
Pagnol, Giono et Bosco, ainsi que certains romanciers régionalistes, prennent pour cadre la région afin d’éviter les querelles nationales, ils tentent d’assurer à leurs créations une autonomie partielle
 en y faisant un usage régional du français ; ou plutôt une stylisation du parler paysan qui concède à la question du langage son caractère primordial. A cet égard, Ramuz, peut se targuer, selon sa propre définition, d’être un « vigneron de grappes de mots ».
4 – De la langue aux réappropriations de l’espace 
Ainsi perçue, il est clair que cette littérature se caractérise par un ancrage linguistique, territorial, régional et culturel certain. Cela n’est sans doute pas sans expliquer, au moins en partie, la forme prise par son régionalisme. La question n’est pourtant pas si simple à cerner, dès lors que les préoccupations des romanciers provençaux ne se limitent pas uniquement à des revendications liées à la langue ni même à une spécificité culturelle
. Cette thèse peut aisément s’illustrer par l’emploi du français comme la langue dans laquelle s’expriment ces auteurs. Ainsi l’accession des classes populaires à la langue française et le déclin corrélatif du provençal
 renseignent-ils en aval sur une Provence métamorphosée, dont la littérature ne fait plus ― du moins pas uniquement ― de la question de la langue une spécificité.  
Dans cette perspective, la désignation "occitan", utilisée par l’administration royale dès le XIVe siècle (lingua occitana, patria linguae occitanae) par opposition à la lingua gallica qui désignait le français, a bénéficié d’un usage fréquent au début de ce siècle : elle semble pour certains plus appropriée que celle de "provençal" qui tend de plus en plus, à cause de son ambiguïté, à être consacrée au seul dialecte de Provence.

S’agissant de ces dialectes, au Moyen Âge, la langue d’oc a été une grande langue de civilisation. À la fois langue littéraire ― poétique particulièrement, avec la prodigieuse lyrique des troubadours ― et langue véhiculaire ― avec la fixation d’une langue juridique et administrative, parfaitement dégagée du latin, qui restera solide jusqu’au XVe siècle ―, elle a été l’expression d’une communauté humaine originale et le support d’une culture féconde.

À la fin du XVe siècle toutefois, et surtout au début du XVIe, l’importance de l’occitan commence à reculer : d’une manière progressive, certes, et plus ou moins ressentie, selon les régions. L’ordonnance de Villers-Cotterêts (1539), qui réserve la langue française exclusivement à tous les actes publics, a donc été consécutive à un recul important de l’occitan. Malgré une intéressante renaissance littéraire, au XVIe siècle, la langue d’oc est désormais socialement affaiblie et n’aura plus qu’une vie culturelle timorée, avec néanmoins un usage populaire très vivace jusqu’à la Révolution.

Avec le félibrige au XIXe siècle (1854) et la postérité mistralienne du XXe siècle ainsi que la vision linguistique originale de l’Institut d’Estudis Occitans, un nouvel essor culturel, et même véhiculaire de la langue, commence à se dessiner. Désormais, la langue et la littérature occitanes contemporaines sortent du régionalisme pour prétendre à la dignité d’un patrimoine en plein essor.

S’il est aisé de constater que la production littéraire provençale a jalonné l’histoire de la littérature française au cours des deux derniers siècles, en dépit de la domination et de la toute-puissance d’une littérature du centre, les rapports n’ont pas été ceux d’une cohabitation sereine. Sans aller jusqu’à les qualifier de conflictuels ― parallèlement à l’ancrage indéniable d’une littérature "à part"
 dans l’héritage littéraire français ― nous assistons alors à une véritable prise de conscience : la notion d’un peuple qui a le droit de s’exprimer directement à travers sa propre littérature émerge-t-elle ? Que recouvre cette notion de "peuple provençal" ? Pourquoi une littérature provençale ? Est-ce à dire que celle-ci a toujours été au service d’une culture populaire régionale occultée ? Pouvons-nous parler d’une tendance à conserver ou à favoriser certains traits particuliers de la Provence, une sorte d’intérêt particulier porté à cette région dans l’œuvre littéraire ?
Jean-Claude Berton en 1983 évoque un désir de libération comparable aux rapports "colonisateur-colonisé" et déclare :

« La révolte, la nostalgie des jours heureux, la douleur des années d’affliction, le sens plein que prend le mot "libération" pour des peuples qui ont été occupés, opprimés, persécutés, blessés dans leur âme et dans leur chair, sont parfois mieux enfermés dans les refrains et les couplets d’une chanson que dans de beaux discours »
. 

Bien avant Jean-Claude Berton, dans leur ouvrage au titre évocateur, La Séduction provençale
, Jérôme et Jean Tharaud, Parisiens, expliquent cet amour si répandu de la Provence par le fait qu’elle « est sans doute la seule province
 de France qui peut être comprise, assimilée en quelque sorte ». En d’autres termes, la voie sur laquelle ces deux Parisiens veulent nous engager est celle de l’inévitable perméabilité territoriale de la région provençale dans l’espace national sous l’impulsion de la séduction. La Provence devient alors un espace de séduction (traditions, cachet local, terroir).  

Le point de vue des auteurs de La Séduction provençale est particulièrement intéressant si nous l’appliquons à la romancière Simone de Beauvoir, parisienne, qui, jeune agrégée de philosophie, à la très vaste culture, s’est enthousiasmée pour la Provence quand elle y fut nommée en 1931. Elle écrit, dans son autobiographie, La Force de l’âge
, quelques fort belles pages sur les collines provençales, parfumées, dit-elle, de thym et de genêts, sur le "grand soleil", illuminant les pierres, et l’aqueduc de Roquefavour. Venue de la capitale, elle avait donc "fraternisé" avec la nature provençale ― d’un caractère classique ― à laquelle elle pouvait se référer sans dépaysement aucun.

Pour les sentiments comme pour les mots qui composent la langue, certains romanciers régionalistes s’attachent à l’élémentaire, c’est-à-dire, à travers un double emploi de leur langue maternelle et celle du français, créant ainsi une formidable cohabitation. Qu’il s’agisse de Pagnol, de Giono ou de Bosco, l’écrivain régionaliste continue sa tâche de réconciliation entre les hommes quand il exalte ce goût de l’élémentaire parce qu’il est, au fond, tout proche parent du sentiment de l’appartenance à un espace de référence.
Cette confrontation mérite d'être approfondie en particulier sous l'angle du rapport de leurs œuvres aux territoires linguistique ou référentiel autant que fictionnel, réel autant qu'imaginaire, sans qu'on puisse toujours très bien départager l'un de l'autre, trop commodément rassemblés sous le vocable de littérature régionale. Mais cette littérature régionale n’a-t-elle pas réussi à dépasser ― en le re-créant à chaque fois ― l’imaginaire régional en célébrant les forces cosmiques dans une prose poétique assez souple pour faire renaître les mythes
 prégnants en Provence ? N’a-t-elle pas rappelé, par le biais de sa mémoire, l’accord ancestral de l’homme avec la nature grâce à la création d’un univers méridional "français", à la fois réaliste et lyrique, d’une grande beauté ?
Aussi proches l'un de l'autre, dans l'espace et dans le temps du moins, et potentiellement concurrents sur le même "terroir" autant que sur le même "secteur" littéraire, Pagnol, Bosco et Giono n'ont eu de cesse de se démarquer en s’affirmant territorialement et littérairement dans la peinture qu'ils feront de leur pays respectif, en particulier dans leurs œuvres autobiographiques avec des couleurs résolument locales.

Sur le plan spatial, il faudrait de la même manière remarquer l'exceptionnelle homotopie
 des œuvres des auteurs de notre corpus, tant en termes de lieux décrits que de lieux d'écriture, très voisins sinon communs. Nous savons au demeurant avec quelle profondeur ces œuvres se trouvent précisément implantées dans un espace qui ne se laisse à aucun moment oublier, ni réduire au rôle de décor purement fonctionnel ou ornemental. Montagnes, collines, fleuves, rivières, chemins, maisons, jardins…, sont, dès le titre, les caractéristiques de l'espace romanesque de ces trois auteurs, tous à l'évidence aussi précisément et fortement territorialisés les uns que les autres, donnant l'impression d'être eux-mêmes ancrés, enracinés dans un pays dont ils ont tiré leurs sujets, leurs personnages, leurs cadres, leur inspiration. 

Dans cette perspective générale, l’inclusion d’œuvres régionales, écrites à la première personne, ― et inspirées de la vie de leurs auteurs ― dans un contexte où les littératures régionales mineures veulent s’affirmer dans la littérature nationale centralisée, offre donc, mieux que n'importe quelle autre approche, plusieurs regards croisés intéressants de la perception territoriale de l’espace. D’autant plus qu’à l’orée de toute autobiographie il y aurait des recherches documentaires dont le but est de définir, d'une part le contexte historique, social et culture ; d'autre part les données biographiques et familiales qui pourront servir aux décors d’une Provence proprement dite.

Examiner liens, ruptures et continuités existant entre une littérature périphérique et celle du centre, à travers le prisme du genre autobiographique de certains auteurs provençaux ; démystifier et/ou accréditer l’hypothèse d’une autobiographie qui serait par définition une entreprise ayant comme ultime aboutissement le fait de se dire et de se raconter ; tels sont, en substance, les impératifs qui ont présidé au choix de notre corpus.
5. Du double rapport de l’écrivain aux langues

Nous pouvons considérer que les études sur le rapport de l’écrivain à la langue sont nombreuses, qu’il n’est donc pas utile de revenir sur cette question. Mais dès lors que nous formulons cette question sous un double rapport, la perspective de recherche prend une nouvelle dimension. Il ne s’agit plus simplement de la prise en considération des textes littéraires écrits par des écrivains provençaux comme "œuvres de langage", selon la proposition de définition avancée par France Vernier :

« En tant qu’œuvres (ou mise en œuvre du langage [les textes] sont déjà travail du langage et il est donc nécessaire d’examiner le fonctionnement de la langue dans son rapport au fonctionnement de l’idéologie dominante (…). Et c’est à la fois dans son rapport à l’idéologie dominante et dans sa liaison avec les facteurs qui lui échappent et même luttent contre sa domination, qu’elle est à considérer. La langue elle-même est un enjeu et lieu de conflits qui contribuent à la modeler »
.  

Cette affirmation rend compte d’un aspect du rapport de l’écrivain à la langue, un rapport de création ou lié à l’espace fictionnel ; elle ne tient pas compte d’un autre aspect, celui du rapport à la réalité ou celui de la référentialité.

Nous nous proposons donc d’étudier, dans les récits personnels de Pagnol, Giono et Bosco, un double rapport à la langue
 : d’abord parce que deux langues, le français et le provençal, cohabitent ; ensuite parce qu’il semblerait que l’une soit celle de la fiction et l’autre celle de la référentialité. 

Au provençal nous pouvons aisément associer la fraîcheur, la spontanéité, le naturel, la verve, la facilité et ce charme indéfinissable qui se dégage, comme la senteur du thym et du romarin, chez le personnage
. L’emploi du provençal, chez les auteurs provençaux, c’est l’emploi des termes plus ou moins familiers ou grossiers dont on se sert pour jurer. Une sorte de légitimation, d’authentification de l’écrivain dans ses racines et dans son réalisme autobiographique. C’est parce que l’enfance et le vécu de ces auteurs doivent beaucoup à la nature et aux coutumes locales qu’ils se sont efforcés de dépeindre en usant du code linguistique provençal. Ils y ont vu un moyen crédible en vue d’exprimer une vérité profonde de leur enfance, non des habitudes superficielles ou des conventions.
Dans leurs romans, le lecteur passe d’une langue à l’autre, d’une culture à une autre. Ce passage alternatif du français au provençal et vice versa, pourrait aussi correspondre à un jeu de langues dont les effets de séduction résultent de l’étrangeté même de ce double code linguistique. Les charmes de cet exotisme peuvent être savourés une fois le lecteur monolingue conforté dans la langue de référence qu’est le français.
Nous nous proposons donc de décrire ce double rapport qui donne à voir une sorte de Provence "pittoresque", "authentique" par le biais de la langue provençale ; et une Provence imaginaire au travers de la langue française. En vue de cerner cette question et d’étudier la langue du texte chez nos trois auteurs, interrogeons-nous d’abord sur la langue dans laquelle s’expriment les personnages.
Les personnages assument pleinement la double appartenance linguistique. Ce constat n’est pas valable pour tous les écrivains de Provence : Alphonse Daudet n’en fait pas en tous cas une constante, tel que l’affirme en 1939 Charles Sarolea dans son introduction aux Lettres de mon moulin :

« Daudet ne s’est pas servi, comme Roumanille et Mistral, du dialecte provençal, du vieux parler roman et romain aux innombrables quartiers de noblesse linguistique, il n’a pas écrit en langue d’oc, en langue d’or. Il n’en appartient pas moins au Félibrige. Il a interprété les Félibres, il les a soutenus, il les a glorifiés. Sans se lasser il a porté témoignage pour son pays, pour son peuple, pour ses poètes »
.
Nous pouvons aisément tirer de cette citation le constat suivant : ne pas privilégier le dialecte provençal comme langue d’écriture ne dénature en rien la couleur provençale des personnages ni par extension celle de l’auteur. Il s’agit d’u apport ou d’une contribution de la Provence au trésor commun des lettres françaises. 

Ce que Charles Sarolea dit de l’œuvre de Daudet, nous pouvons le redire de notre corpus. D’ailleurs, le fait de ne pas écrire entièrement en provençal, tel que Daudet, mais d’opter pour les deux langues, entraîne l’emploi récurrent d’un lexique provençal dans les dialogues et la narration, pour mieux illustrer un espace du vécu. Il s’agit là d’interjections, de tournures familières, en patois ou en parler local, ― dialecte employé en région provençale ― généralement peu nombreuses, souvent rurales, et dont la culture, le niveau de civilisation sont jugés inférieurs à ceux du milieu environnant ― qui emploie la langue commune ―, en particulier comparativement au français. Cette hiérarchie des langues est la conséquence du centralisme linguistique qui forme le paysage français et recoupe une hiérarchie entre citadinité et ruralité.

Un déploiement manifeste de champs sémantiques apparaît dans leurs textes. Ces champs ont souvent trait à une Provence agreste et champêtre dénotée par la flore, la faune ; une Provence aux multiples usages quotidiens dont les mets, l’habillement, les pratiques locales, les variations codifiées dans le code du savoir-vivre ainsi que les noms de lieux et de personnages. L’emploi de la langue provençale ancre la fiction dans la référence provençale. Comment se passer dans ce cas de l’utilisation des signes typographiques ― guillemets ou points d’exclamation pour les interjections ― aux fins d’isoler ce lexique provençal ? Certaines notes explicatives et de traduction sont révélatrices de ce va-et-vient incessant de la langue provençale à la langue française.
Au-delà du fait que ces mécanismes permettent pour des auteurs régionalistes de valoriser le provençal par rapport au français ― code et condition de la lisibilité du texte pour le lecteur français ―, ce procédé implique que l’emploi de deux langues, et plus particulièrement pour le provençal, s’inscrive dans une sorte de désir impérieux d’écrire en français, en tant que romancier, et de s’enraciner dans sa région en tant que Provençal.

Cet aspect lié au choix de la langue parmi plusieurs semble se poser en étroite relation avec l’espace multilingue, tel que l’affirme Gabrielle Saïd, pour une autre réalité linguistique, celle des écrivains antillais : 

« Pris entre plusieurs langues, se pose à eux la question de la langue d’écriture. Mais une fois ce choix opéré ― et pour nos écrivains, il s’agit de la langue française parfois qualifiée de langue dominante, vu la conjoncture socio-linguistique ― l’autre langue (ou les autres langues) n’est pas balayée pour autant, elle continue de les habiter. Aussi le choix de la langue française, par exemple, ne signifie pas pour autant que la langue d’écriture soit stricto sensu française.  Comment alors surgit cette/ces autre/s langue/s au sein de l’espace textuel ? »
.    

Au-delà d’une diglossie certaine sur le plan énonciatif, nous souhaitons interroger, au plan strictement littéraire, la manière dont le contact du provençal et du français travaille l’espace scriptural et, par ricochet, le double espace : référentiel et fictionnel. Notre interrogation tient dans un univers scriptural qui se réfère chez nos trois auteurs à un lieu authentique à travers lequel se tisse tout un réseau signifiant propre à l’environnement naturel et rural de la région provençale.

L’ancrage culturel dans l’emploi de la langue provençale participe au renforcement de la fonction référentielle. La présence des adages, dictons, maximes et proverbes populaires témoigne de l’existence d’une fibre de l’auteur régionaliste qui l’incline à se servir de la langue locale pour dire sa spécificité et imprégner en profondeur le lecteur de son espace de référence. Il s’agit là de marquer la parole romanesque du sceau des locuteurs du Midi et donc de signaler une spécificité régionale.
Mais pour mieux cerner cette spécificité, n’est-il pas judicieux d’appréhender le contexte toujours singulier dans lequel les auteurs de notre corpus ont émergé ainsi que leurs œuvres respectives ? Tel est justement l’objet du chapitre suivant.
CHAPITRE SECOND

 Parcours d’écriture et itinéraires personnels

1 - Réception des œuvres

2 - Trois romanciers, une génération

3 - Filiation paternelle

A un certain moment de leur existence, nos trois écrivains ont projeté d’écrire des œuvres sur leur vie, de parler d’eux-mêmes. Ce projet correspondait à un choix qui devait s’opérer à ce moment-là, répondant à tel ou tel besoin. En clair, les cheminements qui ont conduit ces auteurs à évoquer leur vie, et les trajectoires qu’ont connues leurs œuvres, ne sont pas forcément identiques. Il s’agira au préalable, au cours de ce chapitre, d’approcher le contexte et le moment qui ont présidé à l’écriture des récits personnels, afin de comprendre et de donner un aperçu général sur l’étendue de ce projet et saisir l’impact que cette œuvre a eu, ainsi que la réception qu’elle a connue auprès du lecteur. 

Ensuite, les itinéraires personnels donnent lieu à des recoupements pertinents notamment pour ce qui est d’un certain nombre de critères subjectifs ou ayant trait directement à leur parcours d’écrivains : années, dates, choix personnels, influences, événements, échecs, réussites, etc. Un effort de recoupement nécessaire, pensons-nous, de façon à cerner les motivations qui ont amené nos écrivains à aborder le récit de leur vie en l’imprégnant de leur espace de référence. 
Enfin, compte tenu de la prééminence de l’image du père chez nos trois auteurs, nous avons jugé pertinent de consacrer un volet dans lequel nous étudierons de près la place que le père avait dans leur vécu.              
 
1. Réception des œuvres 

Notre corpus touche, de par son caractère qui se rapproche des souvenirs d’enfance, au genre du récit personnel
. Aux similitudes ayant trait à l’époque où nos trois auteurs ont vécu, s’ajoutent d’autres aspects historiques. Mais avant cette entreprise, il convient de rappeler ce qu’en 1979 Georges May avance à propos de deux caractéristiques quasi immuables du romancier autobiographe :

« A bien y réfléchir, il n’existe sans doute que deux caractéristiques communes à la plupart des autobiographes, la première est que leur autobiographie est l’œuvre de l’âge mûr, sinon de leur vieillesse ; la seconde est qu’ils étaient eux-mêmes connus du public dès avant la publication de l’histoire de leur vie »
.
Quelques années plus tard, Christiane Achour reprend, en récusant ces deux caractéristiques, la spécificité de l’autobiographe dans le contexte colonial et régional :

« Ces deux caractéristiques ne s’appliquent pas à nos écrivains. Même lorsqu’ils continuent à écrire, pour la majorité de notre corpus, le récit autobiographique est leur première œuvre et c’est elle qui les fait connaître du public. Beaucoup même ne sont connus que par cette œuvre. Il y a là, pensons-nous, un phénomène propre à la littérature des colonisés (ou des acculturés si l’on en croit la vogue des autobiographies régionales en France ces dernières années. Le cheval d’orgueil de P. Jakez HELIAS. Parler croquant de C. DUNETON ou L’accent de ma mère de Michel RAGON) pour lequel il faudra avancer un certain nombre d’explications. Il nous faudra réfléchir en particulier aux rapports de l’œuvre à son public pour comprendre la possibilité de l’émergence de telles productions, le terme d’émergence englobant à la fois l’écriture et la lecture »
.
A propos des auteurs du corpus, il est désormais pertinent d’examiner le contexte ― particulièrement leur vie ― dans lequel les oeuvres retenues ont été produites. A cet égard, c’est ce qu’affirme Claudie Husson à propos de la relation œuvre/vie de l’auteur : « […] il faut donc suivre, d’abord, les premiers développements de la création au cœur de la vie »
.
Publiés à Monaco, précisément à Monte-Carlo, chez Pastorelly, La Gloire de mon père et Le Château de ma mère ont paru en 1957 et 1958. Le succès d’une nouvelle qui relatait une mésaventure survenue à la famille Pagnol au début du siècle, publiée en épisodes dans le magazine Elle en décembre 1956 et janvier 1957, incita l’académicien «arrivé», à conter les menus faits qui avaient marqué son enfance. 

En effet, il reçut plusieurs lettres d’admiration de très jeunes lecteurs. Grâce à l’insistance d’Hélène Lazareff, les cinq épisodes relatant le récit des quatre châteaux avaient paru dans le journal Elle, du 3 décembre 1956 au 7 janvier 1957. Rédigés avec enthousiasme, les souvenirs foisonnèrent et furent publiés en deux tomes, pour connaître un accueil triomphal.

Jean le Bleu, roman de Jean Giono, publié à Paris chez Grasset en 1932, avait connu trois décennies auparavant le même parcours que ceux de Pagnol, puisque des fragments avaient aussi préalablement paru dans diverses revues : «Jeunesse» (chap. 1, 2 et 3) dans Europe le 15 novembre 1932 ; «La Femme du boulanger» dans la Nouvelle Revue française le 1er août 1932 et «Les Musiciens» dans Marianne le 16 novembre 1932.

Les Souvenirs d’enfance constituent un tournant déterminant dans la fortune littéraire de Pagnol ; il n’hésite pas à le souligner d’ailleurs dans les premières lignes de son Avant-propos : « Voici que pour la première fois ― si je ne compte pas quelques modestes essais ― j’écris en prose. […] Ce n’est plus Raimu qui parle : c’est moi ».
L’auteur choisit le genre autobiographique qui le transforme en témoin de son époque. Jusque-là, Marcel Pagnol devait sa fortune littéraire à des dialogues (de théâtre ou de cinéma). Comparativement, il nous semble pertinent de ne pas renvoyer dos à dos Giono et Pagnol, dès lors qu’ils partagent une parenté d’esprit ; en tout cas c’est ce que pense Claude Beylie : « Tout naturellement, le Provençal Pagnol se devait d’aller puiser son inspiration chez le seul grand romancier que l’Occitanie ait vu naître durant la première moitié du vingtième siècle (…) : Jean Giono »
. Thierry Dehayes conforte une démarche biographique comparée entre les deux écrivains :
« Dans le cas d’un cinéaste adaptant en plusieurs occasions les ouvrages de l’un de ses contemporains, une étude biographique, même rapide, permet de mieux cerner des points de convergence entre la personnalité des deux créateurs »
. 

Giono et Pagnol semblent aborder pour la première fois le genre autobiographique avec La Gloire de mon père et Le Château de ma mère pour Pagnol et Jean le Bleu pour Giono. Ces œuvres sont, pour eux deux, un succès. Quant à Bosco, il n’est pas en reste, tel que le notait Roger Buis :  

« Henri Bosco (1888 - 1976) n’est certes pas un inconnu ou un mal aimé de nos lettres françaises, et sa notoriété est bien loin de se limiter à sa Provence natale dont il est l’un des chantres reconnus. Quelques 50 ou 60 ans après la parution de ses principaux ouvrages, il continue à garder une audience nationale et internationale, ainsi qu’en témoignent la réédition continue (quoique trop partielle !) de certains titres ou encore diverses émissions radiophoniques et télévisuelles. En outre, il suscite régulièrement de nombreux travaux universitaires, tant à l’étranger qu’en France même »
.
Ceci étant dit, l’œuvre de Bosco dans son ensemble n’a pas échappé à un certain nombre de clichés, la réduisant à une production méconnue
 et quasi anachronique, ainsi que l’affirme en 1957 Andhrée Duguet-Huguier, quatre années avant la parution d’Un Oubli moins profond (1961) : « [Œuvre] lente au siècle de l’instantanéité. [Œuvre] silencieuse devant la marée montante du bruit »
.  

Dans un Avant-propos, Pagnol met lui-même l’accent sur l’importance du passage de la «langue du théâtre», dictée par le personnage et l’action. Il souligne aussi la place originale, dans son œuvre, de cette entreprise autobiographique "en prose". Quant à Giono, l’expérience vécue de l’enfance en constitue malgré tout la matière première :

« Il y a de la beauté à ce que, du plus profond de cette crise, au moment du plus grand effacement, Giono soit retourné vers le moment de la découverte sensuelle du monde, vers son enfance, et qu’il ait écrit Jean le Bleu »
.
De même pour Pagnol, le récit de menus événements relatés par un enfant paraît conforme à la tradition de l’autobiographie attendrie, telle qu’elle se pratiquait au début du siècle, bien loin de la truculence des répliques de César
 ou de la pathétique tirade du boulanger qui retrouve son épouse infidèle
. Le trait, vif et caricatural dans les pièces, se fait délicat et ému pour évoquer le passé familial. Les personnages y gagnent une épaisseur psychologique que ne pouvaient permettre les planches, et les paysages provençaux, jusqu’alors réduits à de simples décors, donnent lieu à des descriptions très évocatrices. 
Dans Jean le Bleu, nous retrouvons des souvenirs d’enfance et de jeunesse ainsi que des prises de positions relatives à des questions d’actualité. Cette œuvre, qui contient en germe des souvenirs qu’il invente ou les marques de ses préoccupations au moment où il écrit, n’est presque jamais restreinte au récit de la vie de Giono. C’est pourquoi l’auteur juge parfois utile de revenir à son texte pour apporter un éclairage notamment dans sa "Préface" à l’édition de 1956 de Jean le Bleu
. Cet éclairage est destiné à démêler ce qui est inventé de ce qui appartient effectivement à sa propre vie. Dans cette préface, il revient sur un inventaire des personnages : tantôt ceux qui, selon lui, ont réellement existé
 et marqué son enfance, tantôt ceux qui sont le fruit de son imagination. 

Il existerait un effet de mystère dans un récit qui se veut autobiographique. Or, l’auteur, en revenant plusieurs années plus tard sur son œuvre, tente de dissiper l’ambiguïté qui l’entoure, éclaircissant ainsi certains aspects. Par ailleurs, Jean le Bleu est considéré comme l’aboutissement de toutes les tentatives consistant à retracer les souvenirs d’enfance de l’auteur. 

Deux années avant la publication de Jean le Bleu, des motifs de celui-ci apparaissent dans « Le Voyageur immobile » (1930) qui figure dans le recueil L’Eau vive
. En effet, l’évocation du souvenir de la malle retrouvée dans le grenier et qui contient des œuvres qui séduisent l’enfant et stimulent sa rêverie, réapparaît dans Jean le Bleu. Les personnages de Gonzalès et de Djouan, cités dans Au territoire de Piémont et celui du Mexicain propriétaire du café dans Manosque-des-Plateaux
 (1930), réapparaîtront dans Jean le Bleu. Comme nous venons de le voir, Jean le Bleu est véritablement un point d’aboutissement mais aussi le point de départ de plusieurs textes
 rédigés à des époques différentes et qui reprendront en les modifiant les mêmes thèmes.

Par ailleurs, le contexte qui a présidé à l’écriture de Jean le Bleu est lié à une crise que l’auteur a vécue. Cette crise est due à la première guerre mondiale et remonte à son incorporation dont il ne conserve que des souvenirs amers, marqués par l’horreur inhérente au quotidien de soldat. Dans Jean le Bleu, un épisode est consacré à son ami Louis David, mort au front. Lors de l’écriture de Jean le Bleu en 1932, Giono est à la fois influencé et ému par la rédaction douloureuse du Grand Troupeau
 qu’il venait tout juste de terminer en mars 1931.

Mais le contraire est vrai aussi. En effet, écrit en 1932 et reçu par les lecteurs la même année, Jean le Bleu présuppose une période où l’auteur se réfugie dans les souvenirs d’enfance en guise de rupture avec une atmosphère de tension de la guerre liée à l’écriture du Grand Troupeau
. N’est-ce pas dans cette perspective que l’auteur affirme : « Après Le Grand Troupeau, j’ai essayé de rompre le fil et de trouver une autre veine »
 ? Jean le Bleu développe essentiellement un processus d’évocation de souvenirs d’enfance qui permet à l’auteur d’exorciser d’autres réminiscences ressurgies au travers de la rédaction du Grand Troupeau.

En effet ces réminiscences existaient encore lors de la rédaction de Jean le Bleu, sinon comment expliquer que cette œuvre se termine par l’annonce de la première guerre : « On entra dans l’année quatorze sans s’en apercevoir » (II. 185) et à travers un retour sur son incorporation : « Il me fut facile de partir à la guerre sans grand émoi » (II 186). A la fin du roman, le contexte évoqué est celui du retour de Giono du front.            

Robert Ricatte cite l’extrait d’une lettre de Giono à son ami Brun, datée du 17 mars 1932 : « Mon vieux Brun, j’ai été terriblement malheureux l’an passé, je le suis encore, mais la meurtrissure ― la plaie plutôt ― a pris le battement sourd des maladies inguérissables et c’est plus supportable »
.  S’appuyant sur ce document, le critique souligne le malaise lié aux souvenirs de guerre, apportant ainsi un nouvel éclairage. En effet, il y aurait entre 1930 et 1932 un autre motif qui aurait influé sur l’auteur lors de l’écriture de Jean le Bleu : « Mais cette diversion par rapport à la dernière œuvre, ce n’est rien ou pas grand-chose : il lui faut rompre un autre fil sombre, celui du présent »
.
Un autre extrait est cité, il s’agit d’une lettre
 de Lucien Jacques pour répondre à une correspondance de Giono : « Ta lettre me trouble. Je suis là depuis ce matin à la relire, essayant de deviner ce qu’il y a entre les lignes, ne trouvant pas […] Mais l’appel y est »
. Henri Pourrat
 a été aussi destinataire, le 25 janvier 1931, d’une lettre de Giono où ce dernier lui confie : « Je traverse une très dure crise morale. Je travaille parce que c’est le seul refuge »
. 
Il en parle aussi à Gide dans une lettre en avril 1934 :     
« J'ai été très touché de vous revoir dans ma maison après tant de temps. J'ai repris ma vie paisible. Je travaille. J'essaie de goûter de nouveau le monde tout autour. Depuis quatre ans, peu à peu, tout s'était effacé autour de moi et je ne goûtais plus que le souvenir des choses. Je me retrouve cette année en présence du printemps réel, de l'herbe et des arbres. Je crois que j'ai fini mon temps d'épreuve et que je vais repartir. J'ai confiance en mon courage physique. J'ai appris à mes dépens qu'il ne faut pas s'attacher et se donner, mais se garder à soi-même et n'user de soi qu'en vue de soi-même. Il n'existe plus qu'un seul très grand sentiment, c'est l’amitié ».
Evidemment, Giono n’évoque pas explicitement dans Jean le Bleu les traces d’une crise, ni l’influence de celle-ci sur l’œuvre en question. En revanche, l’auteur se tourne vers l’enfance afin de sortir du présent oppressant et se plaire à ressusciter le monde idyllique et merveilleux de l’enfance passée en Provence. Une manière de se remettre des blessures
 endurées entre 1930 et 1934. L’hypothèse d’une enfance euphorique passée en Provence natale se vérifie aisément dans ses entretiens avec Amrouche, où il déclare avoir été « soigné comme un dieu »
.      
L’affirmation d’Henri Godard, à propos de la fonction de l’écriture de Jean le Bleu chez Giono, suppose que le récit d’enfance fait accéder son auteur à une sensibilité et à des sensations propres à l’âge de l’enfance :

« Il y a de la beauté à ce que, du plus profond de cette crise, au moment du plus grand effacement, Giono soit retourné vers le moment de la découverte sensuelle du monde, vers son enfance, et qu’il ait écrit Jean le Bleu »
.
L’horreur avec laquelle l’auteur s’exprime dans Jean le Bleu, en parlant de son ami mort sur le front, est saisissante, comme l’affirme Morzewski en déclarant que ce texte « parfois n’[a] pas grand chose à envier au Grand Troupeau »
. Il ajoute également : « Il me semble bien que c'est cette réélaboration de la position dépressive réparatrice qui nous est donnée à lire dans ses œuvres contemporaines de cette crise du milieu de la vie, et notamment dans Jean le Bleu »
.
Enfin, Jean le Bleu apparaît comme l’aboutissement et demeure à la charnière des tentatives d’écrits antérieurs que nous avons cités, formant d’une certaine façon une conciliation avec un désir permanent d’une réécriture a posteriori.


Si chez Giono l’idée d’écrire un récit sur sa propre vie devait donner lieu initialement à un triptyque
, suivis d’un autre titre : Expériences, une telle fragmentation apparaît finalement aussi chez Bosco quand cet auteur divise en sept parties son recueil d’anciens souvenirs Un Oubli moins profond. Il fait revivre en sept parties des impressions très lointaines d’une petite enfance en Avignon. "Les nocturnes" ressuscitent les images assez étranges des errants qui habitaient alors la campagne où vivait l’enfant. Les passions adolescentes retrouvent tout leur charme dans "Même des amours". Un hommage chaleureux est rendu à la vie pittoresque de ses parents et de ses grands-parents dans "Familles". 
Nous voyons parfaitement apparaître l’auteur dans ce que furent ses premières tentatives de romancier, couronnées par un désir d’écrire les histoires qu’il se créait lui-même afin de s’arracher à sa solitude dans "Un romancier de sept ans". Non loin de celle-ci, "Les annonces de la solitude" revient sur la dixième année de l’écrivain dans son mas provençal, plus expansif en l’absence de ses parents. L’appel du souffle intérieur de l’âme sollicite la position religieuse de l’auteur à la maturité de sa vie dans "Et pour finir".             
Jean le Bleu est essentiellement fait de souvenirs. Il est rafraîchissant et tendre. Après avoir publié, depuis Colline
, plusieurs romans qui ont assis sa réputation d’écrivain, Giono aborde un genre nouveau avec Jean le Bleu, puisqu’il s’agit cette fois d’un ouvrage autobiographique. Le texte prend cependant place parmi les œuvres romanesques.
L’expérience vécue de l’enfance en constitue malgré tout la matière première : « L’invention y est cependant fondée plus qu’ailleurs sur le réel : j’étais un des personnages et je racontais ma jeunesse. Il serait peut-être intéressant néanmoins de départager un peu le réel et l’imaginaire » (ibid.). Quant au titre, Giono l’explique en ces termes : « C’était simplement parce que très souvent on me parlait de mes yeux bleus, et en même temps il y avait le côté rêveur du personnage » (entretien avec R. Ricatte, septembre 1969).

Une figure le domine, celle du père cordonnier. Le jeune garçon admire sa sagesse et son inlassable bonté. Grâce à lui, il semble que Giono soit de ces hommes qui ont eu une enfance heureuse. Ce privilège contribue à expliquer la bonne humeur, l’absence de mauvaise foi et de hargne qui rendent réconfortants tous ses romans, même quand ils sont tristes. Aucune dispute, aucune scène n’assombrit Jean le Bleu. La paix règne entre le père et la mère, entre les parents et l’enfant. Cela laisse l’auteur libre de parler du monde extérieur, des personnes qui l’ont impressionné, des expériences qui l’ont marqué et dont une ou deux sont dramatiques comme celle de la femme du boulanger. Parmi ces personnes figurent entre autres les ouvrières qui travaillaient à l’atelier de repassage de la mère, Antonine, Louisa Première et Louisa Seconde, dont il trace, en les montrant comme pouvait les voir le bambin qu’il était, de remarquables portraits.

Suit un chapitre sur les scènes de l’école religieuse où il alla, parce que son père cordonnier devait ménager sa clientèle de bien-pensants. Le logis de Giono donne sur une cour noire, il suffit de se poster à la fenêtre pour observer une Mexicaine mal aimée, un acrobate, une fillette chétive, silencieuse et, chaque samedi, des moutons destinés à l’abattoir. Un jour, arrivent dans le quartier le violoniste Décidément et le flûtiste Madame-la-Reine. Ils n’enseignent pas leur technique au « petit monsieur » ; mais qu’importe, en lui apprenant à écouter, ils lui ouvrent le domaine de la musique. 

Plus tard, apparaît l’exotique et séduisant Gonzalès, dont le mariage fait scandale. Enfin survient Franchesc Odripano, le vieil ascète qui raconte sur sa famille et son enfance de si séduisantes histoires. Entre-temps, le garçon grandit et se forme. Tombé malade, il va se remettre dans un village voisin où il garde des moutons en lisant Homère. A quatorze ans, il découvre "l’odeur des femmes" et les nuits sans sommeil.

De retour chez lui, à Manosque, il retrouve son père vieilli et malade. Un peu partout, il voit la mort frapper, souvent avec une imprévisible violence. Lorsqu’ils ne sont pas touchés, ceux qu’il a aimés dépérissent et disparaissent. Antonine et Louisa ont été remplacées. D’une des nouvelles, Marie-Jeanne, il ne dit rien, sinon qu’avec elle il découvre l’amour. Il découvre aussi l’amitié avec Louis David. A la même époque, il doit se mettre à travailler, comme employé de banque. Triste métier pour un poète. 

La guerre l’en délivre. Il y part le cœur léger, sans savoir encore ce que c’est. Louis David y mourra. Cet incident clôt le livre. Livre merveilleux, mélancolique et discret, un des chefs-d’œuvre de Giono. Bien qu’il ne soit pas appelé "autobiographie", Jean le Bleu est assez largement autobiographique, mais il faut certainement se garder d’y voir un document : les dates de certains épisodes sont largement transposées, les personnages essentiels ― les deux musiciens et Odripano ― restent fictifs, tout au moins à ce qu’en a dit Giono par la suite. Mais il fabulait si constamment qu’il a pu parfois mentir en prétendant que ces aspects de son livre n’étaient pas tirés du réel.

Par ailleurs, nombre de ses textes sont écrits à la première personne, cette première personne renvoyant tantôt à un sujet fictif (Les Grands Chemins
), tantôt à la personne historique de Giono (Essais), ou alors à un sujet mal déterminé, mi-fictif mi-réel, celui de Jean le Bleu. Nous tenterons au cours de cette analyse d’introduire des éléments de réflexion dans le processus d’écriture de ce roman où transparaît constamment la première personne, sans occulter le caractère quelque peu hétérogène du matériau, où le fictif et le réel sont inextricablement mêlés.

Notre propos n’a pas pour objet de réfléchir sur la problématique autobiographique, il s’en détache largement. Le récit autobiographique est une entreprise canonique et rigide. En revanche, un aspect mérite d’être soulevé : nous entrons dans l’autobiographie de Giono comme dans sa Provence ; le texte de Giono que nous abordons est d’une variété et d’une complexité qui dépasse une perspective strictement autobiographique, à tout le moins parce qu’il se réfère constamment à l’espace natal.

La lecture que nous proposons aura pour ambition de s’interroger sur les différentes perceptions du "moi", à travers une œuvre qui renferme les caractéristiques du genre autobiographique. Nous nous efforcerons, à la lumière d’une analyse de Jean le Bleu, de comprendre le fonctionnement de l’écriture autobiographique gionienne. Nous verrons comment ce texte, bien qu’il se prête aisément à une grille de lecture autobiographique, se distingue en raison de son insertion dans l’espace provençal de son auteur. Il ne saurait donc être considéré comme une autobiographie classique.
Nous verrons que ce texte est aux antipodes des canons autobiographiques établis par les théoriciens du genre. Dans cette perspective, à titre d’illustration, nous verrons dans quelle mesure l’évocation des souvenirs n’est point séparable du moment de l’énonciation, et que ces derniers sont dans une large mesure intériorisés dans un espace provençal au moment où l’auteur écrit l’histoire. Notre réflexion s’attardera sur l’image que l’auteur de Jean le Bleu se fait de son "moi"
, étroitement lié à l’espace dans lequel il évolue, image d’un "moi" réinventé.

Au-delà de préoccupations d’ordre technique, il y a dans ce roman matière à étudier le rapport entre le sujet de l’énonciation et le sujet de l’énoncé. Nous tenterons de faire un éclairage sur le rapport qui existe entre le parcours personnel vécu réellement, tel qu’il est raconté dans le récit de Jean le Bleu, et le processus d’écriture ― entendu dans le sens d’une expérimentation ― de certains moments vécus par l’auteur, et qui constituent autant de tournants dans l’écriture autobiographique de Giono.

Nous tenterons également de nous démarquer de la perspective du "portrait de l’artiste par lui-même"
 et de substituer à cette dimension consciemment préconisée par Giono lui-même ― qu’il présente comme le fondement de son écriture ― une sorte de "portrait de l’artiste par sa Provence". En effet, s’il reste vrai que, selon ses différentes déclarations sur ce sujet, il n’a cessé, toute sa vie, de faire ce "portrait" par lui-même, il n’en demeure pas moins que ce portrait reste étroitement lié à sa Provence imaginaire qu’il a décrite. Si certaines études se sont évertuées à s’interroger sur ce que Giono entend par le mot "artiste", nous tenterons à notre tour de circonscrire cette notion de "portrait" dans sa dimension provençale. D’où notre interrogation : dans quelle mesure ce "portrait" peut-il renvoyer à un référent spatial qu’est la Provence natale ?

Apporter des éléments de réponse à ces questions ne se borne pas à prouver que le "portrait de l’artiste" n’est au fond qu’un "autoportrait", mais consiste surtout à reconstituer cet "autoportrait" dans ses formes provençales. Si certaines études reviennent volontiers à l’idée des rapports de l’œuvre avec le "sujet", nous considérerons pour notre part ce rapport sous un angle spatial.

Nombre d’études se sont évertuées à démontrer que les divers portraits d’artistes de Giono renvoient en définitive au portrait du créateur. Tous les textes, de Naissance de l’Odyssée
 à L’Iris de Suse
 mettent en valeur cet aspect important. Ces personnages artistes (artistes parce qu’ils ont une vision du monde différente de celle des autres, ou parce qu’ils agissent ou parlent différemment) seraient plus ou moins des "doubles"
 fictifs de l’auteur. Ils soulèvent, par certains aspects, des visions esthétiques ou morales singulières. En revanche, il s’agira d’abord de réfléchir sur l’espace provençal en tant qu’élément sous-jacent à la création du monde fictif-réel de Jean le Bleu. En effet, à bien des égards, ce roman met à profit cet élément fondamental, tantôt à travers les thèmes évoqués, tantôt à travers les personnages. 

Dans une autre perspective, il ressort que l’unité de l’œuvre de Giono réside vraisemblablement dans sa perception multidimensionnelle de la Provence, profondément imprégnée de l’imaginaire grec antique. Cette conception puise pour une large part dans l’héritage artistique et culturel de figures, de poètes et d’écrivains qui ont, à un moment ou à un autre, marqué Giono (Homère). Nous verrons, en effet, que chez celui-ci, le référent n’est pas souvent le "réel provençal", mais un "réel gionien" omniprésent dans Jean le Bleu.
Jean le Bleu traduit sans doute le fait que Giono a traversé une phase où il a décidé de projeter sa vie dans son écriture
. Une telle réalité ne saurait être discutée. En revanche, tel qu’il nous a été donné de le constater, Giono s’est évertué, tout au long de son roman autobiographique, à évoquer sa propre personne à travers son enfance. Cette tendance à parler de son "moi" se confond cependant avec une sorte de "moi familial", qui transparaît à travers la vie de sa famille.
L’entremêlement du "moi" de l’auteur et de celui de sa famille débouche sur une somme de textes et de chapitres très variés, voire hétéroclites, aussi bien par leur longueur que par les sujets abordés
. L'auteur y mêle aussi indistinctement passé et présent, réalité et fiction, personnages réels et mystérieux. Le discours même change d'un texte à l'autre, et parfois à l'intérieur du même paragraphe : la narration s’allie à l'argumentation, la description s’interfère avec l’introspection. 
En outre, cet entremêlement au niveau de l’écriture est à rechercher également dans les expériences des auteurs, leur vécu, ne serait-ce que parce qu’ils font partie de la même génération.
2- Trois romanciers ; une génération

Nous sommes en présence d’une véritable génération d’écrivains, selon l’affirmation de Philippe Lejeune :

« Une lecture, même cursive, d’un certain nombre d’autobiographies, montre que les vies "intimes" des personnes d’une même génération, ont tendance à se ressembler : passant d’un texte à l’autre, on a l’impression que c’est une même chose qui se dit à travers eux. Des gens nés en même temps […] sont conscients de n’être pas des "cas uniques" […] mais des individus représentatifs, qui racontent,            à travers leur histoire, celle de leur génération et de leur groupe social »
.
Notre travail souhaiterait apporter un éclairage sur la spécificité et l’originalité des récits personnels de la littérature provençale de langue française, ce qui pourrait donner des pistes, plus globalement sur des récits personnels d’autres écrivains
 ou ceux d’autres régions comme la Bretagne, l’Alsace, le Béarn
, par exemple. Car Pagnol, Giono et Bosco, appartenant à la même génération, peuvent être considérés comme des cas exemplaires, permettant de saisir la liaison nécessaire ou contingente du genre "récit personnel" et de "l’espace régional de référence". 

Les préoccupations thématiques communes des trois auteurs ne font pas l’objet de notre recherche ; en revanche, celle-ci s’applique au décryptage de l'ensemble des techniques romanesques qu'ils partagent en dépit de la différence de leur vécu et grâce à leur appartenance à un espace culturel commun.

Parler d’une génération d’écrivains, c’est se demander comment ne pas conclure à l’idée de destins croisés car leur naissance coïncide curieusement. En effet, aussi bien la publication de leurs œuvres que les principales données biographiques se rapprochent dans le temps. Le début et la fin de leurs vies
 : pour Henri Bosco (1888-1976), pour Marcel Pagnol (1895-1974) et pour Jean Giono (1895-1970), montrent qu’ils appartiennent non seulement à la même époque mais aussi à la même génération d’écrivains. Il ne s’agit pas simplement là de similitude(s) de dates mais certainement d’influences qui gagneraient à être élucidées. Il faut avouer qu’il n’est point aisé a priori d’établir entre ces trois écrivains une chronologie simplement factuelle, fondée sur une suite de datations d’événements qui ont marqué leur existence. 
Cet effort, très édifiant au demeurant, aura comme une sorte de double conséquence sur l’orientation de notre réflexion : établir une certaine contemporanéité entre Pagnol et Giono étant donné qu’ils sont nés la même année, en l’occurrence en 1895. Henri Bosco disposerait d’une sorte de droit d’aînesse car il est né en 1888. Ensuite déterminer objectivement des inter influences en relation avec l’espace de référence conduirait à cerner une géographie commune mais peut-être des perceptions différentes selon chaque auteur et à travers le prisme de son récit personnel.        
 

Au-delà de simples affinités génériques concernant le genre autobiographique, l’influence
 entre nos auteurs est patente ; elle se manifeste à travers les diverses adaptations cinématographiques
 des œuvres de Giono dues à Pagnol. Aîné de Giono de quelques années, Henri Bosco est né en 1888, et a survécu à Giono jusqu'en 1976. Peut-être faut-il commencer par rappeler le synchronisme de leurs œuvres : deux répertoires romanesques d’importance presque équivalente, respectivement forts d'une production d’une trentaine de romans publiés des années 30 à la fin des années 60. Henri Bosco est à la fois l'objet d’une restriction et d'un évitement. La restriction tourne bien sûr autour de l’isolement dans lequel la critique confine cet écrivain pour la jeunesse et d'un débonnaire homme de terroir ; ce terroir français sur lequel pèse l’image prégnante de la Provence. 

Le parcours littéraire et romanesque de Giono demeure assez proche de celui de Bosco, si bien que leur notoriété concurrentielle devait nécessairement les conduire à affronter la même année, 1953, le Grand Prix Littéraire de Monaco, Giono l'emportant sur Bosco, mais ce dernier recevant quelques jours plus tard le Grand Prix National des Lettres. Certes Henri Bosco ne s’est imposé qu’assez tardivement au grand public : il a fallu pour cela que le Prix Renaudot vienne en 1945 couronner le Mas Théotime et que suivent le Prix des Ambassadeurs en 1949, le Grand Prix National des Lettres en 1953, et le Grand Prix Littéraire de la Méditerranée en 1965. Une œuvre aussi subtile et discrète ne peut prétendre conquérir la faveur de lecteurs pressés ou trop peu attentifs.

De manière générale, s’agissant de la question de l’espace, nous ne manquerons pas de souligner un point de convergence : une similitude des lieux de la fiction et de ceux du vécu, aussi bien dans la peinture des lieux que dans l’importance que ces derniers revêtent en matière de souvenirs. D’ailleurs il n’est point aisé de tracer des frontières de récits personnels ancrés profondément dans un espace constamment présent et nullement réduit à la fonction de support strictement fictionnel ou ornemental.
Montagnes, collines, fleuves, rivières, chemins, maisons, jardins, demeurent d’emblée les hôtes préférés des territoires romanesques de Giono, au même titre que ceux de Bosco : impression de territorialisation commune dans laquelle les deux romanciers sont ancrés, émus par un pays où leur imaginaire puise verve, personnages, thèmes. Ces affinités supposent des influences communes, des inspirations réciproques parfois opposées.
Bosco semble s’être attaché au Rhône, il en fait une véritable spécificité identitaire, installant un écart avec la Provence de Giono qui « sent l'Alpe » ou du moins un autre "pays" dans cette Provence. Ainsi apparaît ici une dualité entre deux territoires "Haute" et " Basse-Provence ". A travers son essai sur la Provence publié en 1961 par "Les Heures claires", Giono revient assez explicitement sur cette division :
« Il est vain de vouloir réunir ce que Dieu a désuni. Il y a deux Provences très différentes l'une de l'autre. La Basse-Provence circule à plat sur la rive gauche du Rhône, [...]. La Haute-Provence déroule ses bastions de collines le long d'une frontière qui va de Carpentras à l'Auberge-des-Adrets [...]. Le gros des "gens à quatre roues" est obligé de suivre les vallées, et dans les vallées, pour si belles qu'elles soient, il n'y a pas la splendeur et l'originalité des terres hautes. Donc, pays secret »
.

L’auteur d’Un Oubli moins profond, dans son Diaire
 inédit, rendra compte de deux entrevues uniquement en l’espace d’une trentaine d’années : d’abord, en juillet 1929, décidée par Giono, qui était en déplacement à Lourmarin avec Pierre le peintre,  les frères Girieud et Maxime l'écrivain ; il n’y eut pas de longues discussions. Aucun sentiment chaleureux n’a été vécu par les deux écrivains ; Bosco et Giono n’ont fait aucun commentaire mais le premier avouait avoir été surpris par l’attitude réservée de Giono. Ensuite, sans préciser l’époque, l’auteur parlera d’une « venue du hasard » dans les rues de Manosque. 

En admirateur de Giono, Bosco salue sincèrement son talent et l’impression n’est pas due à la notoriété de Giono. Celui-ci ne semble pas avoir témoigné la même considération à l’égard de Bosco. 

Evoquant cette distance que Giono a manifestée, empêchant tout rapprochement ou comparaison avec Bosco, ce dernier a voulu accentuer leur proximité : il fait sienne une géographie, quoique contrastive, si nous nous référons aux sites qu’ils ont visités. Leur propre appréhension de ces lieux de villégiature, immortalisée par une peinture, ne les aurait pas empêchés d’aller d'un pays
 à un autre. Lourmarin étant dans le Vaucluse et Manosque dans les Basses-Alpes, les deux voisins sont séparés en effet par moins de cinquante kilomètres. Mais si les êtres, dans leur vie, n’ont pu se rencontrer, les écritures, elles, établissent la relation.
 L’auteur de Jean le Bleu, " voyageur immobile ", ne s’est réellement jamais séparé de son " Haut-Pays " provençal, Bosco par contre, bien qu’il soit né en Avignon et mort à Nice, n'a jamais vécu tout le temps à Lourmarin. Son établissement dans cette ville n’a été possible qu’à un âge avancé parce qu’ayant séjourné durant près de trente-cinq ans loin de son pays natal, la France : dans un premier temps il séjourna en Italie pour enseigner à l'Institut français de Naples de 1920 à 1930, ensuite il résidera au Maroc jusqu’en 1955. 

Nous signalerons un phénomène courant en littérature ― et même difficile à accréditer ― pour le lecteur du Mas Théotime : bon nombre d’œuvres (à plus forte raison celles qui ont chanté la Provence) de ce romancier amoureux de sa région ont de fait été écrites sinon intégralement à l'étranger ― même si Bosco effectue bien sûr de fréquents retours en France, estivaux en particulier ― du moins en partie. Et, après son retour définitif au pays en 1955, Bosco n'établira en fait que ses "quartiers d'été" à Lourmarin, séjournant plus souvent à Nice : nous comprenons dès lors que les occasions pour lui et pour Giono de se côtoyer n'aient pu être si nombreuses, à supposer que tous deux en aient éprouvé le désir.

Admirateur et ami de Jean Giono, né à Aubagne, où son père était instituteur à l’école publique, Pagnol passe son enfance à Marseille. La famille a cependant gardé des attaches dans la région d’Aubagne et c’est là qu’il passe toutes ses vacances, dans les collines qui dominent le hameau de La Treille. Il a gardé de ces lieux un souvenir ébloui. Cet attachement intime aux paysages et aux gens de Provence a toujours caractérisé ses écrits. S’il est vrai qu’il bénéficiait d’une notoriété, il n’en demeure pas moins que c’est avec sa Trilogie qu’il rencontre un immense succès ; dans le premier tome, la figure du père est dominante, l’auteur retrace ses origines et sa filiation paternelle.
3. Filiation paternelle

Pagnol
, tout comme Giono et Bosco, a rendu hommage à la figure du père dans La Gloire de mon père et à celle de la mère dans Le Château de ma mère, bien que beaucoup moins de pages soient consacrées à cette dernière. Figure omniprésente et source constante d’identification, le père est présent dans le corpus. Tout l’univers romanesque est construit autour d’une constellation familiale dont le père est le pivot. La présence permanente et significative de la figure paternelle confère au récit, aux côtés du personnage principal de l’enfant, une valeur d’hommage filial certain. Celle-ci se traduit par l’instauration d’une relation identificatoire, qui oriente résolument le récit vers une perspective affective et aux dimensions psychologiques.

Chaque auteur de notre corpus exprime ou tente en tout cas de faire accéder son lecteur à une atmosphère bon enfant où l’image du père est centrale. Bosco, pour ne citer que lui, fut enfant unique et souvent solitaire, ayant eu comme père un ténor de l’opéra, demeurant souvent seul ou confié à un voisin. Les moments de consolation que n’oubliera jamais l’auteur où son père lui jouait quelques accords de guitares attestent de la fascination que l’enfant parfois malade avait pour la figure paternelle
. 

Nos auteurs possèdent des racines fortes, des liens secrets les unissant à une terre, à une race, à une famille
. Soulignons les similitudes de l’origine paternelle italienne de Giono et de Bosco. Par ailleurs, l’image du père reste forte. Bosco évoque une famille d’esprits dont il soulignait l’importance en parlant de son illustre parent, Saint Jean Bosco : « Il (le saint) tient à un sol, le vieux sol des âmes. Il y nourrit un arbre avec cette patience des racines fortes du chêne »
. La famille à laquelle Bosco manifeste tant de fidélité représente des valeurs affectives que l’œuvre romanesque articule avec subtilité.

Bosco cite, au cœur du Lubéron, l’une de ses ombres qu’il vénère avec la piété du sang, du cœur et de l’esprit : « (et) l’Ombre de mon père au mur de tes bastides »
. Il reconnaît le lien mystérieux qui unit les récits entendus dans son enfance de la bouche de son père aux fictions de l’âge mûr : 

« Dans les récits que j’ai faits depuis lors, ne vous semble-t-il pas qu’on entende comme un écho lointain de cette voix qui me fut chère et qui par moi seul parle encore ? Ne sommes-nous pas toute notre vie qu’une suite d’échos qui se répondent et de plus en plus faiblement nous transmettent des voix qui, avant de s’éteindre, leur ont confié on ne sait quel mélancolique message ? »
.
Est-ce différent avec Jean Giono qui aborde l’autobiographie à travers Jean le Bleu ? Cet auteur rend-il hommage à son père ? Pour lui, la présence du père a littéralement changé le cours de son existence : en 1911 un événement marque son adolescence : la santé fragile de son père ainsi que les difficultés financières le contraignent à quitter ses études. Dans ce récit, la figure du père est très présente : C’est un vieux cordonnier plein de fantaisie et de naïveté, comme en témoignent ses correspondances avec le roi d’Italie :
« Mon père écrivait des lettres au roi d’Italie. A cette époque, j’avais grande confiance aux lettres au roi d’Italie. J’admirais cette humble planche de cordonnier, cet encrier d’un sou, ce porte-plume où la plume était liée au bois par une soie de porc, et puis la main de mon père toute mâchurée d’égratignures noires et qui tournait lourdement en écrivant "Sire" »
.
Sa mère est repasseuse. Le père sympathise avec la cause anarchiste et prête assistance aux pauvres et aux malades. À travers le récit de divers épisodes de son enfance, Giono célèbre surtout, dans Jean le Bleu, le souvenir de son père. Le texte propose en effet une juxtaposition de séquences singulières, significatives et pittoresques, plutôt qu’il ne restitue le vécu dans sa continuité. Le père se nomme aussi "Jean", ce qui accentue, au sein du rapport de filiation, sa valeur de modèle, et constitue la figure dominante de l’œuvre. L’écrivain avait d’ailleurs un moment songé à intituler son livre Mon père ce héros.

La répartition spatiale et symbolique de la maison évoque la mère au rez-de-chaussée alors que l’atelier du père est situé à l’étage le plus haut. La figure paternelle est en outre redoublée par la présence de divers personnages qui en démultiplient le rayonnement : un violoniste et un flûtiste ; Décidément et Madame-la-Reine, font découvrir la musique au jeune Jean,                         « l’homme noir », un malheureux secouru par le père.

Le père du petit Jean, en raison de ses idées libertaires et de son comportement frondeur ― puisqu’il héberge quelque temps un anarchiste recherché par la police ―, appartient à la même famille symbolique des errants. Peu soucieux des normes et des conventions, il se situe lui aussi en marge de la société. Il inculque à son fils, par ses actes, tout autant que par ses paroles, une sagesse pourvoyeuse de liberté et fondée sur l’espérance :            « Méfie-toi de la raison [...]. Avec la raison, on n’arrive pas à grand-chose. [...] Avec l’espérance, on arrive à tout »
.

DEUXIEME PARTIE

Le récit personnel

CHAPITRE PREMIER

Convergences de vue et caractéristiques communes du récit personnel

1 - Fiction autobiographique : les mobiles affectifs

2 - Le récit type

          a- Les verbes du souvenir

          b- structure du récit personnel
3 – Le narrateur et le personnage de l’enfant

4 – Du référent autobiographique au référent culturel  

3 -  Pacte autobiographique : justification ou       

      déclaration ?

Au cours de la partie précédente, notre investigation, en quête d’influences ayant trait à des recoupements historiques liés à la biographie de  nos auteurs et au contexte dans lequel leurs récits personnels ont apparu, nous a permis de mesurer jusqu’où leurs itinéraires personnels pouvaient les rapprocher. Nous retiendrons désormais une spécificité que nous pourrons aisément adjoindre au récit personnel dans le corpus étudié : l’écriture n’est pas dissociable du reste de la vie de l’auteur. Une sorte de déterminisme s’exerce par le vécu sur les lignes de force du récit. Si tant est que nous ayons réussi à cerner cette dimension contextuelle, notre effort de saisir la liaison nécessaire ou aléatoire du genre "récit personnel" avec l’espace de référence passe d’abord par l’examen des procédés littéraires, sinon communs du moins proches, mis en œuvre dans la transposition de l’expérience individuelle de l’auteur par le truchement de la narration. 

Dans cette perspective, à quels mobiles conscients ou inconscients, affectifs ou rationnels obéit le récit personnel de chaque auteur ? Dans quelle mesure ces mobiles, ainsi que les procédés qui les prennent en charge, se rapprochent-ils ? Dans la mesure où toute entreprise autobiographique ne saurait se départir du nécessaire et incontournable "pacte autobiographique", comment nos œuvres s’investissent-elles dans ce procédé pour prétendre appartenir au genre autobiographique ? 
  Il y aurait donc bel et bien ce que Simone Hilling appelle des « rencontres entre l’œuvre romanesque et la vie […] visant à évaluer la part des éléments réels ou, si l’on préfère, la part des éléments "vécus" dans la fiction »
. Telles sont en substance les directions que nous nous sommes tracées dans le chapitre qui suit.
1. Fiction autobiographique : les mobiles affectifs  

Parlant de Bosco et de son amour pour sa région, Pierre Verdaguer voit dans le choix restreint d’un espace provençal une sorte de rapport affectif protecteur. C’est aussi dans cet ordre d’idées qu’il affirme que 

« Le choix d’un contexte étroit, indicateur d’un désir de repliement et sans doute d’un besoin de sécurisation, autant du point de vue de l’auteur que de celui du lecteur, n’est pas sans intérêt. Il renvoie indubitablement à la rêverie du refuge idéal que l’on nomme utopie depuis Thomas More »
.   

Pagnol publie ses souvenirs à 62 ans, Giono à 37 et Bosco à 73 ans. Avec un peu de latitude, nous remarquons que la caractéristique de l’âge oscille entre l’âge mûr et celui de la vieillesse. Critère tout à fait arbitraire, pensons-nous. La différence d’âge au moment de l’écriture de leurs récits personnels ne semble pas pertinente. Sinon comment expliquer que la critique n’a à notre connaissance guère remis en cause l’intégrité des souvenirs de Bosco vu l’usure de la mémoire que pourrait provoquer l’éloignement dans le temps, entre le moment de l’écriture et celui de l’enfance vécue
 ? Nous nous sommes interrogé en tous cas sur le critère de l’âge mûr, inhérent à l’écriture autobiographique, et nous avons souligné jusqu’à quel point cette spécificité de l’âge pouvait être discutable, si nous considérons l’affirmation de Christiane Achour à propos de la littérature coloniale et régionale
.   

Nous irons même plus loin afin de reprendre ce critère à notre compte. A première vue, pour revenir sur le récit de leur enfance, les trois romanciers ont eu besoin de suffisamment de recul, par rapport à eux-mêmes et vis-à-vis de leur propre vie, de manière à en parler objectivement et limiter leur rôle à celui de simples observateurs. Entreprise loin d’être aisée que de se départir de sa subjectivité, du "moi", donc du "je" auquel il renvoie. Ainsi une question s’impose sur la nature et la fonction de ces instances, où les différentes identités de Jean
, le narrateur, se confondent avec celle de l’auteur, dans ce qu’on peut appeler une fiction autobiographique où le "moi" se recompose.
S’agit-il d’un récit d’enfance dominé par la première personne conventionnelle ? Rétrospectivement, on a confirmation que le narrateur habituel a beaucoup à voir avec l’auteur lui-même. En effet, le titre l’atteste, Giono l’explique en ces termes : « C’était simplement parce que très souvent on me parlait de mes yeux bleus, et en même temps il y avait le côté rêveur du personnage »
.

De même pour Pagnol, les dernières pages du Château de ma mère, évoquent la disparition prématurée d’Augustine, de Paul et de Lili, et racontent dans quelle mesure quelques années plus tard, fortuitement, Pagnol fait l’acquisition, sans l’avoir visitée, de la propriété qui était la source de leurs problèmes, le "château" de sa mère.

Mais pour en revenir aux mobiles affectifs, un trait commun rapproche les romans de notre corpus : les trois auteurs ont fait référence à une figure parentale
 : maternelle ou paternelle. Nous avons vu d’ailleurs quelles étaient les filiations paternelles qui rapprochent nos trois auteurs à travers une référence commune à la figure paternelle. 
Dans Jean le Bleu, la présence de la figure paternelle est sous-jacente à un trait physique qui est celui de la couleur bleue des yeux de Jean, héritée de ses parents. Ce détail est loin d’être négligeable en ce sens qu’il apparaît au niveau du titre. Pour Bosco, les souvenirs du chapitre intitulé « Familles » dans Un Oubli moins profond, rapportent ce que furent les expériences aventureuses des parents et des grands-parents de l’auteur. Plus significatif est le cas de Marcel Pagnol car, en effet, l’auteur opte pour deux titres particulièrement fusionnels : La Gloire de mon père et Le Château de ma mère ; ils dévoilent ce lien affectif qui imprègne les deux romans. 

Ainsi, qu’ils apparaissent immédiatement au niveau du titre donc dès l’ouverture du roman, ou plus loin dans le corpus du texte sous forme de fragments relatés dans certains chapitres, la primauté de ces mobiles affectifs converge en tous cas autour de la figure parentale. De la même manière que l’enfance de nos romanciers a été fortement marquée par des liens paternels très forts, le personnage de l’enfant dans le roman n’échappe pas à cette règle puisque le récit s’imprègne d’un sentiment de tendresse paternelle, une sorte de fibre qui nourrit continuellement l’œuvre durant la période de l’enfance.

Un mythe d’éternel retour au lieu où s’accomplissent, à l’âge adulte, les désirs de l’enfance. Pour nos trois auteurs, il s’agit bien entendu de l’espace natal provençal. Par ailleurs, la définition même de la nostalgie
 trouve ici sa justification dans la quête incessante qui porte l’individu à revenir sur les traces d’un passé révolu, prémices anachroniques d’une jouissance impossible du paradis perdu et des amours enfantines. Ainsi Marie-Claude Lambotte définit la nostalgie : « […] la nostalgie, grosse du regret amer des amours enfantines, et plus loin encore, de la Terre mère dans l’absolu du lien fusionnel »
.    

Une affirmation du même auteur nous invite à considérer la nostalgie dans ses rapports avec l’espace : 
« En effet, "investir un objet de nostalgie", pour reprendre l’expression de Freud, demande qu’autour de l’objet soit investi une sorte de contexte, de "paysage", au sens romantique du terme, dont les expériences vécues, directement associées à l’objet, forment la trame »
. 
Ce parallélisme enfance/nostalgie authentifie et renforce le lien perdu avec les frontières géographiques des souvenirs d’enfance, pour ainsi l’ancrer dans les lieux reconnaissables de l’espace provençal. 

En nous appuyant sur des recoupements d’ordre chronologique et des analogies liées au succès qu’ont obtenu les œuvres de notre corpus, il s’est avéré que leur réception pouvait s’inscrire dans un phénomène de génération d’autobiographes. Ce sont là autant d’éléments récurrents qui offrent à nos auteurs un profil commun et donc sans doute un certain nombre de similitudes dans leurs récits autobiographiques respectifs, pour ainsi dire une sorte de récit type.
2- Le récit type
a- Les verbes du souvenir

Il y a là forcément une réflexion à mener sur la mémoire et son investissement dans le récit, sans doute ce que Claudie Husson dit à propos du Grand Meaulnes : 
« C’est bien toujours la faculté qui tourne l’esprit vers le passé. On voit même Fournier […] rester longuement penché sur la montée d’un souvenir. Mais on dirait que c’est seulement afin d’en percevoir l’absence, ou un éloignement qui, momentanément, ressemble à l’absence »
.
En lisant ces récits personnels, l’impression dominante est celle d’intentions esthétiques semblables pour exprimer un vécu personnel car, toujours dans le sillage de l’œuvre de Fournier, Husson affirme que « le projet de l’œuvre prend naissance au cœur de la vie. La vie vécue, la vie personnelle sont d’abord invoquées comme source principale d’inspiration. A l’origine, elles sont partout présentes »
.
Il existerait une sorte de récit type. Nous tenterons de trouver ce topique commun au récit d’enfance provençal :
« La comparaison des œuvres autobiographiques, écrit Philippe Lejeune, devrait permettre de dégager, par-delà les différences individuelles, un fond commun important, en particulier, dans les récits d’enfance et d’adolescence : la gamme des événements qui ont semblé pertinents à l’autobiographie (à l’enfant qu’il fut) permet de constituer une sorte de récit-type, dont il serait intéressant de voir comment il varie dans l’histoire. On aurait un témoignage portant non sur la réalité historique (on a pour cela d’innombrables documents beaucoup plus précis) mais sur l’image que l’individu se fait de sa propre histoire »
. 

Giono aborde un genre nouveau avec Jean le Bleu, puisqu’il s’agit cette fois d’un roman autobiographique. Dans sa Préface de 1956, l’écrivain affirme en effet : « J’ai autant inventé ce livre-là que les autres ». L’expérience vécue de l’enfance en constitue, malgré tout, la matière première : 

« L’invention y est cependant fondée plus qu’ailleurs sur le réel : j’étais un des personnages et je racontais ma jeunesse. Il serait peut-être intéressant néanmoins de départager un peu le réel et l’imaginaire ». 
Ce point de vue de Giono rejoint sans doute celui de Todorov quand ce dernier avance que 

« L’histoire est […] une convention, elle n’existe pas au niveau des événements eux-mêmes […]. L’histoire est une abstraction, car elle est toujours perçue et racontée par quelqu’un, elle n’existe pas en soi »
. 

Chez nos trois auteurs, cette séparation du réel et de l’imaginaire ne suffit visiblement pas. La subjectivité prime dans l’évocation de l’enfance puisque les auteurs réduisent l’écart entre leur "moi", celui du narrateur et du personnage. En effet, l’auteur rappelle constamment qu’il s’efforce de rédiger ses souvenirs. Marcel Proust a déjà mis en exergue cette dimension en affirmant :

« Un livre est le produit d’un autre moi que celui que nous manifestons dans nos habitudes, dans la société… c’est l’œuvre… du moi profond qu’on ne retrouve qu’en faisant abstraction des autres et du moi qui connaît les autres… qu’on sent bien le seul réel… »
.  

Ainsi Giono réitère-t-il des verbes du souvenir, ils apparaissent dans les passages : « Je me souviens de l’atelier de mon père »
, « Je me souviens qu’il leur donnait toujours la chaise près de la fenêtre »
. 
Dans Un Oubli moins profond, l’auteur procède de la même manière et tente de s’introduire dans le récit au moyen de verbes qui renvoient à son passé. Dès la première page, une profusion de verbes apparaît : « Voici des souvenirs. Tels qu’ils sont revenus » ; « Il m’en est revenu bien plus, et quelque fois de plus étranges, que ceux dont j’ai relaté ici la renaissance » ; « Trop d’ombres évoquées à la fois », « D’autres revenants m’ont sollicité ». Dans ce dernier cas, nous constatons que l’auteur est l’objet du verbe non pas son sujet. Tout se passe comme si l’émotion résultant de l’évocation des souvenirs de l’enfance gouvernait d’un amour fou et irraisonné la conscience de l’auteur jusqu’à le dépouiller de toute domination.
Il y a là une connotation qui révèle jusqu’à quel degré l’auteur est attaché à son enfance, si bien que cette subjectivité prime totalement sur sa conscience, et il en devient l’objet. Par ailleurs, il existe toute une construction de verbes sélectifs de la mémoire qui consistent à bannir les souvenirs fâcheux pour l’auteur. Les deux passages qui suivent illustrent parfaitement cette notation :

« Mais en ville, les autres "signes", plus naturels au surnaturel, ne nous manquaient pas, à ce qu’on m’a dit. Je n’en ai gardé aucun souvenir. Cela va de soi, vu mon âge au temps de notre séjour, à peu près oublié de moi, dans "La Carréterie". […] De cela j’ai gardé un vague souvenir. J’ai la mémoire des odeurs étrangement tenace. Celles-ci durent me déplaire […]. Rien que d’y penser maintenant, je sens une médiocre tristesse se glisser entre moi et ce que j’écris pour en évoquer l’image lointaine »
.            
Outre le rapport d’assujettissement qui soumet l’auteur à l’autorité de ses souvenirs d’enfance ― comme nous l’avons vu : souvenir/sujet et romancier/objet ―, il en ressort un processus d’évocation soumis à une image idéalisée de l’enfance. En effet, l’emploi de verbes à la forme négative, comme « ne pas oublier »
 ou encore le même verbe à la forme affirmative mais frappé de l’adjectif "vague", laisse penser à une volonté d’idéalisation de l’enfance vécue. C’est en réalité le peu d’intérêt que le romancier éprouve à l’égard de la cité et sa prédilection pour la campagne qui l’amènent à exclure du champ de son évocation tout souvenir de la ville. Il s’agit d’une enfance bercée au rythme de la vie pittoresque et champêtre qui semble réjouir Bosco.          

Le champ lexical du souvenir chez Pagnol se réduit à quelques tentatives sporadiques de remémoration au moyen de constructions verbales. Dans La Gloire de mon père, les seules apparitions de verbes exprimant cet effort de remémoration sont restreintes à une seule page de tout le roman      (p. 37), où l’auteur utilise le verbe "voir" : « Je vois d’abord une très haute fontaine […]. Je vois ensuite un plafond qui tombe sur moi à une vitesse vertigineuse ». Le procédé est le même pour Le Château de ma mère ; seules deux pages laissent transparaître l’unique verbe du souvenir « voir » : « Aujourd’hui même, je vois encore Joseph le menton pointé en avant »        (p. 54) ; « […] et je revois encore cet employé, qui tenait d’une main impatiente le cordon de cuir de la sonnette » (p. 228). Par le choix de ce verbe, l’auteur cherche-t-il à retrouver un sentiment de nostalgie, de tristesse ou de réconfort ? Sans doute, point de tristesse mais certainement du réconfort. 
En effet, si la Provence de Bosco est empreinte de pittoresque, celle de Pagnol est encore plus proche du moment présent de l’écriture et du souvenir : "voir" un souvenir, c’est d’abord en être témoin et refuser de l’oublier. Plus que présente, l’entreprise de remémoration du souvenir chez Pagnol donne à voir une Provence plus que jamais vivante. Nous nous rapprochons ainsi de la démarche dont parle Claudie Husson à propos de la part de la réalité vécue dans le processus de création chez Alain fournier :

« Nous allons suivre les étapes d’un apparent détour, qui éloigne d’abord Alain Fournier du temps de la création. Nous allons le voir longuement attentif à la réalité vécue telle qu’il la perçoit en lui-même, penché sur elle, occupé seulement à en observer et, bientôt, à en favoriser les modifications »
.
           Mais nous nous rapprochons aussi, à propos de la découverte de la nostalgie du passé, de ce que ce même auteur appelle l’énoncé du détail, en ce qu’il offre une sorte de révélateur. Et d’ajouter : « simplement, ils ne deviennent ces révélateurs qu’au prix d’une observation qui doit les saisir d’abord dans leur réalité la plus vive »
.  
Le tableau ci-dessous recense les différents verbes du souvenir ainsi que leurs occurrences dans les quatre œuvres :  
	La Gloire de mon père
	Le Château de ma mère
	Un Oubli moins profond
	Jean le Bleu

	«voir»
	«voir»
	«rappeler»11

«revenir»8

«garder»6

«Se souvenir»5

«ne pas oublier»4

«venir»4

«revoir»3

«évoquer»2

«sortir»2

«arriver»1

«réentendre»1
	«se souvenir»




Tableau 1. Verbes du souvenir 
Outre l’existence d’un système verbal propre au souvenir, des sensations propres à l’âge de l’enfance continuent à être vécues au moment de la rédaction, s’illustrant à travers des indicateurs affectifs. D’ailleurs, tout indique que le romancier continue à éprouver des sensations identiques à celles vécues durant la période de l’enfance, le tout obéissant à une sorte de narration vivante et pittoresque, loin d’être rationalisée. Ce procédé narratif trouve son illustration dans la disposition de la structure des récits personnels constitutifs de notre corpus.
b- Structure du récit personnel
Dans Jean le Bleu, l'auteur ne revient pas systématiquement et de manière chronologique sur toute son enfance ou sa jeunesse
 car raconter sa vie semble être sélectif chez Giono. L’auteur élude nombre d’épisodes qui constituent parfois un tournant décisif dans sa vie. Les omissions sont nombreuses dans son écriture autobiographique. Il n'est jamais question qu'il raconte tout, il donne la vague impression qu’il sait plus de choses qu'il n'en dit. C'est que le langage est ellipse dans Jean le Bleu.

Certains faits du récit autobiographique chez Giono sont au service de sa Provence enchantée. C’est pourquoi une partie importante du roman est consacrée à la description de la maison, de l’étage où travaille son père, ainsi que les tâches domestiques auxquelles s’adonnent sa mère et ses servantes. Bref, nous sommes en présence d’une véritable chronique d’une vie provençale. L'auteur semble donc procéder par sélection des moments à raconter. Cette omission n’est pas sans conséquence puisqu’elle crée une sorte de vide entre les chapitres. Mais est-ce à dire que Jean le Bleu est une œuvre en fragments ? Qu’est-ce qui comble ces creux et donne l'impression que l'histoire racontée est d'une continuité et d’une linéarité
 sans faille ?

Le discours sur le "moi"
 dans Jean le Bleu revêt une double dimension : une dimension personnelle ayant trait au vécu de l’auteur et une dimension collective ayant comme fonction de valoriser la Provence de Jean.

C’est dire que l’ordre que donne Giono à la narration de ses souvenirs est éminemment affectif et ne s’apparente point à une narration suivant une chronologie ou un enchaînement. La composition de son œuvre, sous forme d’une série de portraits et de séquences, a pour vocation de suivre les mouvements impétueux des joies et des préoccupations liés à l’âge de l’enfance : la découverte du monde à travers le premier chapitre « La route aux peupliers ― "Sire" ― Djouan Le scapulaire », l’apprentissage
 du jeune enfant, son appréhension de lui-même et du monde qui l’entoure.
Dans Jean le Bleu, l'auteur raconte des événements passés en mettant en valeur "l’initiation" de l'enfant à la poésie et au rêve ; cette entreprise ne pouvait se concrétiser qu’à travers un univers provençal propice aux chants de la nature et à la création poétique. Cette atmosphère autobiographique s’inscrit, par voie de conséquence, dans une inspiration vive et une fantaisie créatrice. Il convient de relever le motif de l'isolement de l'enfant dans les collines pour la lecture des poètes grecs, lequel isolement, corollaire de la maladie dont il souffre, lui permet de se réfugier dans un village voisin où il garde des moutons en lisant Homère.
Parmi les multiples thèmes autobiographiques qui se rapportent à Jean le Bleu, celui de l’enfance du narrateur reste sans doute le plus dominant. D’ailleurs, la quasi totalité des chapitres de cette œuvre est consacrée à cette période de la vie de l’auteur. A l’âge adulte, l’auteur ne consacre que le tout dernier chapitre au cours duquel le personnage de Jean s’enrôle. 

A vrai dire, s’il va de soi que le genre autobiographie s’attarde généralement sur "l’enfance" du personnage qui représente l’auteur, chez Giono, ce postulat reste vrai pour Jean le Bleu, puisque le lecteur s’aperçoit que l’autobiographie s’arrête lorsque Jean atteint l’âge de raison. L’instinct de l’autobiographie correspond parfaitement au goût de Giono pour sa Provence. En effet, propice à la découverte et à l’éveil, l’auteur privilégie la première enfance heureuse, une période à même de ressusciter et d’éterniser avec un regard innocent
 les merveilles pittoresques de la Provence.

Si donc les souvenirs d’enfance chez Giono ont trait à l’enfance, c’est qu’ils recèlent une sensibilité retraçant poétiquement (gaieté, rêveries, affection) une Provence fortement rattachée à cet âge. C’est dans cette perspective que Georges May déclare : « Il ressort […] que ce qui détermine une vocation autobiographique tient probablement plus aux conditions culturelles et historiques qu’aux particularités individuelles »
.
Tout effort de découpage du récit de Pagnol afin de le reconstituer ensuite est vain. Globalement, il est délicat de dire que le récit de Pagnol se prête à une cohérence dans l’évocation des souvenirs. A regarder de plus près la narration, les séquences s’enchaînent sans réellement s’inscrire dans la continuité d’une action homogène ou commune. Chaque séquence se suffit à elle-même sans entretenir de liens logiques avec les autres.
Dans La Gloire de mon père, l’unité du lieu ne constitue pas elle non plus un tout cohérent. Il y a un va-et-vient entre deux lieux différents : la cité de Marseille, les collines de la région d’Aubagne et le Garlaban. La répartition de l’espace où se déroule l’action s’apparente à deux lieux incontournables : Aubagne et ses collines envoûtantes, lieu des vacances et de souvenirs liés à la récréation estivale ; ensuite Marseille, espace de travail et d’apprentissage.
Les déplacements permanents de l’action dans le récit du Château de ma mère s’inscrivent dans la même perspective, puisque les séquences et les intrigues se suivent et ne se ressemblent vraiment pas. Les préparatifs et les doux moments de la fête de Noël au sein de la Bastide, les tendres rencontres de Marcel avec Isabelle et les passages dans les propriétés privées constituent des épisodes indépendants les uns des autres.
Plus évocateur, le cas d’Un Oubli moins profond n’échappe pas à cette narration discontinue à laquelle nous ont habitués Pagnol et Giono. De l’aveu de l’auteur, les événements relatés, au cours de l’évocation de ses souvenirs, souffrent d’une discontinuité, d’une rupture mais et de spontanéité dans le processus de remémoration. Ainsi Bosco attire-t-il l’attention du lecteur :

« Voici des souvenirs. 

Tels qu’ils sont revenus à moi du fond de ma mémoire, je les ai notés et je les présente.
Je ne raconte pas une suite d’événements qui se succèdent pas à pas, et ainsi qui s’enchaînent.

Je prends, au hasard des retours, les personnages et les faits qui vivaient encore, ou qui sommeillaient, dans le passé de mon enfance.

Je ne les ai pas recherchés, j’ai attendu.

Il m’en est revenu bien plus, et quelquefois de plus étranges, que ceux dont j’ai relaté ici la renaissance.

Mais j’ai fait un choix parmi eux pour ne m’en tenir qu’aux plus   sûrs »
.  

Le témoignage de l’auteur ne renseigne pas uniquement sur le caractère fragmenté du récit dans sa structure, mais aussi sur l’intensité de ces événements revenus à la mémoire, si bien qu’ils apparaissent au lecteur dans toute leur fraîcheur. L’emploi de ce procédé pose la problématique d’un mode narratif impliquant généralement une bonne connaissance des émotions et des pensées du narrateur, et permet le rapprochement de ce dernier avec le personnage principal, représenté par le "je", sans oublier le lecteur qui peut facilement s’identifier.
3. Le personnage dans l’autobiographie provençale :

En parlant de sa vie qu’il raconte dans Jean le Bleu, l’auteur parle des personnages qui s’y meuvent :

« C'est ma vie intérieure que j'ai voulu décrire dans "Jean le Bleu". Cette vie qui était essentiellement magique. Je ne pouvais pas la raconter autrement qu'en créant autour de moi les personnages qui n'existaient pas dans la réalité, mais qui étaient les personnages magiques de mon enfance »
.
Dans une perspective comparative, Thierry Dehayes souligne les affinités de Pagnol et de Giono dans leur éducation laïque :
« L’éducation que Marcel Pagnol et Jean Giono ont reçue de leur père respectif a été marquée par la laïcité telle qu’on la concevait dans la Troisième République, ce qui explique peut-être que nos écrivains se rejoindront plus tard dans un commun refus du christianisme et des religions révélées. Pagnol n’oubliera pas, pendant longtemps, les véritables leçons d’anticléricalisme auxquelles l’a soumis son père, l’instituteur public. Quant à Giono, il se refuse purement et simplement à envisager la question de la survie de l’âme : pour lui, le corps retourne, après la mort, au grand "tout" originel, et il n’y a là aucun scandale ni injustice »
.  
Descriptions des personnages, certes, mais aussi, et dans une certaine mesure, dialectique, dans la mesure où l’œuvre de Pagnol demeure traversée de personnages porteurs de la morale laïque de l’instituteur normalien anticlérical ― Joseph, père de Marcel et dans une moindre mesure son épouse Augustine ― opposée à des protagonistes soumis à une certaine emprise du clergé (le curé), comme le raconte le narrateur à propos de la piété de l’oncle Jules : « Lorsque mon père apprit ― par une confidence de tante Rose à ma mère ― qu’il communiait deux fois par mois, il en fut positivement consterné, et déclara que "c’était un comble" […] »
.
Les situations les plus banales sont prétextes aux critiques les plus subtiles :

« Papa, confie-t-il, nous avait dit (avec une certaine joie laïque) que la mante dite "religieuse" était un animal féroce et sans pitié ; qu’on pouvait la considérer comme le "le tigre des insectes", et que l’étude de ses mœurs était des plus intéressantes »
.
A cela s’ajoute la foi chrétienne chez certains personnages ; la chrétienté est un trait propre aux mœurs provençales. C’est la caractéristique de cette région surtout lorsqu’elle est montrée du doigt et devient une occupation qui fait partie du quotidien, sous forme « d’étude de la théologie »
. Plus acerbe est la critique quand le père se déchaîne sans retenue sur le passé du cléricalisme :
« ― Voilà l’intolérance de ces fanatiques ! Est-ce que je l’empêche, moi, d’aller manger son Dieu tous les dimanches ? Est-ce que je te défends de fréquenter ta sœur parce qu’elle est mariée à un homme qui croit que la Créateur de l’Univers descend en personne, tous les dimanches, dans cent mille gobelets ? Eh bien, je veux lui montrer ma largeur d’esprit. Je le ridiculiserai par mon libéralisme. Non, je ne lui parlerai pas de l’Inquisition, ni de Calas, ni de Jean Huss, ni de tant d’autres que l’Eglise envoya au bûcher, je ne dirai rien des papes Borgia, ni de la papesse Jeanne ! Et même s’il essaie de me prêcher les conceptions puériles d’une religion aussi enfantine que les contes de ma grand-mère, je lui répondrai poliment, et je me contenterai d’en rigoler doucement dans ma barbe »
.
Chez Giono, la réplique du personnage du père s’en rapproche assez fortement :

« En réalité, je ne suis rien, je crois en Dieu et, si je diffère d’idée avec ma femme, c’est seulement sur ce point qu’elle croit que Dieu a créé des succursales et des bureaux sur la terre, avec des bureaucrates et des employés qui délivrent des billets vers lui, et que moi je me suis imaginé qu’il était assez grand pour faire tout de lui-même et que, d’ailleurs, quand on avait besoin de lui, on le trouvait partout »
.  
Une conversation entre la dame de la congrégation des sœurs et le père Jean montre combien la question de la laïcité est une conviction inébranlable, elle est synonyme de liberté en parlant de sa propre femme Pauline :
« Voilà, dit-elle. Vous savez que nous avons à Saint-Charles une école. Vous avez assez de bon sens pour savoir qu’il n’y a aucune comparaison à faire entre l’éducation et l’instruction que peuvent donner les bonnes sœurs et ce qu’apprennent les institutrices de la laïque, n’est-ce pas ?  

"Pauline est libre", dit mon père »
.
En évoquant l’école couventine, le narrateur la compare à une bête fournisseuse de gloire, à un parti politique, et finit par faire part au lecteur de son étonnement quant au choix de son père de le mettre dans un lieu qui s’oppose à ses convictions d’anarchiste, mais finit par en expliquer la raison. C’était pour pouvoir gagner son pain quotidien :

« L’école couventine était, comme il se doit, soutenue moralement, pécuniairement et bellement par tout ce qui se promenait en poult-de-soie dans la ville. La notairesse, la pharmacienne, la commandante en retraite, l’huissière, la propriétaire foncière, la juge de paix, les greffières, les longues enfants de Marie, les joueuses de harpes, tout ce qui était demoiselles en sucre, Delphine, Clara, la troupe des yeux baissés et des mains en mitaines, tout ce qui se corsetait en baleines de parapluie, tout ce qui marchait à la héronnière était du parti du couvent, nourrissait, astiquait, lustrait le couvent comme une bonne bête fournisseuse de gloire et de lèche à langue pleine. On peut s’étonner que mon révolutionnaire de père ait consenti à me donner à cette école. Au moment de la décision, il avait été question de rien moins que de pain quotidien. Mon père était âgé »
.
Le couvent est une source de revenus, puisque sa femme repassait les vêtements des sœurs et le père en a fait un client bienveillant. Ainsi s’adresse la dame du couvent au père, non sans lui rappeler la générosité des religieux :

« Remarquez, dit la dame, que nous avons été très gentils, nous aussi, nous aussi. A cause de Pauline, on vous a donné le ressemelage du couvent, mon mari vous a commandé ses bottes de chasse et je sais que Mme de… voudrait vous parler au sujet d’un vieillard de l’hospice auquel elle s’intéresse et qui aura bientôt besoin de faire arranger ses souliers »
.  

 
Dans le même contexte, le père anarchiste et libertaire répond sans ambiguïté, en prenant position contre l’étroitesse d’esprit de la dame qui lui rendit visite et l’invitait à opter pour l’éducation des bonnes sœurs :

« ― Vous savez que nous avons à Saint-Charles une école. Vous avez assez de bon sens pour savoir qu’il n’y a aucune comparaison à faire entre l’éducation et l’instruction que peuvent donner les bonnes sœurs et ce qu’apprennent les institutrices de la laïque, n’est-ce pas ?
On garde les enfants jusqu’à six heures. Il y a des jardins. La pension est de vingt sous par semaine…

"Pauline est libre", dit mon père »
.
Par ailleurs, plein d’attention et de gentillesse envers sa famille, le père de Jean contraste d’abord à l’intérieur du même récit avec une image tyrannique du père d’Odripano. Ensuite, ce père anarchiste témoigne aussi de l’attention à l’égard de cet évadé qui trouve refuge chez-lui un soir :

« Les gendarmes me menaient à Digne. J’ai voulu pisser. On ma détaché les mains. J’ai tapé. J’ai couru. […] On lui aménagea une chambre là-haut au troisième. […] On mit un matelas par terre. "Dors et ne t’inquiète pas", dit mon père »
.   
 Ainsi le réseau des principaux personnages constitue-t-il un foyer de tensions à travers plusieurs griefs qui émaillent le texte, formulés notamment par le narrateur et le personnage du père lui-même.
Ce conflit qui oppose les communistes et les dévots apparaît aussi dans l’œuvre de Bosco et la tension est perceptible même si le narrateur n’en parle pas expressément mais y fait allusion notamment dans le passage suivant :

« Car le père Brun était rouge, rouge comme on l’était à une époque où la plus petite rougeur politique devenait du sang aux yeux des gens respectables. Il était donc rouge sang, ce digne homme, et comme il avait des principes rigoureusement établis, il n’eût pour rien au monde édulcoré cette sanguinaire couleur. […] Très probablement anticlérical, il allait pourtant à la messe ; mais, laïque, il tenait son rang, à d’autres offices […] »
.
Dans les récits de Pagnol et Giono, la narration se fait pour l’essentiel du point de vue du personnage principal ― respectivement Marcel et Jean ― en même temps narrateur. Le récit suit l’amour et la fierté de Marcel le narrateur pour son père. Cet amour est également partagé par Jean :
« J’admirais cette humble planche de cordonnier, cet encrier d’un sou, ce porte-plume où la plume était liée au bois par une soie de porc, et puis la main de mon père toute mâchurée d’égratignures noires et qui tournait lourdement en écrivant "sire" »
.  

Les personnages vivent selon un mode de vie régional propre à la Provence, à ses distractions prisées telles que la chasse pour l’univers de Pagnol. D’ailleurs, l’ouverture du Château de ma mère s’opère avec une allusion à la chasse : « Après l’épopée cynégétique des bartavelles, je fus d’emblée admis au rang des chasseurs, mais en qualité de rabatteur et de chien rapporteur »
. 

Les traits du personnage du père, « qui tirait si bien aux boules »
, ne sauraient être séparés des caractéristiques physiques des personnages du roman régional et de son espace
 provençal. L’exemple suivant donnera une juste idée de l’importance dans la caractérisation des personnages de Pagnol au sein d’un espace dans lequel ils sont reconnaissables physiquement :

« Mon père, qui s’appelait Joseph, était alors un jeune homme brun, de taille médiocre, sans être petit. Il avait un nez assez important mais parfaitement droit, et fort heureusement raccourci aux deux bouts de sa moustache […]. Sa voix était très grave »
.
Chez les personnages de Giono, c’est l’activité pastorale qui est le symbole de toute une région, notamment au cours du séjour de l’enfant chez les bergers. Les personnages reproduisent, à bien des égards, une caractérisation par rapport à un espace précis : il s’agirait aussi de la description physique et des vêtements.

Pour en revenir à la pétanque, disons que l’allusion faite au jeu de boules avec un strict respect de la langue régionale ancre l’œuvre de Pagnol dans l’espace provençal car, comme l’affirme Jean Aicard :

« Vous n’ignorez pas que, chez nous, les boules sont un jeu national. Les joueurs se divisent en deux catégories : les pointeurs, qui doivent placer leur boule le plus près du but, dit cochonnet ; et les tireurs (nos boules sont ferrées et lourdes) qui doivent lancer directement leur boule, parfois à de longues distances (soit une vingtaine de pas) contre la boule adversaire qu’il s’agit d’écarter du but »
.
Bien que cité une seule fois dans Le Château de ma mère, le jeu de boules symbolise à coup sûr le jeu local le plus traditionnel et le plus prisé en Provence, comme l’atteste le passage suivant : « Il était sans doute au village, à la partie de boules »
. Il est cité également dans La Gloire de mon père avec une allusion faite à cet ancrage profond de ce jeu dans la mémoire collective : « Un autre souvenir d’Aubagne, c’est la partie de boules sous les platanes du cours »
.

Dans Jean le Bleu, cette caractérisation revêt toute son importance dans la perspective que nous évoquons :

« Je me souviens de l’atelier de mon père. Je ne peux pas passer devant une échoppe de cordonnier sans croire que mon père est encore vivant, quelque part dans l’au-delà du monde, assis devant une table de fumée, avec son tablier bleu, son tranchet, ses ligneuls, ses alènes, en train de faire des souliers en cuir d’ange, pour quelque dieu à mille pieds »
. 

Nous sommes en présence de personnages quasiment stéréotypés, dont la description est en parfaite symbiose avec une évocation humaine de la terre provençale. Nous pouvons désormais penser que les personnages ont réussi à mettre à la mode leur Provence. N’est-ce pas toute la Provence avec ses caractéristiques et ses mœurs surannées lorsque Augustine, épouse de Joseph, « déclara en sanglotant que son bébé ne naîtrait jamais parce qu’elle sentait bien qu’elle ne savait pas le faire »
 ? Le ton de la phrase épouse parfaitement la cadence et la syntaxe orale. Par ailleurs, nous n’aurons aucun mal à retrouver parmi ces personnages l’image simple et bon enfant
 propre aux mœurs de Provence, telle qu’illustrée dans le passage suivant, dans lequel Marcel évoque avec innocence ses parents :

« Ils étaient mon père et ma mère de toute éternité, et pour toujours. L’âge de mon père, c’était vingt-cinq ans de plus que moi, et ça n’a jamais changé. L’âge d’Augustine, c’était le mien, parce que ma mère, c’était moi et je pensais, dans mon enfance, que nous étions nés le même jour »
.
A la lumière de cette étude sur les caractérisations qui touchent le personnage, il est désormais judicieux de s’interroger sur l’effet du choix des noms, son importance, son intérêt, sa portée sémantique et sa valeur. Statistiquement, ce champ est fécond et riche. Les substantifs et les noms constituent la principale source dans laquelle nos auteurs ont puisé car ils renvoient dans leur majorité à des origines provençales. Leur consonance locale reste très prononcée ; leur emploi est sans doute loin d’être le fait du hasard en ce sens qu’il accentue le réalisme et ancre le récit dans l’espace régional ― dans un espace autre, authenticité diminuerait ―.
3. 1. Onomastique provençale
Christiane Achour signale l’intérêt critique que peut apporter l’étude des noms en rapport avec l’analyse de l’espace et du référent :

« Après le titre, l’un des premiers contacts que le lecteur prend avec la fonction référentielle dans une œuvre narrative est celui du nom. Noms des lieux (toponymes), noms des personnages (anthroponymes), ils "classent" l’œuvre dans un espace géographique, parfois historique et social. Ils marquent une interaction constante entre fiction, référence et expérience »
.
Notre intérêt pour l’approche des noms réside aussi dans celui que Roland Barthes consacre à l’étude des noms chez Marcel Proust :

« Le nom propre est un signe, et non, bien entendu, un simple indice qui désignerait, sans signifier […]. Comme signe, le nom propre s’offre à une exploration, à un déchiffrement : il est à la fois un "milieu" (au sens biologique du terme) dans lequel il faut se plonger, baignant indéfiniment dans toutes les rêveries qu’il porte, et un objet précieux, comprimé, embaumé, qu’il faut ouvrir comme une fleur. Autrement dit si le Nom (on appellera ainsi désormais le nom propre) est un signe, c’est un signe volumineux, un signe toujours gros d’une épaisseur touffue de sens, qu’aucun usage ne vient réduire, aplatir, contrairement au nom commun, qui ne livre jamais qu’un de ses sens par syntagme »
.     

Les nombreux personnages figurant dans ce roman, issus essentiellement de la famille Pagnol, nous amènent à considérer un tant soit peu leurs prénoms, du moins ceux des protagonistes du roman, et à cerner leurs origines provençales. D’abord "Marcel", prénom du personnage de l’enfant, représentant l’auteur lui-même, renferme une étymologie et une filiation dont la reconstitution laisserait apparaître le provençal Marcelin, nom d’homme et par extension le nom propre Marccèu, ello. 
Henri est le prénom du personnage de l’enfant dans Un Oubli moins profond. Le narrateur relate toute une séquence à propos de sa genèse :

« On m’a donné quatre prénoms, mais séparément, deux à deux. Je m’appelle ainsi devant Dieu, à l’église, Henri, Joseph, ce qui m’est agréable, et devant les hommes, à l’état civil, Fernand, Marius, ce qui me déplaît. Il en est résulté civilement, plus tard, des embrouillaminis qui n’en finissaient plus. Car l’état civil ne connaît que les prénoms qu’on lui apporte, […]. Aussi donne-t-on toujours à l’enfant les mêmes prénoms à l’état civil qu’à l’église. Ce ne fut pas mon cas. Ajoutez à ce fait bizarre que ma mère, rejetant Joseph, Fernand et Marius, dès le premier jour, annonça :

― Ce sera Henri. Voilà comme il faut qu’on l’appelle. Henri est un nom.

J’aime assez Henri, pour ma part. Il est illégal sur ma tête, mais il s’est collé à mon patronyme jusqu’à faire corps avec lui passionnément. Rien n’a pu et rien ne pourra m’en séparer. Je vais dans la vie avec un prénom usuel reconnu par Dieu et ignoré légalement par les bureaux des hommes. Ne vous avisez pas de m’appeler "Fernand" ou "Marius" (comme ils l’exigent), je ne tournerais même pas la tête. Mais en entendant "Henri", aussitôt je regarde, et ce prénom me plaît au point que j’y réponds la plupart du temps par un bon sourire, s’il est prononcé avec amitié et avec amour »
. 

Le prénom Henri est si bien répandu que l’oncle de Pagnol le porte aussi, et le narrateur l’évoque au début de La Gloire de mon père : « Je vois ensuite un plafond qui tombe sur moi à une vitesse vertigineuse, pendant que ma mère, horrifiée, crie : "Henri ! tu es idiot ! Henri, je te défends…" […] Mon oncle Henri, écrit-il, avait trente ans »
. Le dictionnaire atteste de l’existence du prénom Henri en provençal, dont l’équivalent est Enri. 
A propos du prénom Marius, il revient chez Giono dans les péripéties de la femme du boulanger qui s’est enfuie. Marius revient aussi chez Pagnol quand le narrateur parle dans La Gloire de mon père de l’Histoire de son Garlaban : « Ce n’est donc pas une montagne, écrit-il, mais ce n’est plus une colline : c’est Garlaban, où les guetteurs de Marius, quand ils virent, au fond de la nuit, briller un feu sur Sainte-Victoire, allumèrent un bûcher de broussailles »
.
Il est clair que "Fernand" et "Marius" sont des prénoms très répandus en Provence. Nous savons d’ailleurs que Marius est le titre d’une pièce de théâtre de Marcel Pagnol, dont l’attachement aux racines incarne le vrai Marseillais, le vrai Provençal.

  Le prénom "Joseph", cité dans Un Oubli moins profond, revient chez Pagnol puisque c’est celui du père. Il nous apparaît comme ayant une double d’extraction provençale : d’abord au niveau de son étymologie, puisqu’en provençal il dérive de Jousè, nom d’homme ; ensuite parce qu’en Provence il est très répandu. En réalité, tous ces noms, y compris ceux qui seront étudiés plus loin, sont des noms attestés dans le dictionnaire du Lou Pichot Trésor
 et sa consultation nous a permis de remarquer qu’ils sont pour la plupart toujours portés. Il est légitime de reconnaître chez l’auteur le souci d’authenticité et de vérité l’a amené à reprendre dans son autobiographie les prénoms non seulement authentiques de sa famille, mais aussi et surtout ceux qui sont propres à sa Provence.

Le personnage d’Augustine, mère de Marcel, loin d’être patronymiquement rattachée aux Pagnol, par son prénom, offre une racine similaire puisque le prénom Augustine dérive de la racine provençale Agustin, signifiant nom de femme.
Toujours au sein de la petite famille de l’auteur, le frère de Marcel, petit Paul ― bien qu’il s’efface pratiquement dans le récit ― est ancré dans une catégorie de personnages servant à désigner une collectivité régionale, infiniment distincte grâce au choix d’un prénom caractéristique. Le prénom "Paul", nom particulier joint au patronyme Pagnol, et servant à distinguer ce personnage du reste de la famille, sert aussi par extension à établir une distinction sur le plan culturel, car issu de l’étymologie régionale Pau (nom d’homme). D’ailleurs, figurant dans la liste des prénoms retenus dans le dictionnaire du français provençal, son emploi reste propre à la région natale de l’auteur. Ceci nous permet également d’affirmer combien ce prénom est répandu en Provence et constitue une spécificité bien régionale.
Le prénom "Jules", oncle de Marcel, s’il offre une phonétique française évidente, n’est pas moins régional puisqu’il correspond à Juli en français provençal. L’existence même d’un équivalent reconnu et attesté dans le félibrige renseigne sur le fait qu’il constitue une spécificité régionale dans l’onomastique propre à cette région. Pour ce qui est du prénom de l’épouse de l’oncle Jules, tante Rose, il ne laisse apparaître aucune étymologie provençale, mais permet, par sa poétique, de suggérer aisément la métaphore des fleurs, de la nature et du paysage provençal. Le cousin de Marcel, "Pierre", dérive d’une racine provençale qui serait Pèire (nom d’homme).  

En dehors du cercle familial, le cercle des amis, notamment la présence du prénom "François" (ancien ami de la famille), permet de donner au roman une dimension qui transcende une simple autobiographie restreinte à la petite famille de l’auteur. Tout se passe comme si l’auteur faisait l’évocation non plus d’une famille stricto sensu, mais une famille résolument provençale à travers une constellation d’amis qui lui est rattachée. Naturellement, ces personnages-amis sont dépositaires, par leurs prénoms, d’une tradition locale, c’est le cas du prénom "François" qui dérive du provençal Francés (Nom d’homme).   

A côté de ces quelques prénoms relatifs au cercle familial, il y en a qui ne figurent pas dans le dictionnaire provençal tels que "Lili", le prénom de l’ami de Marcel. Ce prénom, certes, n’ajoute rien au cachet local mais contribue, pensons-nous, à renforcer le mystère qui entoure la Provence. En outre, sa valeur vient aussi du fait qu’il est ambigu car étant a consonance féminine.

L’allusion faite au piqueur du canal, "Fénestrelle", renseigne sans doute sur l’authenticité des prénoms employés par l’auteur. Il se trouve, en effet, que l’étymologie de ce prénom, Fenestrello ― petite fenêtre ou écoutille en provençal ―, est purement provençale. 

Également le prénom "Etienne", nom d’homme, qui dérive du substantif masculin Estève, contient une désinence provençale puisqu’il signifie non seulement un gâteau en forme de marmouset, mais aussi homme gauche. 

Si le prénom "Dominique" semble français de par sa phonétique, une simple consultation du dictionnaire permet de trouver son équivalent provençal : Doumergue. Il en va de même pour "Félix" dont l’occurrence provençale est Fèlis.
Tous ces noms, qui semblent avoir la préférence de l’auteur, sont très fréquents dans la région de Provence. Ils revêtent également une dimension exotique ("Binucci", "Bouzigue", "Raspagnetto" ou encore "Fusier"). Par ailleurs, la couleur locale est beaucoup plus manifeste dans les diminutifs
, le provençal étant une langue où abondent les formes diminutives. Ainsi "Baptistin" est-il le diminutif de "Baptiste", du provençal Batisto. Outre les noms de personnes, certaines appellations qui indiquent le lieu semblent s’inscrire dans ce procédé, tel que le diminutif "(Font) Bréguette". Un autre exemple : "Trinquette Edouard" qui dérive du provençal Trinquet. Ce prénom, bien qu’il ait une allure diminutive, pourrait être aussi le féminin de Trinquet. 

Le phénomène des diminutifs, très répandu en Provence, est évoqué dans Un Oubli moins profond :

« A noter que j’ai échappé à l’exaspérant fléau du diminutif. Mes parents n’aimaient pas bêtifier. "Henri" est resté "Henri" dans leur bouche sans redoublement de finales. Ils étaient sérieux. Je me demande même s’ils ne nourrissaient pas un certain goût des manifestations solennelles »
.     

Pour ce qui est des surnoms, leur usage est caractéristique puisqu’il est très fréquent dans les villages et les campagnes de Provence. N’est-ce pas un moyen de distinguer les personnages entre eux et d’éviter la confusion créée par l’existence de nombreux homonymes ? N’est-ce pas aussi le signe d’un esprit observateur chez nos auteurs ? Il est en tous cas un fait qu’il s’agit d’une coutume particulièrement vivace.
Nous trouvons :

- des surnoms rappelant les généalogies et les parentés, constituant une désignation caractéristique qui s’ajoute au prénom : "l’oncle Jules", " tante Rose", "le fils de François". Ou encore le "Noble" : ici, le surnom renvoie à une position familiale. En réalité, il s’agit là de dénominations de type purement provençal. C’est un usage provençal assez courant que d’ajouter au prénom la parenté avec le père. Il semble qu’il y ait là un parti pris de l’auteur
 ; le père Jean et La Mexicaine ― par rapport à l’origine ― dans Jean le Bleu ou encore le père Brun dans Un Oubli moins profond. 

- des surnoms rappelant les particularités physiques : "le petit Paul", "Mastoc", qui signifie trapu, épais ou encore colosse, ayant une silhouette massive. Dans Un Oubli moins profond, "Le vieux Rapidos", "Le Gros Girard" et sa femme "La Petite Girard". Mais là Bosco poursuit avec une explication illustrant le rapport entre le surnom et le physique :

« […] Elle (La petite Girard), écrit-il, était tout cœur, cette femme. Mais lui, tout corps, et corps largement nourri, gros et gras. Rubicond, la lèvre fleurie, le poil gris et dru, le ventre bien plein, il représentait fortement, dans le quartier, la Grosse Epicerie »
.  
Et "Gros-Lapin" aussi, dont le narrateur dit que c’était

« Le marchand des quatre-saisons. Il s’appelait Autran. […]. Mais lui, large, ventru, chauve comme un œuf, les joues roses, restait impassible, et, aux fatales récriminations, opposait, sans baisser d’un sou, sa nombreuse et toujours croissante famille. On l’avait surnommait le "Gros-Lapin" »
.  
Signalons également chez Bosco "Tête de Mort", un des membres acrobates qui étaient surnommés les "Rapidos" :
« Mais de tous, le plus triste à voir, c’était le clown. S’il m’en souvient encore, il s’appelait Babinello, mais personne dans le quartier ne le nommait autrement que "Tête de Mort. Il était veuf. Et du veuf, il portait sur lui tous les signes. Le plus évident, le plus douloureux, c’était un je ne sais quoi de navrant qui vous disait qu’il était seul. […] Quant à son surnom cruel, il le devait, hélas ! à une tête étonnamment osseuse. La peau y collait sur les os, d’énormes pommettes y faisaient saillie sur des joues caves, les yeux avaient l’air de trous noirs au fond de leurs orbites, que surmontaient d’effrayantes arcades sourcilières. La bouche mince semblait sarcastique, et je n’ai jamais vu de peau si terreuse couvrir un visage large et inexpressif »
.  

Et le "Petit Berger" : « Je me rappelle, écrit-il, que j’étais entré en conversation avec Béranger, que nous appelions le "Le Petit Berger". C’était un très vieil homme »
. Quant à l’épicière, d’aucuns l’appelaient "Mme Soubre" : « On l’appelait "Mme Soubre", et personne jamais ne lui adressait la parole en se servant de son prénom. On avait l’air de l’ignorer »
.
- des surnoms plaisants indiquant un trait de caractère ou un défaut : "Galavard", du provençal Galavard ou Galavardo (adj.) qui signifie vorace ou même de Galavardoun qui veut dire le cochon. Chez Bosco, le père Simon, cordonnier du village, n’échappe pas au surnom de "Rapetassou", sans doute issu du verbe "rapetasser" que la mère du narrateur a forgé du mot "sou", afin de signaler qu’il était près de ses sous :

« Elle l’appelait le "Rapetassou". 

― Rapetassou, lui disait-elle, vous allez me remettre une bonne semelle aux souliers du petit. Et ce sera vingt sous. A prendre ou à laisser. Pas ça de plus.

Il soupirait, soulevait ses bésicles, et il regardait mes chaussures.

― Ce n’est pas payé, madame Martine… »
.
 
Giono se distingue en introduisant des surnoms insolites, à la consonance inaccoutumée, notamment les deux personnages musiciens totalement inventés et surnommés "Décidément" et "Madame-la-Reine" :    « Il y en a deux autres qui n’y étaient pas non plus : c’est "Décidément" et "Madame-la-Reine", les deux musiciens »
. 

- des surnoms provenant d’une spécialité : "Boutique", pour désigner Bouzigue ou encore "le piqueur du canal" ainsi que "Fénestrelle le fontainier". Car souvent dans les villages provençaux on ajoute au prénom de l’individu, le nom de la profession qu’il exerce. Bosco use du surnom "Rapidos", pour désigner les sept acrobates ; « On les appelait les "Rapidos". Le père, Don Ezéchiel, bistré, l’œil petit et perçant, le poil gris, était toujours vêtu de noir, cravaté, coiffé d’un melon. Il avait une moustache rageuse. Rageur, il l’était, mais à froid »
. Aussi Bolbina le jongleur.  
- pour éviter les confusions, l’auteur ajoute aux prénoms de son personnage le nom de famille précédé par "de" : "Lili des Bellons". L’emploi de l’article
 devant le prénom est usuel dans les campagnes et particulièrement en Provence, sans doute à cause de l’influence du provençal.  

Qu’ils désignent un caractère, une particularité physique ou renvoient à une désinence péjorative ou plaisante, il nous apparaît que ces surnoms assurent une fonction d’ancrage dans un espace donné. Bien qu’ils ne résultent pas d’un choix personnel des personnages qui les portent, il va de soi que l’auteur les a employés à dessein de dévoiler une véritable identité locale. En venant s’adjoindre ou se substituer aux noms patronymiques des personnages, ils leur rajoutent des traits spécifiques qui les rendent typiquement provençaux par leurs caractère ou leur physique.    

L’auteur, dans le choix des désignations de ses personnages, adopte une habitude qui rapproche l’œuvre des coutumes provençales, celle qui consiste à s’appeler par les prénoms, usage courant dans les campagnes et surtout en Provence où l’on n’aime pas l’affectation. L’auteur reprend ici un trait de caractère bien régional à travers ses personnages : la familiarité. Ainsi, même si la langue choisie est le français, l’auteur témoigne de la volonté d’émailler cette langue d’expressions locales caractéristiques. 

A travers Jean le Bleu, la somme des prénoms des personnages permet non seulement de restituer un vécu familial dans son authenticité mais aussi de recréer de petites images toujours renouvelées et originales d’une Provence constamment en mouvement sous forme d’album de famille. Il va de soi que le vécu de chacun d'entre eux, tel qu'il est raconté, est une scène de vie en Provence. Il y aura ainsi autant de scènes de vie provençales qu’il y a de personnages. C’est pourquoi l’incipit de Jean le Bleu tend à revisiter la Provence à travers les origines italiennes de ses habitants. Le lecteur reconnaîtra dans ce cas des récits d'aventures qui dépassent le cadre de simples faits biographiques. L’évocation du prénom "Angelo", par exemple, laisse penser que ce n'est pas l'origine en elle-même qui semble l'intéresser. Ce serait alors tout l’héritage italien qui rapproche la Provence des racines paternelles piémontaises.

Quant à l’idée que l’enfant et son père partagent le même prénom, nous pensons qu’il s’agit là d’un profond attachement de l’auteur aux coutumes provençales, qu’il s’efforce de restituer par le biais de ces deux personnages. Une sorte d’hommage aux valeurs de sa région qui se caractérise par des liens familiaux très forts. Ce ne sont pas, pour ainsi dire, que des prénoms que l’auteur attribue à ses personnages, il est question plutôt de renvois à des références culturelles que l’évocation de chaque personnage suscite.  Il en est de même pour l'évocation de la figure du père ou de la mère. Ce ne sont pas à proprement parler des portraits "réels" qu'il en donne, mais des images de la Provence quasi mythique et profonde (surtout le père), à mi-chemin entre le fantasme, le mythe et la réalité.

S’agissant des autres personnages, extérieurs au cadre familial, nous pouvons en dire autant. En effet, le projet autobiographique chez Giono est si différent qu’il s’étale aussi sur l’évocation de personnages étrangers à la famille. Ces derniers certes ne participent pas à reconstituer une quelconque généalogie familiale mais, de par les images typiquement provençales auxquelles ils renvoient, ajoutent une retouche à une peinture provençale assez fidèle. C’est ainsi que les musiciens ambulants, Décidément et Madame-la-Reine, personnages mystérieux, revêtent une épaisseur et une image primitive grâce au caractère insolite de leurs prénoms.
C’est à ces images reconnaissables que renvoient donc les prénoms de personnages qui font partie de la constellation familiale. Par ailleurs, ces prénoms reflètent aussi des formes de métiers sécularisés, dont les Provençaux tirent leurs moyens d'existence. Le petit métier de cordonnier du père Jean, occupation artisanale exercée individuellement, revêt un aspect pittoresque. Il y aurait donc, comme dans toute autobiographie, des noms ; mais à chaque nom vient s’ajouter un détail relatif à la vie de la famille provençale qui peut constituer un aspect important de cette dimension locale. Là encore, il y a toute une vision mythique du père artisan ― avec son métier, il chausse toute la ville dans Jean le Bleu ― qui donne à la dimension villageoise du texte un caractère régional. Cette vision est évidemment relayée par un narrateur qui s’exprime à travers la figure de l’enfant.
4. Le narrateur et la figure de l’enfant : 

Chez Pagnol, le pétillement de l’enfance imprègne le récit, à ceci près que l’identité de personne entre l’auteur, le narrateur et le personnage de l’enfant restitue au récit son caractère indéniablement autobiographique. La critique littéraire a posé quelques critères de base qui permettent de considérer une œuvre comme autobiographique. Le premier critère est l’usage de la première personne. Reprenant une définition déjà ébauchée dès 1971 dans L’Autobiographie en France, Philippe Lejeune revient à la charge, en 1975, en associant tous les genres de la littérature intime :
« L’autobiographie (récit racontant la vie de l’auteur) suppose qu’il y ait identité de nom entre l’auteur (tel qu’il figure, par son nom, sur la couverture), le narrateur du récit et le personnage dont on parle. C’est là un critère très simple, qui définit en même temps que l’autobiographie tous les autres genres de la littérature intime »
.
Les œuvres qui composent notre corpus ont ceci en commun qu’elles débouchent sur un pacte autobiographique tantôt par filiation paternelle, tantôt par filiation maternelle. Dans La Gloire de mon père et Le Château de ma mère, le nom de l’auteur, Marcel Pagnol, est également le nom du personnage principal, "Marcel". En outre, à l’instar de La Gloire de mon père, qui commence par la personne grammaticale "je" notamment dans la phrase liminaire : « Je suis né dans la ville d’Aubagne »
 ―, Le Château de ma mère adopte le même procédé et s’ouvre sur la déclaration : « Après l’épopée cynégétique des bartavelles, je fus d’emblée admis au rang des chasseurs »
. Aussi l’identité du narrateur et celle de l’écrivain sont-elles communes, puisque le narrateur ne s’empresse pas de dévoiler son prénom dès les premières pages, il n’hésite pas à annoncer le prénom de son père "Joseph", celui de sa mère "Augustine", ou encore plus loin ceux de ses petits frères.
Dans Jean le Bleu, une partie du titre se confond déjà avec le prénom de Giono ― ou même avec celui de son père qui porte le même prénom ―, révélant d’emblée l’identité du personnage principal au lecteur. En outre, dans l’ouverture, le même procédé de pacte autobiographique par filiation utilisé dans La Gloire de mon père revient : Giono ne dévoile pas immédiatement son identité qui se cache derrière le "je", mais préfère annoncer celle de son père à travers la phrase « Allez chez le père Jean »
. 

Après avoir associé à son identité un rapprochement et un pacte autobiographique par filiation maternelle (avec « Julie » sa nourrice et même avec leur propriétaire "Petite Girard"), le récit de Bosco ne scelle son pacte autobiographique qu’à partir de la quatrième page à travers l’annonce du narrateur qui n’est autre que l’écrivain : « On m’a donné quatre prénoms, mais séparément deux à deux. Je m’appelle ainsi devant Dieu, à l’église, Henri, Joseph, ce qui m’est agréable, et devant les hommes, à l’état civil, Fernand, Marius, ce qui me déplaît »
.
En tant que récits, ces romans supposent forcément une narration. Afin de ne pas répondre de manière spontanée à la question « qui parle ?», nous dirons que l’écriture revient à leurs auteurs, Marcel Pagnol, Jean Giono et Henri Bosco comme leurs noms apparaissent sur la couverture. En outre, si nous privilégions la piste du narrateur, il serait aisé de constater qu’il est nominalement mais variablement présent, comme l’atteste le passage suivant du Château de ma mère : « Oh ! Que non, tu n’es pas des Bellons. Tu es de la ville. C’est pas toi Marcel ? Oui, dis-je flatté, tu me connais ? »
. 
En effet, ce n’est qu’à la huitième page de ce roman que l’auteur se décide à lever le voile sur son personnage narrateur. Dans les premières pages qui précèdent le dévoilement de cette identité, l’auteur a opté pour un pacte autobiographique par filiation avunculaire (par référence à son oncle Jules), par cousinage (par référence à son cousin Pierre) ou tout simplement fraternelle (par référence au petit Paul, son frère).
Quoi qu’il en soit, un dénominateur commun semble rapprocher nos trois auteurs, notamment pour ce qui est du caractère inopérant de la notion de pacte autobiographique stricto sensu. Autrement dit, nos romanciers ont tendance à affectionner l’usage de détours afin de révéler l’identité de leurs narrateurs respectifs et, par la même occasion, celle de leurs personnages. A nos yeux, le recours à un procédé qui rend inopérante la condition du pacte autobiographique participe d’une volonté subtile de mettre en valeur une thématique assez fortement présente dans la société traditionnelle provençale : la famille nombreuse où se retrouvent tous ses membres, réunis à l’occasion de vacances (pour le cas de Pagnol), de naissance (pour le cas de Bosco) ou encore tout simplement de l’exercice d’un métier (cordonnier pour Giono). Il y a là tout un référent autobiographique et culturel propre à leur vie provençale que les auteurs semblent vouloir mettre à l’honneur.
4. Du référent autobiographique au référent culturel 

Un tel ancrage ostensible ne manque pas d’être souligné par Bosco dès l’ouverture du roman en affirmant :
« Je suis né à Avignon, rue de « La Carréterie », au numéro 3. 
Né à une heure du matin, le 16 novembre 1888. Comme toujours en pareil cas, il y avait là plusieurs femmes, dont Julie qui fut ma nourrice de ce bon cœur de "Petit Girard", notre propriétaire »
. 
Dans cette perspective, il est évident que l’emploi de l’expression comme toujours en pareil cas n’est point le fruit du hasard. L’auteur, pensons-nous, ancre le récit de sa naissance dans une sorte de mise en scène, une théâtralisation de cette venue au monde de l’enfant telle qu’elle est vécue dans la Provence ou le Sud de la France.

L’auteur de Jean le Bleu recourt au même procédé qui consiste à souligner sa différence culturelle et son ancrage familial provençal. A cet effet, nous citerons le passage suivant : « Les hommes de mon âge, ici, se souviennent du temps »
. Parce que la référence au déictique ici indique littéralement le lieu, par opposition à là-bas, et ce déictique ancre le discours afin de désigner le lieu ainsi que le contexte dans lesquels le narrateur situe culturellement les premiers moments fugaces de sa naissance. Le discours est donc connoté pour marquer une différence, une spécificité propre aux us et coutumes provençaux.
Dans La Gloire de mon père, le champ lexical qui converge autour de l’événement de la naissance, pour déboucher ensuite sur un pacte autobiographique, s’inscrit dans un effort subtil de valorisation nostalgique des traditions séculaires du pays du Sud. Quand le narrateur affirme à travers l’instance grammaticale "je" : « Je suis né dans la ville d’Aubagne, sous le Garlaban couronné de chèvres, au temps des derniers chevriers »
, il imprègne le motif de la naissance de l’enfant d’une fonction référentielle, plus précisément dans une époque, par le truchement de l’embrayeur "au temps des".
Autant dire que les trois romanciers recherchent, à travers le recours au pacte autobiographique nuancé, à introduire les procédés discursifs idoines afin d’opérer une réorientation chez le lecteur. En effet, il ne s’agit pas de lire en surface une autobiographie qui raconte une expérience individuelle s’étalant sur la période de l’enfance, mais dans une large mesure de l’interpréter en la situant dans le contexte culturel. Le narrateur n’ignore rien des mœurs locales et il n’hésite point à le communiquer à son lecteur.
Sur un plan narratif, en filigrane, le narrateur annonce d’entrée qu’il va raconter son histoire, celle dont il a été témoin. Ainsi, dans la présence nominale de l’auteur à travers le narrateur, sont étroitement reliées les instances de l’écriture et de la narration
. L’implication de l’auteur et sa projection dans le passé sont telles qu’elles supposent sans doute qu’une des particularités de l’autobiographie chez nos romanciers est justement cette fusion avec la terre natale à travers le lien étroit qui unissant l’auteur au narrateur.

Une telle situation autodiégétique est privilégiée par le romancier car ce dernier pose résolument et ouvertement son identité avec le personnage principal ; et partant du fait que par ailleurs il s’affiche volontiers comme l’auteur du roman, nous finissons par repérer l’auteur et le personnage principal dans la même personne. Leur nom commun l’atteste. 

A travers la personne du "je", forme grammaticale réservée généralement à l’autobiographie ― dans la mesure où les événements sont racontés par le narrateur Marcel, lequel est en même temps le personnage principal ―, l’auteur met en place un dispositif temporel caractérisant l’autobiographie qui s’efforce de relater des événements accomplis. Pour ce faire, nous constatons que le temps de la narration (celui où le narrateur prend la parole) y est nécessairement postérieur au temps de l’histoire (celui où le personnage agit). En effet, au moment où le narrateur entame la relation de son histoire qui remonte à son enfance, nous avons l’impression que les événements se sont d’abord déroulés et n’ont été relatés qu’a posteriori
. 

Qu’est-ce à dire concernant la temporalité ? Les temps dominants y sont naturellement ceux du passé, non sans l’irruption sporadique du présent de l’indicatif. Partant du fait que tout récit suppose l’utilisation du passé, le narrateur s’emploie d’ailleurs à faire mine, constamment, de nous faire part d’événements qui ont déjà eu lieu. L’ouverture du récit se fait à la faveur d’une séquence d’événements qui sont déjà arrivés et que le narrateur raconte après. Dès la première page, ce processus temporel apparaît, notamment à travers le passage suivant :
« Après l’épopée cynégétique des bartavelles, je fus d’emblée admis au rang des chasseurs, mais en qualité de rabatteur et de chien rapporteur. Tous les matins, vers quatre heures, mon père ouvrait la porte de ma chambre, et chuchotait : "veux-tu venir ?" »
.
Nous voyons bien que la situation narrative induite par l’attitude autobiographique ― prise de parole en se tournant vers les événements passés de la vie ― y impose le passé comme temps absolu : il s’agit ici du passé lointain de la petite enfance. Cependant, il est une spécificité manifestée dans le récit du Château de ma mère à travers cette libre alternance, presque spontanée, entre passé et présent. Ce va-et-vient du passé vers le présent et vice versa, pourrait s’expliquer par les formes changeantes et les différents états d’âme dans lesquels l’auteur-narrateur se retrouve au moment de la narration. A certains instants de bien-être et d’épanouissement, l’auteur fait appel au présent comme pour retracer fidèlement ces instants fugaces de bien-être et cette ambiance bon enfant qu’il cherche à revivre.

Cette sorte d’enfance qui fait irruption à l’âge mur de l’auteur             ― la magie et la gravité des expériences vécues aux côtés de la figure paternelle et la langueur ainsi que la nostalgie du passé ― tend à se croiser et à se confondre, produisant dans le récit de souvenirs de l’auteur une espèce de confusion, ou du moins une unité mystérieuse et indéfinissable
.
En résumé, nous en déduisons qu’il existe des éléments qui attestent du caractère autobiographique du Château de ma mère. Quant à savoir s’il existe des signes distinctifs, rassemblés dans des déclarations d’intention où l’auteur-narrateur précise le traitement réservé au personnage, il faut noter que l’épigraphe (exergue de l’auteur cité au début du roman) « A la mémoire des miens » demeure une formule ou un moment discursif que Philippe Lejeune appelle le « pacte autobiographique », condition sine qua non qui autorise ce roman à entrer dans le genre.
Dans le Château de ma mère, il est un fait que la présence du pacte autobiographique s’accommode de formes les plus classiques où ce "cachet" se montre plutôt apparent. En revanche, ce pacte, tel qu’il se laisse lire dans ce roman, a-t-il pour fonction simplement de déclarer l’autobiographie ou la justifier ? Ne s’agirait-il pas tout simplement de "se justifier", chercher une légitimation ou encore un enracinement profond ? C’est certainement en ce sens que le début des romans étudiés demeure le lieu privilégié où se recherche la relation unissant l’identité du personnage à celle de l’écrivain.
5- Pacte autobiographique : justification ou déclaration ?

Le caractère pertinent des critères émis par Philippe Lejeune pour reconnaître un roman autobiographique réside dans la présence d’un pacte autobiographique :

« J'appellerai, note Philippe Lejeune, ainsi tous les textes de fiction dans lesquels le lecteur peut avoir des raisons de soupçonner, à partir des ressemblances qu'il croit deviner, qu'il y a identité de l'auteur et du personnage, alors que l'auteur, lui, a choisi de nier cette identité, ou du moins de ne pas l'affirmer. Ainsi défini, le roman autobiographique englobe aussi bien des récits personnels (identité du narrateur et du personnage) que des récits "impersonnels" (personnages désignés à la troisième personne) ; il se définit au niveau de son contenu. A la différence de l'autobiographie, il comporte des degrés. La "ressemblance" supposée par le lecteur peut aller d'un "air de famille" flou entre le personnage et l'auteur, jusqu'à la quasi-transparence qui fait dire que c'est lui "tout craché" [...]. L’autobiographie, elle, ne comporte pas de degrés : c’est tout ou    rien »
.
Pour l’œuvre de Pagnol, il s’agit d’une déclaration et d’une justification. D’abord il déclare avec l’exergue « A la mémoire des miens » qui marque la filiation et l’identité de personne entre l’auteur, le narrateur et le personnage. Ensuite, à travers le pronom possessif « miens », il pose l’intention du récit de vie comme étant incontestablement celui de l’auteur Marcel Pagnol. Le lecteur pourrait bien, lui-même, découvrir et deviner l’allusion qui lui est faite à travers la présence tantôt d’une épigraphe, tantôt d’un pronom possessif, lui permettant d’apparenter le narrateur aux « siens » (la famille de l’auteur) et de ce fait à l’auteur. Autrement dit, le pacte établit explicitement et expressément cette filiation qui conduit de facto à l’auteur.

Cette utilisation de l’épigraphe constitue, à partir d’un lieu para textuel, d’abord un seuil indicatif et normatif qui rétablit non seulement La Gloire de mon père et Le Château de ma mère génériquement (dans la mesure où ils appartiennent au genre autobiographique). Ensuite un lieu disséminé qui assure une entrée du lecteur dans l’espace natal de l’auteur. Nous entendons par espace natal tout l’environnement bon enfant qui plonge le lecteur dans une atmosphère propice à la lecture d’un récit autobiographique, au regard des impressions qu’il produit et des influences qu’il exerce.
Ensuite, avant de savoir si le pacte autobiographique chez Pagnol justifie l’autobiographie, il convient de nous interroger sur les deux aspects possibles de cette déclaration : serait-ce une intention littéraire pour l’autobiographie ou personnelle pour l’autobiographe ? Nous répondrons par la négative car, dans le cas du Château de ma mère, l’autobiographie va de soi. Mais au-delà de cette dimension quasi spontanée, raconter sa vie semble se soumettre à un devoir, celui de s’acquitter d’un hommage que Pagnol dédie aux siens. Quoi de plus avoué que de choisir de déclarer en première page :    « A la mémoire des miens », résumant et justifiant ainsi les raisons d’une autobiographie ? La justification passe donc par un discours avoué qui prend la forme d’un hommage. Grâce à son pacte liminaire, l’auteur du Château de ma mère aura choisi le ton de son œuvre et justifié son entreprise. 

Mais ce qui compte, ce n’est peut-être pas la vie que l’auteur a menée en tant que personnage embrayeur d’un récit autobiographique. En réalité, nous devrions articuler notre réflexion en termes d’antériorité et de postériorité d’un double projet : projet d’écriture qui l’anime en tant que narrateur et projet individuel auquel s’arrime toute une matière intime. Dans cette perspective, il conviendrait de classer les romans de Marcel Pagnol dans les deux orientations que nous avons tracées ici.

Si chez Pagnol, le pacte autobiographique
 apparaît souvent sous forme d’exergue, parfois l’identité est rendue concrètement possible par l'emploi du nom (ou du prénom) de l'auteur. Dans ce cas, il y a, d'après Lejeune, trois situations probables :

- Le personnage peut avoir un nom différent de celui de l'auteur, il s'agit alors d'un « pacte romanesque » ;

- Le personnage n'a pas de nom, le pacte est alors absent; il est au degré zéro.

- Le personnage n'a pas de nom, mais l'identité avec l'auteur peut être déclarée par celui-ci, par exemple dans le titre ou dans la préface. C'est le « pacte autobiographique ».

Sans aller loin, il faudrait souligner que le titre fait redondance avec le prénom de l’auteur même de Jean le Bleu
, puisque naturellement le prénom de Jean est celui de Giono et celui de son père
 également. Car si le nom constitue l'une des caractéristiques essentielles du récit autobiographique, chez Giono, cette donnée est poussée plus loin puisqu’il existe une analogie également entre le nom du personnage et celui de l'auteur. Le récit de Jean le Bleu est écrit à la première personne et il est fait mention au prénom de l'auteur à travers celui de son père. Il figure dans la troisième page, comme le montre le passage suivant : « On s’appuyait pour pleurer et puis, on devait voir le signe gravé dans la pierre et on venait chez le père Jean »
.
Une réflexion sur le statut du prénom et son utilisation demeure à nos yeux fondamentale. En effet, une simple lecture de certains romans d’inspiration autobiographique chez Giono justifie cette remarque. Dans la première version du Chant du monde (d’après Solitude de la pitié), Jean est fils d’un paysan qui s’appelle Jofroi et il est évoqué à la troisième personne. Une identification ne sera véritablement assumée que dans Jean le Bleu où l'autobiographie aura une place prépondérante. Mais avant ce texte, la tendance avait été plutôt au romanesque :

« La seconde leçon à tirer de ces origines indirectes de Jean le Bleu, écrit Robert Ricatte, c'est que nous sommes encore dans l'ordre du pur roman. Voilà l'évidence : l'autobiographie a été seconde ; la fiction, et la plus hasardeuse, est d'abord venue. Une enfance plus authentique va monter lentement à la surface d'une fable d'abord un peu folle, qui se décante »
. 

La reprise fidèle du prénom de l'auteur renseigne sur la présence d’un pacte autobiographique et confère à l’œuvre en question un caractère autobiographique, bien qu’à certains égards, la fiction l'emporte souvent sur la réalité vécue. En outre, une profusion de prénoms vient s’ajouter à celui de l’auteur et du père : celui de la mère est cité à plusieurs reprises. Quant aux autres membres de la famille, ils sont tout simplement appelés par leurs prénoms respectifs, notamment Antonine, etc. Le souci de conformité à la vérité ainsi que la restitution sans aucune altération des prénoms, s’inscrivent dans une stratégie d’authentification qui conforte le caractère autobiographique et le cachet régional dans l’évocation de la famille de l’auteur.

Ce faisant, comment apparaît l’engagement de dire la vérité sur soi
 et à quoi le lecteur le reconnaît ? L’inscription du roman de Jean Giono dans le pacte autobiographique est déclarée de manière nette dès la couverture : c’est le titre Jean le Bleu qui, en révélant nominalement l’identité de l’auteur
, scelle un véritable pace d’identité entre l’écrivain, le narrateur et nécessairement avec le personnage. Mais aussi entre le personnage et l’auteur à travers la présence de personnages du père Jean par exemple. A cette caractéristique vient s’ajouter la présence classique, et ici incontestable, de la première personne. 

Dans la mesure où toute entreprise autobiographique, ayant été attestée d’un pacte autobiographique, suppose la fusion d’un triple "je" ― relatif au narrateur, à l’auteur et au personnage principal ―, il y aura forcément dans le récit de Jean le Bleu une configuration narrative similaire. Giono ne cherche pas à réduire la distance qui sépare l’instant de narration de celui des événements vécus. Ce recul temporel est affiché en puissance en raison de la présence de verbes du souvenir et d’une temporalité propre aux récits qui font appel à un effort de remémoration. Par ailleurs, l’auteur dissimule à son lecteur la distance le séparant de son personnage mais aussi l’instance à laquelle il délègue la narration.
Ces déductions sont d’autant plus pertinentes que même si Jean le Bleu ne porte point de sous-titre générique (roman, récit personnel, autobiographie), à l’instar des autres romans qu’il a écrits, l’écriture de Giono reste originale. Cette originalité, pensons-nous, ne restreint pas l’effet de lecture du roman à une impression d’ambiguïté. En effet, dès l’incipit, le lecteur devine le genre dont il s’agit, rien qu’en lisant ces premières phrases ― en guise de prélude au pacte autobiographique et dans les trois pages liminaires ― : 

« Les hommes de mon âge, ici, se souviennent du temps où la route qui va à Sainte-Tulle était bordée d’une épaisse rangée de peupliers. […] Je me souviens de l’atelier de mon père. […] Je me souviens qu’il leur donnait toujours la chaise près de la fenêtre »
.
Dans le roman Un Oubli moins profond, le pacte autobiographique n’est pas avéré uniquement du fait de l’apparition du sous-titre générique « souvenirs », mais aussi au moyen de l’épigraphe « Peut-être, un jour, ces souvenirs aussi nous seront agréables ». En outre, non moins symptomatique, le procédé consistant à user du mot « souvenir »
 dès l’incipit ne manquera pas d’orienter le lecteur en vue de le préparer.
7. Points de vue, perspectives narratives :
Cette partie, dans laquelle nous nous proposons d’analyser le point de vue, fait pendant aux chapitres relatifs au dialogue et aux personnages. En effet, c’est à travers les paroles du personnage que se définit le point de vue. Pour ce qui est de La Gloire de mon père, ce sont des dialogues dépositaires de forme de focalisation. La question qui se pose comme préalable à toute analyse critique de ce point de vue s’articule autour de la fonction du personnage : quel est le personnage dont le point de vue est prégnant dans le récit ? Qui voit ?

Ce faisceau de questions en cache un autre : de quel type de focalisation pouvons-nous parler ? Dans quelle mesure cette étude peut-elle s’avérer édifiante dans la compréhension du récit personnel provençal ? Pour reprendre la terminologie adoptée par J. P. Goldenstein, repérer celui qui, dans la narration, assure la médiation narrative est intéressant en ce qu’il autorise une meilleure compréhension des stratégies narratives mises en place par ce médiateur. Une meilleure compréhension, certes, mais ce procédé permet surtout de déceler ce qui, entre le narrateur et le personnage, constitue une relation qu’il convient de cerner dans une perspective autobiographique. Pierre Vitoux s’attarde sur cette relation en affirmant :
« Une différence dans la relation du narrateur à l’histoire. Certes, cette relation est par définition même située au degré le plus fort de l’homodiégétique, qui est l’autodiégétique. Encore faut-il à ce sujet éviter de considérer comme autobiographique tout récit homodiégétique à la première personne : car le narrateur peut fort bien y rapporter ce qu’il vit ou a vécu comme témoin, c’est-à-dire sans être le centre, ou même l’objet, de son propre récit. Dans ce cas, il appartient bien à l’univers diégétique du récit, mais pas nécessairement (ou peut-être de façon incidente) à l’histoire comme trame événementielle »
.    

Rappelons que La Gloire de mon père est un roman qui se lit facilement, dans une moindre mesure pour Un Oubli moins profond et certainement pas pour Jean le bleu, ce dernier étant poétique voire symbolique. Il n’en demeure pas moins que les indices de la présence du narrateur se laissent aisément repérer. D’abord, le médiateur de la narration est celui qui raconte l’histoire à travers un personnage qui s’appelle Marcel pour La Gloire de mon père et Le Château de ma mère, Jean pour le récit de Giono et Henri
 s’agissant d’Un Oubli moins profond. Ce médiateur n’est autre que le narrateur
 et même l’auteur. Ainsi, le narrateur adopte cette médiation à découvert : c’est derrière l’indice "je" qu’il apparaît. C’est donc lui qui voit et raconte, et c’est également par lui que sont vus les personnages.
Chez Pagnol, s’agissant de l’ubiquité du narrateur qui voit par rapport à ses personnages, dans La Gloire de mon père, il n’en sait pas plus, au sujet de la rencontre à la faveur de laquelle ses parents se sont connus :

« Je n’ai jamais su, écrit-il, comment ils s’étaient connus, car on ne parlait pas de ces choses-là à la maison. D’autre part, je ne leur ai jamais rien demandé à ce sujet, car je n’imaginais ni leur jeunesse ni leur enfance. 
[…] De sa vie précédente, je sais seulement qu’elle fut éblouie par la rencontre de ce jeune à l’air sérieux, qui tirait si bien aux boules et qui gagnait infailliblement cinquante-quatre francs par mois »
.  
Cette ignorance ne se borne pas uniquement aux détails familiaux, puisque même le jour où on découvrit qu’il savait lire précocement, il ignorait qui avait aussitôt mis au courant sa mère :

« Sur la porte de la classe, il y avait la concierge, qui était une vieille femme corse : elle faisait des signes de croix. J’ai su plus tard que c’était elle qui était allée chercher ma mère, en l’assurant que "ces messieurs" allaient me faire éclater le cerveau »
.
Dans le récit de Bosco, cette restriction des connaissances du narrateur apparaît sous le couvert d’une mémoire vague, consécutive à un oubli :

« Mais en ville, les autres "signes", plus naturels au surnaturel citadin, ne nous manquaient pas, à ce qu’on m’a dit. Je n’en ai gardé aucun souvenir ? Cela va de soi, vu mon âge au temps de notre séjour, à peu près oublié de moi, dans "La Carréterie".
             Car on disait : "La Carréterie" pour tout le quartier. […] 
                          De cela j’ai gardé un vague souvenir »
.  

Le narrateur de Jean le Bleu parfois n’en sait pas plus :

« Mais, je ne savais pas. Je disais :

"Si on éteint les lampes, papa, on n’y verra plus."

[…]

Je ne savais pas que tout ce qu’il disait s’en allait en avant sur ma route pour m’attendre, et je pensais surtout à Franschesc, à son front que les voiliers avaient tiré de la mer »
.
Et plus loin à propos du personnage d’Antonine, le narrateur avoue son ignorance :
« Antonine savait beaucoup de choses sur Gonzalès. A ce moment-là, je ne pouvais pas savoir où elle allait chercher toutes ces histoires, ni pourquoi elle était toute humide en me parlant de cet homme, mais j’allais souvent avec elle dans la resserre au charbon »
.  
Il y a là manifestement un va-et-vient : une focalisation interne où le personnage narrateur, héros mêlé à l’action, est une conscience apte à décrire ce qu’elle voit de l’intérieur à son lecteur, et c’est à partir d’elle que la description s’opère ; ensuite apparaît un nouveau statut où le narrateur n’en sait pas plus que ce que le personnage connaît. 
Il est également une variation dans le point de vue, variation en vertu de laquelle le narrateur a parfois tendance à déléguer ce point de vue à son personnage. Dans le passage qui suit, les événements sont passés presque sous silence par le narrateur, et c’est en réalité le personnage qui, sinon en les signalant, du moins en s’y impliquant, les communique en même temps au narrateur et au lecteur :

« Lorsque ma mère, qui nous attendait à la fenêtre vit arriver ce chargement, elle disparut aussitôt pour reparaître sur le seuil.              ― Joseph, dit-elle selon l’usage, tu ne vas pas rentrer toutes ces saletés dans la maison ? »
.
Une focalisation interne apparaît ici à travers ce que "dit" et "voit" le personnage de la mère. Nous posons que le passage d’un point de vue où le narrateur est omniscient à une focalisation où le personnage de la mère sait et voit permet une plus grande adhésion du lecteur et une plus grande impartialité du narrateur. Une plus grande adhésion, sans doute, dans une perspective qui consiste à redonner au personnage une épaisseur en le mettant au centre de l’action. Et la focalisation tend progressivement, tout au long du récit, parfois dans un mouvement alternatif, à se faire au bénéfice du personnage du père.

Chez Pagnol, au cours des parties suivantes, la focalisation progressive du récit sur le père et son enfant donne de l’intensité et du réalisme. Dans un récit composé souvent de dialogues courts, de menus faits retraçant les vacances d’une famille en Provence, seul le procédé de la focalisation sur celle-ci pouvait offrir une certaine truculence au train-train peu original des vacances. Or, cette focalisation exclusive sur une poignée de personnages et l’occultation momentanée de tous les autres témoignent, a priori, de l’orientation générale de la narration. 

Dans cette conception narrative, le récit s’accompagne en parallèle de verbes de perceptions souvent associés au point de vue du narrateur. La prédominance de ces verbes conforte la focalisation interne dans laquelle le regard s’opère à partir du narrateur. Ainsi, quand le narrateur décrit Aubagne, où il précise n’y avoir vécu que trois ans, c’est à travers son regard et son audition que la perception s’opère :

« Je vois d’abord une très haute fontaine, sous les platanes du Cours, juste devant notre maison. C’est le monument que ses compatriotes élevèrent à notre abbé Barthélémy, considéré comme un homme de gauche, à cause du Voyage du jeune Anacharsis. Peu de personnes l’avaient lu. […] j’écoutais avec ravissement la petite chanson de la fontaine, qui pépiait avec les moineaux. 

Je vois ensuite un plafond qui tombe sur moi à une vitesse vertigineuse […] »
.
Au-delà d’une simple action ou d’une manière de diriger les yeux vers un objet, afin de le voir ; au-delà d’un superficiel mouvement des yeux qui se pose sur un objet, l’action de "regarder" semble expressive et endosser une expression subjective à travers le personnage qui regarde. Bien entendu, cette réflexion s’accommode bien d’une description romanesque représentative de l’importance et de l’expressivité du regard chez Pagnol. Or, notre lecteur verra dans cette appréciation une évidence qui n’est pas nouvelle. 

En effet, tout comme Pagnol, l’autobiographie de Marguerite Duras, consacre à la sémantique du regard une connotation esthétique empreinte de sensualité et même de concupiscence. Ainsi, dans son roman autobiographique Un Barrage contre le Pacifique
, l’auteur fait de ses personnages le point de mire de regards croisés qui participent d’une démarche subjective non moins expressive. Le passage suivant illustre dans quelle mesure le regard exclusif et parfois perçant peut constituer à lui seul une sémantique qui mérite qu’on s’y attarde : « La ville, écrit-elle, entière était avertie et elle n’y pouvait rien, elle ne pouvait que continuer à avancer, complètement cernée, condamnée à aller au devant de ces regards, braqués sur elle, toujours relayés par de nouveaux regards »
.  
Il n’en demeure pas moins que la description reste assez stéréotypée, comme le démontre le passage suivant, dans lequel la narration est suspendue dans le roman et laisse place à une description stéréotypée :

« Je vis un garçon […]. Il s’approcha : c’était un petit paysan. Il était   brun, avec un fin visage provençal, des yeux noirs, et de longs cils de fille. Il portait sous un vieux gilet de laine grise, une chemise brune de manches longues qu’il avait roulées jusqu’au dessus des coudes, une culotte courte, et des espadrilles de cordes comme les miennes, mais il n’avait pas de chaussettes »
.            
Bien évidemment, marchant sur le pas d’une tradition résolument balzacienne, ce passage présente un des clichés de la description dans le système narratif qui consiste à énumérer les aspects physiques et physionomiques du personnage. Cette peinture est introduite par des verbes de perception tels que voir et regarder et se reconnaît au moyen d’éléments visuels (couleur ; brun, laine grise, une chemise brune. Formes ; fin visage, de longs cils.  Verbe d’état ; était). A ce niveau, la description forme un ensemble autonome, une entité indépendante au sein du récit.
Les points de vue peuvent s’alterner avec le changement du centre du regard, pour laisser un droit de regard à d’autres personnages, en l’occurrence celui du grand-père maternel mais, en passant toujours par la médiation du narrateur qui note : « Il arriva dans ce pays encore sauvage, sans vaccin d’aucune sorte. Il vit des gens qui mouraient de la fièvre jaune, et tout bêtement, il fit comme eux »
. Ou encore cet exemple à propos de l’oncle Jules où ce personnage, toujours par la médiation du narrateur, détient le centre du regard : « L’oncle Jules le vit avant moi, et le piqua au bout de sa fourchette »
.

Evidemment, d’autres verbes de perception, faisant appel aux cinq sens, sont à noter tout au long du récit de La Gloire de mon père, tels que "je regardais" et "j’admirais" (p. 41), "me regarda" (p. 43), "on le voyait" (p. 46), "je trouvais mon père assis" (p. 73), "je m’aperçus" (p. 118), "je vis" (p. 154). Mais aussi celui de Jean le Bleu où les verbes de perception sont omniprésents dès l’incipit jusqu’à la fin du récit : "on voyait" (p. 5), "je le regardais" (p. 9), "j’entendais des villages" (p. 10), "des collines qu’on apercevait" (p. 18), "je reconnaissais" (p. 28), "me regarda" (p. 29), "j’écoutais" (p. 41), "on sentait" (p. 45), "je trouvai" (p. 154), "nous avons appris" (p. 205). Bosco multiplie lui aussi l’emploi de ce lexique verbal de la perception : "je vois fort bien" (p. 12), "contemple" (p. 23), "je l’entends"     (p. 24), "j’écoutais" (p. 117), "saisisse" (p. 153).
Michel Gramain souligne à ce propos le pouvoir de perception chez Giono :

« Giono sait voir et écouter. Enfant, il entend son père, artisan cordonnier, parler avec ses ouvriers, raconter des histoires plus ou moins fabuleuses et discuter avec des inconnus de passage, aussi fascinants que mystérieux, dont il dresse le portrait dans Jean le Bleu »
.  

Même si la vue est le moyen privilégié par excellence dans la description, le lecteur partage le plaisir d’appréhender le monde qu’il découvre par tous les sens. Les impressions visuelles alternent avec les perceptions auditives ou même gustatives.   

Si la focalisation interne demeure assez présente, c’est qu’elle traduit l’originalité des trois auteurs qui s’emploient, au moyen de cette technique, à faire éprouver au lecteur des sensations presque réelles (grandes émotions, noblesse d’âme et de cœur) en lui faisant découvrir, en même temps que le personnage et le narrateur, le quotidien trépidant des Provençaux. 

A vrai dire, le narrateur met en œuvre une écriture en quelque sorte symptomatique, dans la mesure où elle suggère au lecteur ce que le narrateur ignore. Aussi, cette focalisation interne sur l’enfant Marcel ― étant donné que le monde extérieur est perçu à travers sa vision ― donne-t-elle l’illusion du réel, l’illusion d’une histoire déjà là, qu’il se contenterait de reproduire ; il peut régler et feindre de réduire l’information qu’il donne sur les événements en se limitant au point de vue d’un seul personnage, presque à la façon d’un journal intime. 

Dans cette perspective, le narrateur n’a accès qu’aux pensées conscientes du personnage et ne peut voir, ou feindre de voir, les autres personnages que de l’extérieur. Ce n’est qu’à partir de leurs actes et de leurs paroles qu’il peut imaginer leurs pensées et leurs sentiments ― L’Étranger
 de Camus est à rapprocher de ce type de récit que Genette appelle                    « à focalisation interne fixe » ―.

Le discours narratif subit ainsi une sorte de contamination stylistique, en imitant le vocabulaire et le mode de conceptualisation de l’enfant, ou encore, en respectant sa langue et en s’effaçant derrière son discours. C’est donc le point de vue de l’adulte qui n’est pas pris en charge et auquel celui de l’enfant supplée. Nous pouvons désormais poser l’idée que si la narration s’accommode de la vision de l’enfant, c’est que le narrateur semble bien l’avoir intériorisée. Ce serait sans doute pour cette raison que la focalisation s’opère autour du personnage de l’enfant.
Cet univers de l’enfance, ainsi valorisé, contraste avec l’univers adulte, enfermé dans des frictions opposant les Républicains laïques et anticléricaux      ― le personnage du père essentiellement ― aux personnage pieux, comme l’oncle Jules et le curé du village, deux univers dont la communication semble impossible. D’autant plus que si les adultes sont incompréhensifs, les enfants gardent jalousement leurs secrets.
Quoi que nous disions à propos de la manière dont s’investissent les souvenirs dans le récit personnel, il est désormais acquis qu’il y a des similitudes qui les rapprochent. Cependant, il reste clair que chaque récit recèle des spécificités qui renseignent sur l’originalité de chaque auteur. Ce sont précisément ces divergences qui retiendront notre attention dans le chapitre qui suit.       
 CHAPITRE SECOND

     Divergences de vue et différences du récit personnel
1- Titre et incipit ; de l’illusion du 

récit autobiographique à la synecdoque

2- Fonctions du titre
3- Fonctions de l’incipit

4- Le récit d’introspection
5- Mémoire d’une enfance à travers une 

          mémoire adulte

6- Enonciation, prise de position et mise à distance

7- Les dialogues et leurs significations

Autant nous avons été saisi par les similitudes internes qui rapprochent les différentes œuvres constitutives du corpus, autant nous opterons, au cours du chapitre qui suit, pour une démarche différente. En effet, nous avons pu mettre en lumière des communautés d’éléments relatifs au critère qui définissent le genre autobiographique, ensuite la question du choix des verbes du souvenir et aussi celle de la référentialité. Bref, il y a là suffisamment d’éléments identiques qui nous autorisent à parler de convergences. 

Nous avons néanmoins pu relever des aspects dissemblables dans le récit personnel. Leur permanence et le caractère récurrent de ces aspects nous ont amené à élargir nos investigations, afin de formaliser nos hypothèses selon lesquelles chaque récit demeure une production originale et irréductible. C’est dans cette perspective que nous entreprenons l’analyse méthodique et systématique des principales distinctions qui différencient nos œuvres.     
Du titre aux dialogues, en passant par la question de la mémoire et de la restitution des souvenirs, nous verrons comment chaque récit se construit dans sa singularité.
1. Titre et incipit :
Le titre Le Château de ma mère choisi par Pagnol est trompeur. Aucun château
 qui appartienne à la mère n’apparaît en tant que tel. En effet, aucun patrimoine qui serait à proprement parler celui de la mère n’est livré ici. Mais, dans sa fausseté apparente, il est significatif et désigne un mode   d’énonciation : car l’auteur voudrait témoigner sa gratitude pour ce fameux château qui deviendra, dans sa biographie, la propriété de la famille, un château dont la mère rêvait toujours, incarnant la double figure du romancier en tant qu’énonciateur et garant du passé.

Le Château de ma mère n’est donc pas à prendre au pied de la lettre. Une simple lecture de l’incipit du roman permet de se rendre compte que nous sommes loin d’un roman où une large place est consacrée à la mère. Le lecteur n’accréditera plus le sens du titre et le désavoue, un fois entraîné dans l’univers du récit.
Pur effet de continuum, le titre traduit mal la trajectoire de l’histoire et tend à faire pendant au roman qui le précède. Une gloire dédiée au père semble s’accommoder parfaitement d’un récit consacré à la mère. Mais au-delà de ce constat, tout se passe comme si le succès d’un premier roman ne pouvait s’accomplir qu’au gré d’une configuration familiale complète
, intégrant de facto la figure du père et naturellement celle de la mère.

Après cette mise au point préliminaire, il nous semble judicieux, dans le souci d’entreprendre une approche formelle du titre, de faire la part entre son appréhension littérale et son analyse en tant qu’intertitre
. D’abord, il y a lieu de rappeler que Le Château de ma mère occupe chronologiquement une position médiane. Il succède à La Gloire de mon père et prépare au roman Le Temps des secrets, qui représente un hymne à l’enfance. Entre un roman sur la figure du père et de l’enfant, il fallait choisir un titre qui, sinon pouvait assurer ce lien, du moins donner l’impression d’une continuité.
Nous retiendrons l’idée d’un décalage savamment opéré en vue de ne pas trahir la thématique autobiographique qui reste, de toute manière, la motivation première de l’auteur du Château de ma mère. Cette autobiographie rime d’ailleurs avec une espèce de fresque familiale que l’auteur rêvait de concrétiser.       

En outre, un simple rapprochement du titre Le Château de ma mère avec celui de La Gloire de mon père permet de faire ressortir un certain nombre de similitudes non moins évocatrices. D’abord, notons que la récurrence des possessifs "mon" et "ma" traduit presque un sentiment d’attachement, une sorte de relation d’appartenance familiale.
Le titre, grâce à sa dimension autobiographique, attestée par la présence du "mon", privilégie l’intention autobiographique. Celle-ci est manifeste dans l’émergence de l’adjectif possessif qui identifie le narrateur ou du moins l’auteur comme entité qui coexiste avec la mère. Ce lien mère-fils, sous-tendu par le titre, renvoie le lecteur à une construction filiale et, par voie de conséquence, familiale. Dans cette perspective, le titre désigne parfaitement l’entreprise généalogique de son auteur.
Alors que La Gloire de mon père et Le Château de ma mère sont deux titres garants de la fonction actorielle du personnage ― rôle de la figure paternelle et maternelle ―, Jean le Bleu s’inscrit plutôt dans une perspective descriptive. En outre, même si les titres choisis par Pagnol et Giono sont des titres-personnages, en ce sens qu’ils mettent en avant respectivement la figure du père, celle de la mère ou encore l’enfant lui-même, Jean le Bleu reste de loin plus synecdochique et donc très différent. En effet, il entretient un rapport évident non pas avec le contenu de l’œuvre mais plutôt avec l’auteur lui-même. Genette souligne cette spécificité du titre :

« Un lieu (tardif ou non), un objet (symbolique ou non), un leitmotiv, un personnage, même central, ne sont pas à proprement parler des thèmes, mais des éléments de l'univers diégétique des œuvres qu'ils servent à intituler. Je qualifierai pourtant tous les titres ainsi évoqués de thématiques, par une synecdoque généralisante qui sera, si l'on veut, un hommage à l'importance du thème dans le contenu d'une œuvre, qu'elle soit d'ordre narratif, dramatique ou discursif »
.
A la lecture du titre, l’auteur semble faire un aveu quant à sa véritable intention d’écriture : parler de soi et de sa propre vie. A priori, rien n’annonce un quelconque ancrage dans un espace provençal particulier. Que pourrions-nous dire alors à propos du titre ? Quelle symbolique recèle-t-il ? Nous pouvons nous appuyer sur une affirmation de Giono lui-même qui déclare : « C’était simplement parce que très souvent on me parlait de mes yeux bleus, et en même temps il y avait le côté rêveur du personnage ».
L’auteur reconnaît donc sans détours l’analogie entre les couleurs de ses yeux et l’adjectif de couleur mentionné dans le titre. La mention de la couleur relance la problématique de la symbolique et de la dimension poétique de l’œuvre de Giono. Nous pensons que cette double charge, symbolique et poétique contenue dans le titre, est en filigrane une désignation de la manière dont le thème de la Provence sera traité mais n’évoque point un contenu ; du moins pas de manière claire.

Certes le titre n’évoque point la Provence, ni le lieu natal de l’auteur mais prépare le lecteur à une manière de voir la Provence, autrement dit un angle de vue qui, s’articulant sur l'impression visuelle particulière que produit la couleur, évoque non moins clairement des nuances que l’auteur voudrait faire apparaître. Décrire une Provence pittoresque, sous des yeux bleus, une Provence en couleurs.

Quant au sens que donne le narrateur dans le texte à ce nom "Jean le Bleu", il est à chercher, selon lui, du côté de la part du rêve et de la poésie qui désormais imprègneront à jamais le jeune homme, malgré l’emploi qu'il commence à occuper à la banque.

Rappelons aussi qu’un "bleu", en langage militaire, est un nouveau venu, un naïf, un jeune. Dans ce texte, une certaine naïveté (dans le sens de pureté et d’innocence) caractérise l’enfant. Celui-ci appréhende le monde avec une innocence juvénile. Il prend (et apprend) tout par les sens et de façon instinctive.
Par ailleurs, ce titre (qui fait penser un peu à Jacques le fataliste
) est un titre composé du prénom de l'auteur ― le "je soussigné" qui, selon Philippe Lejeune, caractérise toute autobiographie ― et de l'adjectif substantivé : "le Bleu", en remplacement en quelque sorte du nom. L'emploi de "le Bleu" pour qualifier "Jean" fait aussitôt et obligatoirement déplacer le sens du titre du niveau autobiographique au niveau symbolique et romanesque. Ce glissement de sens, qui préfigure donc un aspect essentiel, donne à lire le roman non comme un simple récit de vie mais aussi comme une poétique. Malgré tous les détails relatifs à la vie de l'auteur que nous y retrouvons, Jean le Bleu ne sera pas uniquement une œuvre autobiographique. Bien que n’intégrant aucune référence à une instance énonciative renvoyant à la personne du romancier ou du narrateur, le titre Un Oubli moins profond dissipe l’illusion autobiographique en consacrant l’oubli, par opposition à l’isotopie du souvenir relayée dans l’incipit. Le lecteur n’est pas dans l’illusion autobiographique mais il est orienté par la fonction codifiante du titre. Nous savons, par la présence du vocable "oubli", qu’il s’agit d’une œuvre qui a vocation à retracer des souvenirs.
Dans son intertextualité, l’intitulé choisi par Bosco ne manque pas de renvoyer le lecteur à la dimension mythologique notamment le Léthé
 et toute la sémantique du temps passé ainsi que le désir d’aspirer à une nouvelle vie. L’idée de revenir à une époque pose la thématique du souvenir et de son corollaire, l’oubli. Mais à ce niveau le romancier tente une échappée en ajoutant au terme "oubli" l’adverbe "moins". Tout se passe comme si Bosco ne regrettait pas tous ses souvenirs mais n’en gardait que quelques réminiscences.     

A la lumière des différentes acceptions auxquelles se prêtent les différents titres, il s’avère que chaque auteur s’est démarqué de l’autre en optant pour une stratégie différente. Il reste néanmoins certain que le titre ne saurait commander l’œuvre car pour revêtir sa plénitude de sens, il requiert un embrayeur qu’est l’incipit. Dans cette perspective, quel rôle joue l’incipit chez nos auteurs ?
     

2. Fonctions du titre
La Gloire de mon père est avant tout une forme connotée qui désigne un hymne aux mérites paternels. Bien que le personnage de l’enfant n’apparaisse pas clairement dans le titre, le lecteur parvient à saisir la synecdoque qui le mène naturellement de l’idée de la paternité à celle de l’enfance. Dans cette perspective, nous pensons que ce titre évoque plus ou moins clairement le contenu du roman et l’ancre dans la thématique de l’enfance. Ce dernier pourrait se lire tel un prélude qui annonce deux termes autour desquels s’articule la thématique générale du roman : l’enfance et l’amour paternel. Il y a là manifestement une fonction thématique du titre.
Le titre du roman invite donc à percevoir dans le texte une dimension subjective et autobiographique certaine. Et ses signifiants se voient soudain chargés d’un grand et surprenant pouvoir d’évocation. En outre, Pagnol lui-même n’a pas opté pour des titres courants en haut des pages
 du roman : seul défile de l’ouverture jusqu’à la fermeture du roman La Gloire de mon père et nous avons l’impression que toute l’histoire du petit Marcel et de son père est un éternel et perpétuel retour vers le titre principal du roman. Tel un procédé de focalisation, cette particularité typographique tend à assurer un lien permanent entre le lecteur et l’univers de l’histoire, presque un référent unique auquel toute la narration s’apparente, à savoir la figure du père, celle de l’enfant et la thématique de la gloire.
Il en va de même pour Le Château de ma mère. La fonction maternelle est présente, elle sous-entend la relation ombilicale qui rappelle forcément le lien unissant l’enfant à sa mère. Par ailleurs, les deux titres chez Pagnol font intervenir le degré d’attachement et la relation d’appartenance. C’est cette étroite relation unissant l’enfant à sa mère qui amène presque spontanément le lecteur à cette lecture. Ce procédé de langage qui prévaut ici est en vérité une métonymie, une figure de rhétorique par laquelle on fait référence à l’enfant par les deux fonctions qui lui sont unies, à savoir celle du père ou encore celle de la mère.
Loin d’user de ce procédé, Henri Bosco recourt à une technique consistant à utiliser la litote pour atténuer l’idée de l’oubli qui aurait un je-ne-sais-quoi de déplaisant à ses yeux. Un Oubli moins profond
 serait un oubli moins vague, moins confus et flottant. L’auteur voudrait également donner du crédit à son entreprise autobiographique et l’authentifier en s’ingéniant à la prémunir des affres de l’oubli. L’auteur, résigné, n’avoue-t-il pas implicitement que le temps apporte avec lui l’oubli ? Ainsi l’esprit du titre se situe-t-il aux antipodes de la conception grecque de l’oubli qui serait salvateur ou donnant accès à la béatitude (mythe gréco-romain de Léthé).
Le titre du roman chez Pagnol associe étroitement, par le truchement de la préposition "de", deux éléments fondamentaux de la nostalgie familiale. La formule du titre rassemble, unifie, annonçant ainsi le rôle médiateur du père aimé, ce qui réconcilie l’auteur avec son passé. De plus, les deux éléments ont en commun le motif de la fluidité de la grandeur. En effet, la "gloire" est celle des grands hommes, c’est-à-dire du bon père de famille en tant qu’image perçue par un enfant, une espèce d’héritage de grandeur dont pourrait se prévaloir le narrateur.
Le cas de Pagnol et celui de Giono, même dans une certaine mesure celui de Bosco, restent singuliers. Dans la mesure où seul Giono fait apparaître dans le titre un indice nominal authentifiant sa propre identité, nous pouvons aisément lui associer une fonction d’ancrage dans la réalité. Ce ne sont nullement les fonctions que les titres de Pagnol et de Bosco s’approprient. Bien que Giono avoue lui-même la dimension lyrique dans le choix de la couleur, la métonymie avec "le bleu" ne contredit point cette vocation réaliste du titre, selon l’auteur lui-même :

« Quant au sens, il est aisé. Bleu des yeux et bleu du rêve, comme le suggère Giono : "c’était simplement parce que très souvent on me parlait de mes yeux bleus, et en même temps il y avait le côté rêveur du personnage" »
.    
Notons l’absence des connecteurs chronologiques, des verbes au passé notamment qui fonctionneraient comme critères de reconnaissance pour le lecteur d’une quelconque évocation des souvenirs, ou encore celle d’une certaine nostalgie. Mais il est toujours nécessaire d’examiner, du reste, la marque d’énonciation qu’il comporte. Pour l’essentiel, cette marque est un déictique : le possessif "mon" correspond à la première personne "je", référent tributaire d’une situation d’énonciation du narrateur, donc de l’auteur. Aussi est-il un marqueur affectif qui symbolise l’attachement.
Dans le cas de Pagnol, au-delà de la fonction qui unifie et qui associe, le titre préfigure aussi une relation étroite entre l’enfant et le père, pour ainsi dire un sentiment profond d’attachement
 à travers le possessif "mon". La réunion de la qualité de la grandeur avec une figure emblématique familiale annonce d’emblée le ton autobiographique du récit. Par ailleurs, la lecture du titre ainsi conçu, exclut d’entrée les possibles jeux de polysémie ou en tout cas ceux d’un champ sémantique subjectif autre que celui d’une fierté de l’enfant à l’égard de son père.
 L’attachement parental chez Giono n’apparaît pas de manière aussi évidente que chez Pagnol notamment dans le titre. Il n’avoue pas dès le début du roman que son père se prénomme "Jean". Mais ce qui d’emblée frappe le lecteur, c’est l’emploi du déterminant "le", comme si ce personnage était d’entrée connu du lecteur, ou du moins familier. Mais ne sommes-nous pas dans le cas classique d’un titre dont la fonction est symbolique et poétique ? Nous répondons par l’affirmative, grâce à la polysémie du vocable "bleu", au sens de "débutant" notamment, le titre chez Giono accède effectivement à ce registre.    

Dans un autre registre, le titre chez l’auteur du Château de ma mère pourrait se prêter à une lecture ou encore à une interprétation musicale au sens poétique du terme. La répétition de la consonne intérieure [r], dans la suite de mots rapprochés "gloire" et "père", actualise la dimension poétique et le jeu sur la sonorité. Mais en deçà d’une quelconque réalité suggérée
, ces jeux d’écho permettent d’abord de mettre l’accent sur les termes "gloire" et "père" dans lesquels figure cette consonne, et ensuite d’attirer l’attention du lecteur sur leur signification. Ainsi, s’établissent des rapprochements étroits construisant du coup un réseau de significations autour de la fibre paternelle et de son corollaire : un sentiment de fierté, d’harmonie et de fusion.
Mais le titre du roman, à l’aspect bon enfant, semble à première vue partiel. Il mentionne certes le personnage sur lequel se focalise la nostalgie et la gloire de l’enfant mais ne retient qu’un épisode ponctuel de ses aventures ainsi que des nombreux événements qui constituent le récit ― le titre ne reprend nullement la mésaventure du personnage de Marcel en compagnie de Lili dans la forêt ―. Il omet, dans le même registre, de faire allusion au tableau que le narrateur dédie à la Provence et à sa beauté : véritable fresque et élément très présent dans l’ensemble du récit.
La position prééminente octroyée par le titre au personnage du père     ― et par ricochet, de manière sous-entendue à celui de l’enfant ― pourrait avoir une portée symbolique. La figure du père est par bien des aspects un être supérieur. Certes, il n’est qu’un individu mais acquiert un caractère unique et supérieur à travers de multiples signes : le père désigné ainsi est isolé dans sa fonction paternelle empreinte presque d’une aura. Ainsi, le récit, par son titre révélateur, inscrit les souvenirs du narrateur ― il s’agit là en effet du premier roman de la trilogie Souvenirs d’enfance ― dans un profond attachement au père. Le titre traduit à lui seul une volonté de lui rendre hommage. Nous parlerons, à ce niveau, d’une fonction expressive.

Par ailleurs, il y a également citations et épigraphes, citations courtes que le narrateur a mises en tête de son roman, des inscriptions pour ainsi dire non moins saisissantes. Le narrateur de La Gloire de mon père commence par afficher, hors-texte, suivie des initiales « M. P. », la formule « À la mémoire des miens ». Cette inscription conjuguée avec un titre, qui figure dans toutes les pages, souligne la cohérence d’un réseau serré. Naît du coup cette impression d’intertexte où dialoguent entre eux titre principal du roman et épigraphe préliminaire. Ce dialogue, de par l’étroitesse du réseau sémantique qu’il suggère, ne laisse place à aucune échappée lyrique qui déborderait la relation familiale père-fils ou, par extension, celle de l’enfant et sa famille.

Mais au-delà de son caractère presque monosémique et à connotation autobiographique, le titre, à la limite de l’emphase, confère aux personnages une certaine épaisseur. Des personnages dont la vie paraît bien banale ― du moins celle du père et de son fils, caractérisés par de menus événements presque sans épaisseur particulière ―, vue avec les yeux d’un enfant et demeure conforme à la tradition de l’autobiographie attendrie, telle qu’elle se pratiquait au début du siècle. Or, si leur vie paraît ordinaire, le titre la mythifie par le choix du terme "gloire", dont l’admiration qu’il sous-entend rappelle celle des grands hommes, des héros et des conquérants. Un éloge presque.

De plus, si nous considérions ce titre sous un autre angle, il apparaîtrait d’emblée une esquisse de la technique des points de vue, qui mêlent constamment le regard naïf de l’enfant parfois émerveillé et les exploits admirables de l’adulte. Et le titre pourrait désormais participer d’un effort de dramatisation des plus menus faits et, par extension, de l’action de leurs personnages. Ainsi la consécration du personnage du père à travers le titre est-elle empreinte d’une véritable hagiographie.
Mais non moins significatif, l’incipit ne permet-il pas au titre d’acquérir sa pleine signification ? C’est précisément cette articulation qui retiendra notre attention dans le point qui suivra.           

3. Fonctions de l’incipit

Nous croyons pertinent de reprendre la thèse de Claude Duchet à propos de l’importance du tire : « il fonctionne, écrit-il, comme embrayeur et modulateur de lecture »
. A ce propos, considérer le titre comme seul embrayeur de lecture, qui constitue une herméneutique proprement dite, constitue une erreur. L’incipit intervient pour compléter en réalité ce que le titre ne dit pas. Alors que le lecteur hésite devant les multiples pistes que le titre lui suggère ― est-ce un roman autobiographique ou s’agit-il d’un récit de pure fiction ? ―, l’incipit s’offre à lui telle une apparition peu discrète d’un décor plein de personnages. L’auteur brode à souhait sur le thème de la famille et s’évertue dès l’ouverture du roman à faire de son incipit un rendez-vous avec la lecture, à telle enseigne que celle-ci conditionne les horizons de lecture. 
Chez Pagnol, au niveau de l’incipit, s’installe d’emblée un tableau familial et l’œuvre est d’entrée marquée d’une empreinte et d’un cachet particuliers. Une présentation quasi simultanée et condensée de personnages connote une convivialité et une atmosphère familiale chaleureuse, celle de la Provence profonde. Dans ce sillage, dès la première page, voici comment le narrateur présente sa cascade de personnages en une seule page liminaire du Château de ma mère :

« Après l’épopée cynégétique des bartavelles, je fus d’emblée admis au rang des chasseurs, mais en qualité de rabatteur, et de chien rapporteur. Tous les matins, vers quatre heures, mon père ouvrait la porte de ma chambre, et chuchotait : "Veux-tu venir ?" Ni les ronflements puissants de l’oncle Jules, ni les hurlements du cousin Pierre, qui réclamait son biberon vers les deux heures du matin, n’avaient la force de traverser mon sommeil, mais le chuchotement de mon père me jetait à bas de mon lit. Je m’habillais dans la nuit en silence, pour ne pas réveiller notre petit Paul »
. 
Bien qu’il se laisse lire comme une suite de La Gloire de mon père, le roman occurrent s’en distingue d’abord par son titre et par son incipit où le personnage de Marcel se voit admis au rang des chasseurs. Le titre et l’incipit participent d’une présentation de l’autre versant de la fresque familiale : d’abord le titre, parce qu’il constitue l’autre versant de la cellule familiale, celui de l’amour maternel ; ensuite l’incipit en ce qu’il opère un transfert de Marcel du statut d’enfant timoré vers une ascension ― grâce au parcours initiatique de l’épisode mémorable des bartavelles ― au statut d’adulte.

Mais bien avant l’ascension de l’enfant parmi les adultes dans Le Château de ma mère, ce personnage est déjà un héros dans La Gloire de mon père, ce qui confère à ce roman une place de choix dans la trilogie marseillaise. A la différence du Château de ma mère, l’incipit ne se veut pas orienté vers le personnage ou ses exploits. Il assure une fonction descriptive pour mieux articuler la thématique de la gloire du père et son accomplissement. Nous dirons qu’il y a là une fonction thématico-descriptive qui articule le titre avec l’incipit. 
Dans cette perspective, Jean le Bleu s’en distingue bien qu’il renferme une description au niveau de l’incipit. En réalité, la fonction descriptive ne s’allie pas thématiquement au titre mais plutôt mathématiquement au récit. En effet, une ouverture géométrique du roman est à signaler puisque le narrateur décrit un paysage symétrique et longitudinal. Ainsi pouvons-nous lire : 
« Les hommes de mon âge, ici, se souviennent du temps où la route qui va à Sainte-Tulle était bordée d’une épaisse rangée de peupliers. C’est une mode lombarde de planter des peupliers le long des routes. Celle-là venait avec sa procession d’arbres des fonds du Piémont. Elle chevauchait le long des Alpes, elle venait jusqu’ici avec sa charge de longues charrettes […]. De là, par beau temps, on voyait l’immobile pâleur des fermes fardées de chaux et le lent agenouillement des paysans gras dans l’alignée des serres à primeurs »
.            

Cette symétrie trouve son antithèse dans l’incipit du roman Un Oubli moins profond. Le narrateur se refuse à toute vision symétrique et laisse le lecteur s’inscrire dans un horizon de lecture tout à fait aléatoire. En déclarant au niveau de l’ouverture : « Je ne raconte pas une suite d’événements qui se succèdent pas à pas et qui ainsi s’enchaînent »
. Une telle ouverture initie le lecteur au mystère, aux charmes des réticences à nommer les choses et les souvenirs.
En outre, dans le Château de ma mère, au même titre que l’intitulé du roman, l’incipit désavoue cette attente de voir apparaître, sous les traits d’un personnage principal, la mère comme entité  qui nourrirait la narration. En réalité, la mère n’est guère présente dans le roman en tant que personnage embrayeur d’une dynamique narrative. Cette dernière s’inscrit en filigrane dans l’entreprise de l’écriture de l’œuvre de Pagnol dans son ensemble. Tout se passe comme si l’auteur, mû par un désir de témoignage et de reconnaissance après la parution d’un roman consacré à son père, s’était habilement arrangé pour parachever sa fresque familiale.

Nous aurons remarqué que cet incipit retrace les événements contenus dans La Gloire de mon père et abonde dans le sens d’une reconfiguration nouvelle du Château de ma mère : chaque personnage s’intègre dans une parfaite disposition familiale : le père, l’oncle Jules, tante Rose, le petit frère Paul et le cousin Pierre. Dans cette famille, plus précisément, le personnage de la mère ne se manifeste guère dans l’incipit, ce n’est qu’au bout de la cinquième page qu’il apparaît sobrement, à la fin du premier chapitre, carrément en fin de page, à la faveur d’une allusion de l’auteur :
« Alors Paul aboyait admirablement, écrit-il, après avoir craché sa viande dans son assiette. Pendant que tante Rose le grondait, ma mère me regardait, rêveuse. Elle se demandait s’il était raisonnable, avec de si petits mollets, de faire, chaque jour, tant de pas »
.                  

Si tant est que l’apparition de la mère demeure tardive mais certaine, il est clair qu’un jeu d’onomastique que l’auteur met en œuvre renseigne implicitement sur les projets narratifs qu’il entend entreprendre avec ce personnage. D’abord, une apparition bien tardive, ensuite un effacement du prénom de ce personnage à la faveur du titre familial (statut maternel) ; ces deux hypothèses nous permettent d’avancer qu’au-delà du fait que l’incipit oblitère le personnage de la mère, il n’en demeure pas moins qu’il contredit le titre du roman et s’en détache sémantiquement. L’incipit refuse donc de suivre la thématique dictée par le titre et s’en démarque.
Sans aller très loin dans l’analyse des personnages, l’incipit développe alors toute une symbolique du nom : en comparant "le coup du roi" au "coup de joseph", en ajoutant au prénom "Paul" l’adjectif "petit" et en définissant le lien qui l’unit à "Pierre" grâce à l’ajout du désignatif "cousin", l’auteur excelle dans son entreprise généalogique. Quant à la mère, son prénom est absent et seul suffit l’élément désignatif "mère" pour la qualifier.

En revanche, une lecture comparative entre la désignation du père et celle de la mère dans les deux romans nous permet de déceler une distinction fondamentale : dès l’ouverture du roman, Joseph est désigné par son prénom en plus du désignatif père, pourtant la mère est réduite à sa fonction matricielle. C’est dans cette mesure que l’incipit restitue au roman une atmosphère familiale où le personnage de la mère est, sinon oblitéré, du moins cité en dernier.

L’ancrage de l’incipit dans les fonctions précédemment citées n’exclut pas cependant sa vocation initiale, celle d’assurer une première accession au roman. L’entrée des personnages s’opère à la faveur d’une contextualisation spatiale et temporelle. Réapparaissent également dans le sillage d’une narration, presque dénuées de description spatiale, les traces et la suite de l’épisode de la glorification du père. Ainsi l’incipit, loin d’ouvrir le roman, tendait-il plus à raconter la suite de La Gloire de mon père qu’à amorcer de manière absolue Le Château de ma mère. Les premiers paragraphes commencent par une narration, un rappel d’une suite de faits que le lecteur est censé connaître :

« Après l’épopée cynégétique des bartavelles, je fus d’emblée admis au rang des chasseurs, mais en qualité de rabatteur et de chien rapporteur. Tous les matins, vers quatre heures, mon père ouvrait la porte de ma chambre, et chuchotait : "veux-tu venir" ? »
.  
   L’épisode de cette sortie de chasse est présenté dans l’incipit du Château de ma mère comme une progression narrative qui fait suite à l’excipit de La Gloire de mon père. En renvoyant au dénouement du roman précédent, l’incipit du Château de ma mère restitue au roman sa pleine intertextualité. Cette dimension nouvelle dans l’approche de l’œuvre occurrente introduit une perspective d’analyse qui dépasse les frontières conventionnelles du roman, c’est-à-dire l’incipit et l’excipit.
En nous situant à un niveau plus globalisant, nous retiendrons que le récit dans Le Château de ma mère obéit à un équilibre qui transcende ses frontières immédiates (incipit et excipit). Alors qu’au début du récit, il existe traditionnellement une situation stable propre. Dans ce roman, l’histoire semble s’apparenter non pas au commencement du roman censé l’englober mais à une situation initiale qui serait plutôt celle d’un roman antérieur. 

En clair, l’incipit retrace l’atmosphère de l’enfant Marcel qui vit au sein de sa famille, microcosme familial doté de ses propres habitudes, ses faits et gestes domestiques quotidiens, régis par leurs propres lois. Cette situation, où le calme prévaut, n’est autre que le prolongement, le dénouement d’une autre construction narrative, celle de La Gloire de mon père. Il est, certes, un équilibre prégnant que nous ne saurions réduire au début du Château de ma mère. Cet équilibre présente l’enfant comme faisant déjà partie de la confrérie des chasseurs, une situation de dénouement qui consacre l’accession à l’art de la chasse dans le roman précédent (La Gloire de mon père). Mais quel regard le personnage de l’enfant porte-t-il sur lui-même en tant que conscience individuelle ? Sommes-nous autorisé à parler d’un récit introspectif ?  
4. Le récit d’introspection 
Pierre Vitoux déclarait :
« Un récit autobiographique s’inscrit (comme tout récit) entre les deux situations extrêmes qui sont celles de la narration rétrospective (produite en un temps qui suit le terme, ou se place au terme, de l’histoire  racontée) et du compte rendu instantané, contemporain de l’événement vécu »
.  

Notre postulat, s’inscrivant en deçà de ce que nous venons d’avancer précédemment, est infiniment plus prosaïque : le texte, en utilisant les formes d’art et les médiations du langage, se trouve émaillé de sentiments, d’émotions et d’impressions qui font d’une production romanesque une œuvre singulière. Notre optique consiste à explorer les cheminements inconscients, mettre en évidence des noyaux de signification particulièrement prégnants, investis par l’écrivain dans une préférence révélatrice. A ce titre, dans quelle mesure l’auteur recourt-il à cette subjectivité et à quel impératif obéit le choix d’un tel procédé ?

Le fait que les romans que nous étudions restent autobiographiques sans conteste ne constitue pas à nos yeux un trait suffisamment discriminant pour rendre compte de l’originalité de chaque œuvre. Dans un projet autobiographique, l’entreprise de chaque écrivain lui est particulière, même si un pacte autobiographique peut rapprocher les œuvres en question.
Chez Pagnol, fait presque systématique et constant, ses deux romans rendent présente la vie intérieure du personnage de l’enfant, au moyen de divers procédés narratifs : focalisation interne sur le personnage de l’enfant en ce sens que tout le récit se résume à la longue histoire de Marcel et le monde extérieur est perçu à travers une vision de l’intérieur ; psycho-récit ― narration de ses pensées, de ses impressions, de ses sentiments et de ses sensations ―. 

L’écriture subit ainsi une sorte de contamination stylistique et lexicale, imitant le vocabulaire et le mode de conceptualisation de l’enfant, ou encore respectant sa langue et s’effaçant derrière son discours. Quoi qu’il en soit, il est difficile qu’une oeuvre autobiographique comme celle de Pagnol puisse être perçue comme entité n’entretenant aucune relation avec l’expérience personnelle de son auteur.   

Nous avancerons dans ce chapitre avec précaution. Ce souci vise essentiellement à ne pas être tenté par la théorie du reflet qui pose que l’œuvre est fondamentalement reflet du monde extérieur mais surtout reflet de la personnalité de l’écrivain. Dans cette perspective, il ne s’agirait pas de faire l’apologie de la critique traditionnelle ni de s’inscrire en porte-à-faux par rapport à la critique moderne, mais de dévoiler dans l’œuvre de Pagnol bien des aspects propres à la subjectivité de ses personnages et, par ricochet, de son auteur. 

C’est corroborer un postulat crucial que d’user d’un tel questionnement : est-ce que les souvenirs de l’enfance et de ses vacances n’est qu’un long monologue intérieur rapporté ? Le narrateur adopte la vision de l’enfant et paraît l’avoir intériorisée, comme le dénote le vocabulaire infantile : « Je vis un garçon de mon âge, qui me regardait sévèrement »
.

Le premier chapitre s’ouvre sur l’évocation de l’enfant Marcel ainsi que celle du cadre familial et, subséquemment, sur le regard intérieur de ce personnage vis-à-vis de ce cadre. S’ensuit dès lors un transfert d’états intérieurs qui ont trait à la psychologie de l’enfant, notamment des formules spontanées exprimant ses sentiments et ses états d’âme. Ce faisant, il est aisé de répertorier les prédicats qualificatifs : "une chouette mélancolique"
, "le ravin sacré"
, "la sublime chasse"
, "il était devenu redoutable"
  "mais lui-même restait inégalable"
.

Un tel procédé n’est pas en vigueur dans le premier chapitre chez Bosco. Ce n’est point la vie intérieure de l’enfant qui oriente la tendance du récit et le regard du narrateur. Ainsi lisons-nous dans le premier chapitre, à l’ouverture du roman : « ce sont ainsi mes lointains, mon ultime horizon, mais encore visible », ou encore « d’autres revenants m’ont sollicité », « je les ai maintenus à l’écart par prudence » ; ici, la tendance n’est pas à la conscience individuelle qui s’observe par elle-même mais plutôt une perception de soi qui s’opère à travers des événements extérieurs. 

    
Chez Pagnol, dans Le Château de ma mère, dans les chapitres suivants, les prédicats subjectifs sont légion. Ils tendent à dévoiler scrupuleusement des phénomènes psychologiques. D’abord ces phénomènes sont similaires et homogènes, notamment dans le premier chapitre où les qualifiants expriment une allégresse enfantine mêlée d’entrain à l’idée de la découverte de la chasse. Ensuite, ils sont contrastés, à travers des prédicats intégrant des émotions liées à la peur de l’inconnu, de Lili l’enfant étranger, comme le montrent les exemples suivants : « je vis un enfant de mon âge qui me regardait sévèrement »
, « un piège, c’est sacré »
, « qui resta ainsi captive »
, « je fus ému de fierté »
, « la grosse lièvre »
, « un magnifique lézard »
, « ce beau cadavre »
, « le bêtes froides »
.

Le monde profond et la vie intérieure du personnage de l’enfant sont justiciables d’un intérêt particulier de notre part dans la mesure où ils transparaissent à la faveur d’une description non moins poétique dans Jean le Bleu. Le narrateur tarde à raconter l’histoire et ne perçoit qu’après que le personnage de l’enfant nous en eut dit ses sensations fugaces et fugitives. C’est, en somme, l’âme poétique de Jean qui est à proprement parler antérieure aux actions elles-mêmes. Le fait est que c’est en fonction de ces sensations et de cette sensibilité artistique propre au personnage de l’enfant que s’organisera le récit. Il n’est donc point exclu d’affirmer qu’à ce niveau d’analyse, c’est la représentation de la vie profonde de l’enfance qui préexiste à la narration. Dans Entretiens, l’auteur lui-même déclare sa ferme intention de sonder les profondeurs de son enfance : « C'est ma vie intérieure que j'ai voulu décrire dans Jean le Bleu »
. 
Dès l’ouverture du roman, l’éveil de l’enfant lui fait découvrir les origines lombardes, mais ce qui confère à la représentation de l’enfant une dimension poétique c’est assurément l’intemporalité du récit soutenue par une narration étrangère au temps, concluant à l’immatérialité et à l’abstraction du monde (l’allusion au mythe de "l’enlèvement d’Hélène", chapitre VII ; "Icare", chapitre IX). Lors d’une singulière transmutation de la description du monde sauvage et naturel ― à travers un long tableau consacré aux origines mythiques ― en une représentation qui repose sur l’éveil des sens de l’enfant, le récit présente ce personnage comme ayant les traits d’un poète naissant. Dès les premières pages, une pléthore d’images émaille le récit : « l’immobile pâleur des femmes fardées de chaix », « le corps déchiqueté et sanglant des orages du Rhône », « la gueule des auberges » 
Le regard de l’enfant chez Pagnol n’est pas celui de l’éveil poétique, il s’apparent à la découverte de la toute première enfance curieuse. Ainsi la description du caractère minuscule de la fourmi renvoie-t-elle symboliquement à la fragilité de l’enfant, comme le montre le passage suivant : « Il y plaça la fine taille de la fourmi, qui resta ainsi captive »
. Cette mutation dans la description, opérée à un niveau symbolique et psychologique, s’en trouve confortée en s’incorporant aisément dans l’imaginaire et la sensibilité du monde de l’enfance. L’irruption du lexique ludique participe de l’attendrissement propre à l’univers de l’enfance.

Les marques les plus saisissantes dans ce vaste récit psychologique restent sans doute celles ayant trait aux procédés d’ordre psycho-physiques, où apparaît l’intensité des émotions du personnage de l’enfant. Tout se passe comme si le récit puisait dans cet immense potentiel affectif de l’imaginaire enfantin pour accéder à la spontanéité de certaines émotions
. D’abord, à travers des onomatopées, des mots invariables employés isolément de manière à traduire des attitudes affectives propres au locuteur, comme dans le passage : « Oh ! que non, tu n’es pas de Bellons »
. Ensuite au moyen de tournures exclamatives à forte connotation subjective, grâce à l’emploi des signes d’exclamation.

L’évocation des lieux sauvages s’accommode de la description d’un psycho-récit grâce à l’allusion faite à l’idée de la fertilité, aux agréments de l’isolement. En effet, l’auteur donne au moyen de la nature (forêt), campagne et autres paysages reconnaissables de la Provence, le cadre affectif propre aux émotions de l’enfance : peur, besoin de protection et d’assurance. 

Il est un fait que l’écriture autobiographique ressuscite les lieux ainsi que le monde heureux et pittoresque d’une enfance inoubliable. Cette spécificité donne toute latitude à l’auteur pour recomposer les lieux et reconstituer les personnages qui lui sont chers. Car là est un des traits frappants de l’œuvre : au référent fortement localisé, si attaché au vécu de l’auteur, le roman confère peu à peu une étendue affective et un enracinement psychologique rendus plus vastes et plus profonds par le jeu de la mémoire littéraire à travers les émotions et les sentiments les plus nobles d’une enfance marquante.

De même que les récits insérés nous entraînent vers des horizons lointains ― le secret des garrigues, la Provence odorante et sauvage et l’univers provençal nous renvoient à tout un paysage littéraire consacré par la plus lointaine tradition ― recrée à son tour l’univers idéal d’une nature heureuse et paisible, où l’amitié ainsi que les affres de la séparation, des joies propres aux retrouvailles se mêlent.
Cependant, la dimension affective intrinsèque de l’œuvre ne puise pas sa source uniquement dans les relations d’amitié (entre Marcel et Lili, au niveau de la psychologie de l’enfant), son expansion s’opère à d’autres niveaux psychologiques, entre autres celui la psychologie de la famille. L’extension du récit psychologique s’effectue parallèlement avec des regards et des pensées attendrissants à l’endroit des différents membres de la famille. Du coup, Le Château de ma mère apparaît non plus comme un roman évoquant des souvenirs d’enfance mais aussi, à une moindre mesure certes, comme une œuvre qui met au premier plan la spontanéité et qui préside aux relations familiales, comme le note Henri Mitterand :
« C’est avec le regard de l’enfant, regard naïf, parfois émerveillé, parfois déçu que le narrateur évoque ce qui apparaît, au fil des pages, comme une sorte de paradis d’enfance. Quelques figures traversent le roman, telle celle chaleureuse, de l’oncle Jules, catholique fervent, ou celle, tendre et naïve, de la tante Rose »
.
L’affection est la seule préoccupation d’un narrateur qui a choisi volontairement de la transfigurer au moyen de l’idéal de l’honnête amitié dont les origines sont à chercher, au fil du récit, sous plusieurs formes : amitié, fraternité entre Marcel Paul, amour maternel, amour paternel, amour envers les enfants, attachement des enfants à leurs parents.

Mais au-delà d’une recherche inlassable et constante d’une affection dans l’univers de l’enfance, le récit dans Le Château de ma mère reste aussi, à certains égards, la quête d’un soi, d’une individualité nécessaire pour l’épanouissement personnel. Ainsi les échappées de Marcel en forêt apparaissent-elles comme l’expression d’une personnalité qui s’affirme. Est-ce à dire que pour se souvenir de son passé, la mémoire de l’écrivain est tiraillée entre celle d’un enfant et celle d’un adulte ? 
5. Mémoire d’une enfance à travers une mémoire adulte

Daniel Bertaux parle d’un prisme qu’il appelle « totalisation subjective », et c’est à travers cette dernière que le sujet perçoit ses souvenirs à l’âge adulte. Ainsi l’auteur met-il l’accent sur
« La réalité psychique et sémantique constituée par ce que le sujet sait et pense rétrospectivement de son parcours biographique ; elle résulte de la totalisation subjective que le sujet a fait de ses expériences […]. Il y a donc, entre le parcours biographique et le récit qui le raconte, un niveau intermédiaire, celui de la totalisation subjective (toujours en évolution) de l’expérience vécue. Elle constitue l’ensemble des matériaux mentaux à partir desquels le sujet cherche à produire un récit. Elle est faite de souvenirs, mais aussi de leur mise en perspective, de réflexions et d’évaluations rétrospectives. Mémoire, réflexivité, jugement moral y contribuent ensemble […] »
.  

Par ailleurs, toujours à propos de la mémoire, Philippe Lejeune écrivait :
6

« Dans le récit autobiographique classique, c’est la voix du narrateur adulte qui domine et organise le texte : s’il met en scène la perspective de l’enfant, il ne lui laisse guère la parole. C’est là bien naturel : l’enfance n’apparaît qu’à travers la mémoire de l’adulte. On parle d’elle, on la fait éventuellement un peu parler, mais elle ne parle pas directement »
.  

 Il ne s’agit nullement de rechercher ce qui fait de l’œuvre de Pagnol une autobiographie conventionnelle. La dimension psychologique prégnante que nous avons mise en évidence laisse penser que le récit personnel de cet auteur est le véritable roman d’une vie. C’est une entreprise dans laquelle il projette ses propres souvenirs. L’autobiographie semble progresser à la faveur d’un double éclairage : celui d’événements passés et le jugement au moment de l’acte d’écrire. Notre postulat est que l’évocation de ces souvenirs procède d’une psychologie adulte. En effet, le regard porté sur l’enfant qu’il était n’est pas uniquement celui de l’âge de l’enfance. L’auteur ne saurait se départir d’une irrésistible tendance à travestir cette enfance ― autrefois vécue et située dans un passé révolu ― d’une sensibilité adulte. D’ailleurs la narration semble être un le fruit d’une mémoire tantôt adulte, tantôt infantile.

Cette particularité transparaît à travers la prédominance manifeste de procédés lexicaux spécifiques. Dans cette perspective, deux champs lexicaux sont à répertorier : celui de l’enfance au moyen d’un choix de lexies de la petite enfance : "culotte courte", "fin visage", "petit", "garçon". A ce champ lexical s’oppose une pluralité de lexies que l’on peut regrouper sous forme d’un champ lexical de l’âge adulte :"père", "mère", "oncle", "héros". Il convient de noter que l’opposition de ces deux champs lexicaux présuppose une double parole donnée tantôt à l’auteur, tantôt au personnage de l’enfant. La superposition de ces deux champs lexicaux intervient dans une perspective où deux psychés différentes s’affrontent.

Chez Pagnol, ce n’est pas fortuit si le narrateur évoque l’âge d’Augustine non sans une certaine appréciation adulte, quand il dit : « comme elle n’avait que dix-neuf ans »
. L’utilisation de "que" signale l’intervention de la mémoire adulte en faisant allusion au caractère précoce de l’âge du mariage en Provence. Ou lorsque le narrateur évoque son grand-père qui      « à vingt-quatre ans avait déjà trois enfants »
 : l’emploi de l’adverbe "déjà" participe d’une même sémantique, d’un même champ lexical, celui de la précocité. 
L’exaltation des réflexes traditionnels presque caractéristiques des Provençaux est légion chez les personnages. Celle-ci annonce une prise de conscience adulte de l’événement de la naissance de l’enfant. C’est ainsi que, lorsque s’approche la naissance du bébé d’Augustine, commence à se dessiner le regard adulte d’une conscience mûre des comportements et des habitudes provençales. Le narrateur nous fait part de la réaction immédiate de la sœur de Joseph quand elle apprend cet heureux événement : « La grande sœur fut, confie-t-il, tout à fait ravie, et décida qu’il fallait sur-le-champ installer ma mère chez elle, sur le bord de la mer latine, et ce qui fut fait le soir même »
.
Chez Bosco, cette ambivalence enfant/adulte apparaît à un niveau thématique. En effet, une prise de conscience du thème de la naissance douloureuse voudrait presque s’amorcer dans le passage suivant :
« A ce que disait ma mère, j’ai jailli au monde. Expulsé de son corps avec violence, je suis allé heurter, non moins violemment, de la tête contre le fond du lit, en hurlant très fort. Aussitôt, tout émue, la "Petite Girard" s’est écriée :

       ― S’es amaca, pécaïre !... Il s’est blessé, le pauvre !... »
.
Bien que cet événement constitue un épisode marquant dans l’enfance, nous remarquons que la mémoire adulte ne s’attarde pas outre mesure sur cet incident. Y a-t-il un phénomène de refoulement trahi par la mémoire que de s’abstenir de donner plus de détails sur un épisode aussi marquant ? 

En édulcorant consciemment cette évocation avec des termes sobres, l’auteur n’est pas très éloquent sur ses impressions après coup puisqu’il continue dans la page suivante à évoquer ce qu’il est devenu en grandissant :
« Je suis, en effet, assez coléreux, je l’avoue, ou du moins je le suis devenu avec l’âge, mais l’enfant docile et secret que je fus, qu’un rien blessait douloureusement à l’extrême, cet enfant n’a jamais vécu de colère, mais de longues et mélancoliques réflexions sur ses propres peines, et il en avait !... »
.
Pour répondre à la question consistant à savoir s’il y a une répression conduisant à l’enfouissement de certains épisodes douloureux, nous dirons qu’il y aura en tous cas un affrontement entre deux mémoires : celle de l’adulte revenant sur les premiers moments de sa venue au monde et le traumatisme de l’enfance dû à la vulnérabilité de cet âge.  

Nous supposons qu’Un Oubli moins profond, outre qu’il demeure un roman de souvenirs proprement dit, renferme un récit autobiographique se présentant comme un va-et-vient entre deux mémoires : les souvenirs de l’enfance proprement dite alternant avec le psycho-récit de l’enfance et une seconde mémoire adulte sous-jacente régulant le flux des souvenirs qui affleurent. 
Reviennent ainsi à la surface, hésitants et décousus, les fragments de la vie d’un auteur ayant l’âge d’un enfant à travers une sensibilité adulte. Est-ce une nostalgie, pour ainsi dire l’expression de l’irrésistible désir d’un regard empreint de langueur vis-à-vis du passé ? Nous savons que le processus d’écriture n’intervient pas au moment où les événements vécus se déroulent. Ce décalage important, dû à une absence de simultanéité entre la narration proprement dite et le moment de leur déroulement, amène l’auteur à intérioriser et transmuter le récit de son enfance à travers le prisme de l’âge adulte.

Il n’est pas exclu que le récit de l’enfance bosquienne fait en filigrane une large part au récit de l’âge adulte. Dans cette autobiographie écrite à la première personne, ce qui caractérise la part proprement dite du récit adulte, c’est son aspect lacunaire ou encore sa porosité quand il s’agit d’adopter un champ lexical propre à l’enfance, scrupuleusement orienté vers une psychologie de cet âge. L’auteur ne cesse de traquer les failles de sa mémoire, de se prendre en flagrant délit de vouloir conférer une grande importance non aux faits vécus et perçus à travers l’enfant, mais à une appréciation au moment de l’écriture. 

Dans une phase de construction de son récit, l’auteur attache plus d’importance à la reconstitution d’un récit imaginé durant l’âge adulte qu’à celle de l’enfance elle-même. Par ailleurs, l’adhésion à ce psycho-récit de l’enfance semblerait relative quand survient son éclatement du récit à travers une métamorphose en un récit adulte. D’ailleurs, les résurgences systématiques du regard de l’auteur au début du récit altèrent d’entrée de jeu la perception inhérente à l’enfance pour laisser place à des relations père/enfant équivalant plutôt à l’équation adulte/adulte. 
Chez Giono, Jean le Bleu signifie l’intrusion de la mémoire adulte dans les dialogues entre l’enfant Jean et la manière dont son entourage s’adresse à lui à travers les dialogues. Nous citerons notamment le personnage Louisa seconde qui avait pris pension chez la famille de Jean. En s’adressant à lui, elle le vouvoie et ceci ne laisse pas la mémoire adulte de l’enfant auteur indifférent : « Si vous avez besoin de faire pipi, demandez-le. Elle était la seule à me dire "vous" »
. Bien entendu, nous ne saurons faire l’impasse sur les dialogues avec le père, dont les propos poétiques et imagés au chapitre IX semblent s’adresser à un adulte plutôt qu’à un enfant :

« Maintenant écoute, moi aussi j’ai fait mes expériences, à moi, et je te dis qu’il faut éteindre les plaies. Si, quand tu seras un homme, tu connais ces deux choses : la poésie et la science d’éteindre les plaies, alors, tu seras un homme »
.    
Mais c’est sans doute à travers les répliques du personnage du père que l’auteur subvertit la mémoire de l’enfant en la transfigurant par l’énonciation d’un adulte. Quand le père devait prendre soin de ce personnage épileptique nommé Voltaire, les paroles destinées à l’enfant avaient tout l’air d’être adressées à un adulte, notamment quand le père use d’une langue imagée et détournée pour décrire l’état du souffrant : « Il ne bouge plus, disait mon père, il se fait mou. Il est entré dans son pays »
. 

A propos d’un personnage qu’il regrette de ne pas avoir évoqué dans son roman, Giono laisse entrevoir un véritable aveu quant à la subversion de la mémoire de l’enfant par celle de l’âge adulte :

« De même que cet homme qui attrapait les chiens, qui était un homme extrêmement dramatique pour moi, parce que je le voyais se promener dans la rue avec son lasso, attraper les chiens, et moi j’avais à ce moment-là une toute petite chienne noire, très jolie, qui s’appelait Mirza, et j’avais toujours peur qu’on me l’attrape. Cet homme était pour moi chargé d’éléments dramatiques. Je n’en ai pas parlé, je ne sais pas pourquoi, parce que j’aurai dû en parler. Je l’ai transformé en fille au musc, parce que j’ai écrit Jean le Bleu à un moment où je n’étais plus jeune, j’avais trente-sept ans. J’avais perdu la magie de mon enfance et je l’avais remplacée par des éléments romanesques que je pouvais posséder quand j’avais trente-sept ans »
.  

De fait, l’intention de l’auteur à travers son propre psycho-récit adulte est d’affirmer, par le biais d’une autobiographie, le pouvoir subversif de la mémoire et de manifester la présence, au sein du réel, de domaines contigus entre un vécu révolu et le présent. Cette contiguïté faite de passé et de présent, est de ce point de vue révélatrice des véritables enjeux esthétiques du roman : une forme d’intertextualité entre les souvenirs et le présent de l’auteur. Car c’est bien à propos de la recherche d’un temps perdu que le personnage de l’enfant s’emploie à interroger.
Recherche d’un temps perdu, certes, mais aussi d’une nouvelle forme d’écriture autobiographique, puisqu’elle se voudrait plus fidèle à la vérité en laissant place à l’invention et à la création de la mémoire adulte, comme l’avoue l’auteur lui-même :
« Si je suis un homme qui fait le récit de ma vie en essayant de la décrire exactement comme elle a été, je crois que je ferai un mensonge beaucoup plus grand que si j’invente ces personnages magiques qui sont les musiciens, qui sont la fille au musc, qui sont tous les personnages dont j’ai animé le livre »
. 

Mais si l’implication d’un double psycho-récit adulte et enfant, tel que nous l’avons expliqué, tous deux conçoivent l’être se survivant dans la continuité du souvenir. Souvenir qui va bien au-delà du cercle enchanté de l’enfance, pour atteindre les gisements profonds d’un soi antérieur. C’est pourquoi le moment essentiel du roman de Pagnol est constitué par le tableau de sorties de chasse en forêt qui sont la représentation d’un souvenir d’enfance, mais saisi dans une intensité qui crée une béance dans le temps. Toute se passe comme si l’implication saisissante et la forte identification de l’auteur dans ses souvenirs sont telles qu’il en résulte une sorte de superposition d’un passé vécu avec le présent de la narration.
La présence obstinée et exclusive du "je", ainsi que la thématique familiale qui traverse les épisodes relatés, donnent à penser que le roman autobiographique relatant le vécu n’est pas forcément celui de l’enfance de l’auteur, il est également celui que la mémoire de l’auteur a sélectionné. A ce niveau d’analyse, l’originalité indéniable du récit personnel ne réside pas tant dans cette thématique autobiographique que dans sa démystification. Ainsi apparaît-il que le récit autobiographique permet à l’auteur, à travers un psycho-récit adulte, non plus d’évoquer un vécu dans le passé, mais surtout l’actualisation d’un présent fait d’un passé. Les deux récits s’ancrent dans deux quotidiens : immédiat (celui de l’auteur) et distant (celui de l’auteur enfant). Ces deux récits ressuscitent de cette façon une double atmosphère faite d’un présent perçu par l’adulte et d’un passé aux confins de l’enfance. 

La dimension psychologique du récit réside dans cette histoire d’amitié à la faveur d’une rencontre fugitive, qui de simple complicité se mue en une vive solidarité, elle donne une nouvelle orientation à la vie de l’auteur. Il fait la découverte de l’aventure et du mystère avec Lili. Mais pendant que le narrateur mûrit, le petit personnage de Marcel demeure un enfant. Au moyen d’un tel procédé, Pagnol parvient à donner vie à deux êtres complémentaires incarnant la double postulation de tout homme vers un désir de maturité et une envie de ressourcement.                              

Par ailleurs, dans ce roman écrit à la première personne, l’auteur-narrateur semble puiser abondamment dans les matériaux autobiographiques. Il donne assez d’indices subjectifs et psychologiques précis pour permettre d’identifier et de reconnaître un personnage dont la personnalité et la sensibilité s’accommodent parfaitement d’une quête originelle du père. Paradoxalement, à rebours d’une autobiographie telle que définie par Lejeune, la préoccupation fondamentale chez Pagnol n’est nullement l’histoire d’une vie, mais la quête d’une identité qui se confond avec la quête originelle du père.

Mais après avoir évoqué la question de l’emploi du pronom personnel "je", nous aurons inévitablement touché au problème de l’énonciation dans nos œuvres.
6. Énonciation, prise de position et mise à distance 

Le repérage des marques énonciatives nous permet d’étudier certaines attitudes à travers lesquelles le narrateur prend ouvertement parti ou affiche une volonté d’effacement à l’endroit de certains personnages. Ce parti pris s’opère en faveur du père, objet des glorifications de l’auteur, dont les résurgences des marques énonciatives sont telles qu’elles donnent à l’enfant l’occasion de glorifier son père.

La présence du "je" (marquant le narrateur comme personnage de l’histoire racontée) dans La Gloire de mon père, qui décrit notamment les promenades et les sorties de chasse dans la forêt, se fond ensuite dans un "nous" où les propos autobiographiques dominent. Nous pensons que l’intrusion régulière du "nous" n’est autre qu’un procédé stylistique obéissant désormais à une logique spatiale, celle des déplacements dans les quartiers de l’enfance. Sous cet effet, le lecteur attentif pourra déceler la recherche d’une fusion ― à plus forte raison quand celle-ci réunit le "je" représenté par le narrateur et le "nous" associant tantôt le père tantôt Lili l’ami de Marcel ― qui serait aussi le marqueur d’un héritage filial et identitaire.

D’abord, l’instance énonciative révèle souvent non plus une présence plurielle ― qui est la vocation première du "nous" ― mais une double présence, celle de l’enfant et de son père. Cependant, s’il est vrai que le premier chapitre s’ouvre exclusivement avec le "je" représentant le narrateur, le "nous" prend vite le dessus et subit une sorte d’extension ou de contamination réunissant en son sein Marcel et son père Joseph ainsi que l’oncle Jules à l’exception du petit frère. Ainsi cette communauté à laquelle renvoie ce pronom pluriel met-elle à distance et exclut un autre personnage, le petit Paul, comme le montre le passage :
« Je m’habillais dans la nuit en silence, pour ne pas réveiller notre petit Paul, et je descendais à la cuisine, où l’oncle Jules, les yeux bouffis et l’air un peu hagard des grandes personnes qui s’éveillent, faisait chauffer le café pendant que mon père remplissait les carniers et que je garnissais les cartouchières. Nous sortions sans faire de bruit […]. Nous montions, tout le long de l’aurore, jusqu’aux pierres rouges de Redouneou. Mais nous y passions sans bruit »
. 

Une autre exclusion s’opère un peu plus loin, à travers un effacement énonciatif du personnage de l’oncle Jules. En effet, si ce denier était intégré et représenté dans l’instance du "nous", au même titre que les deux autres personnages d’ailleurs, en l’occurrence l’enfant et son père, il demeure exclu et comme si le narrateur, en voulant marquer cet écartement de l’oncles Jules à son lecteur, le citait plus loin afin de le distance du père, ainsi que le montre la citation suivante : « Nous rapportions tant de gibier que l’oncle en fit commerce, et qu’il en paya ― aux applaudissements de toute la famille ― les quatre-vingts francs du loyer »
.               

En réalité, l’oncle Jules demeure confiné derrière le pronom personnel "il"
 le désignant comme un personnage absent voire effacé en faveur du père Joseph. Ce jeu de réduction interne opéré sur l’instance du "nous" rend ainsi compte d’une prise de position du narrateur enfant en faveur de son père et une mise à distance par rapport à l’oncle Jules. Apparaît dès lors clairement un double ton qui prévaut dans le texte ; un ton pathétique qui émeut fortement, de par l’émotion qu’il produit chez l’enfant et un ton presque héroïque à travers lequel l’enfant chante le héros que son père est devenu.
Rappelons que cette distance ne se situe pas seulement dans une utilisation ingénieuse des instances énonciatives et de leurs locuteurs. Même le champ lexical de l’admiration prend part à cette sorte de mise à distance en se focalisant exclusivement autour du "nous". La ponctuation n’est pas en reste puisqu’elle participe à une mise à distance par rapport au père à travers l’usage des deux tirets qui orientent les applaudissements de la famille vers un acte héroïque du père, celui du gibier. Les deux tirets isolent donc cette expression aux fins de la tenir à distance de l’oncle Jules, créant ainsi une sorte de déréliction ou d’abandon.

De plus, la consécration du "nous" et son confinement autour du personnage de l’enfant et de son père confèrent au texte un ton solennel à travers la majesté que pronom "nous" sous-entend. En même temps, le lecteur ne peut qu’être dérouté par l’omniscience du sujet de l’énonciation : le narrateur est un "nous" qui, désormais et tout au long du roman, accompagne les personnages, les contemple, et rapporte leurs paroles, ménageant ainsi un espace linguistique par définition consacré au père et à son fils.
Le lecteur est certes intrigué mais sans doute frappé par cette tonalité produite par la présence presque simultanée d’un "je" en parfaite symbiose avec le "nous". Cette tonalité intégrant un jeu marqué par un va-et-vient de ces deux pronoms est d’autant plus singulière qu’elle donne l’impression que l’énonciation tout au long du roman n’est autre qu’un long dialogue cristallisant deux locuteurs exclusifs : le père et son fils. Une tonalité presque empreinte d’un cachet de roman familial. 
Une telle hypothèse fait sans doute écho à ce qu’affirmait E. Benveniste à propos de l’usage rhétorique du "je" et du "nous" :
« D’une part, le je s’amplifie par nous en une personne plus massive, plus solennelle et moins définie ; c’est le nous de majesté. D’autre part, l’emploi de nous estompe l’affirmation trop tranchée de je dans une expression plus large et diffuse »
.  

L’analyse de l’anaphorique "père", avec lequel l’enfant désigne le personnage Joseph, pourrait constituer un élément pertinent dans la tonalité du texte. Cet anaphorique désigne ce personnage dans sa fonction paternelle, non sans marquer le lien avec l’enfant qui est le locuteur qui le signale. A ce niveau, le sujet de l’énonciation intervient pour manifester son attachement exclusif et tout au long du texte avec ce marqueur affectif.                      

Dans la perspective bosquienne, nous aurons constaté une similitude quant au choix de la stratégie d’ouverture du récit. En effet, le narrateur entame la relation de l’histoire en étant d’abord le porte-parole exclusif du processus de narration mais opère non moins inopinément un glissement vers l’instance énonciative "nous" :

« J’ai donc entendu prophétiser, c’est-à-dire annoncer de funestes événements, sur la foi d’un bruit au plafond, d’un visage apparu soudain à travers une vitre, d’un tableau tombé de son clou ou d’un hululement imprévu de chouette au bout du jardin… La chouette n’intervenait pas, rue de « La Carréterie », au cœur de la ville. Elle se manifesta ailleurs et plus tard, quand nous nous fûmes installés à la campagne, environ trois ans après ma naissance »
.    

Bien que l’instance du "je" se dilue progressivement et de manière impromptue dans l’instance du "nous", tout comme Pagnol, les intentions esthétiques demeurent différentes. Contrairement à Pagnol, l’auteur d’Un Oubli moins profond ne prétend pas au confinement et à la mise à distance pour mieux signifier son attachement à son père. Le passage s’opère en vérité en deux et à deux niveaux puisque l’auteur aura précédemment utilisé le "nous" mais, à bien y réfléchir, cette instance ne renvoie pas forcément au personnage de l’enfant et sa famille, comme le montre ce passage :

« Il est vrai que j’avais de qui tenir ; Ma mère a passé sa vie sur ses nerfs, et rien d’invisible ne lui échappait. […]. On sait qu’il n’en est guère qui ne soit chargé de nous avertir d’un malheur. Ce malheur est toujours imminent et inévitable. Alors si on a l’esprit fait à de telles communications, on prophétise »
.
 Le "nous" en question est totalement différent du pronom "nous" ayant précédemment fait l’objet de notre réflexion. Cette différence a ceci d’intéressant qu’elle nous permet de supposer que ce pronom est l’équivalent du "on", tel que le laisse entendre le narrateur lui-même. Cette personne grammaticale désigne aussi bien celui qui parle (le narrateur), celui à qui l’on parle (le lecteur) mais aussi celui de qui l’on parle (le narrateur, l’enfant et le lecteur). En incluant cette panoplie de personnages, le "nous", équivalent du "on", réunit les personnages, ce qui renforce leur attachement et consolide leurs liens familiaux.
Mais vivantes et pittoresques sont les paroles qu’échangent les personnages ainsi que la manière dont l’auteur les fait parler à travers ses dialogues.
7. Les dialogues et leurs significations :
Quand il publie La Gloire de mon père, il faut savoir que Pagnol doit sa fortune littéraire à des dialogues (de théâtre et de cinéma). Dans un avant-propos, il met lui-même l’accent sur l’importance de ce passage de "la langue du théâtre", dictée par le personnage et l’action. De ce point de vue, l’étude du dialogue constitue une dimension importante dans l’ensemble de l’analyse que nous nous proposons d’entreprendre dans l’œuvre de cet auteur. En effet, le style de Pagnol est émaillé d’échanges verbaux, vifs et animés par des galéjades provençales
, et le dialogue est surtout un lieu où fuse la parole des personnages. Ce sont inégalement des passages où ces derniers se distinguent par leur accent qui confère aux dialogues leurs allures provençale et chantante, ainsi que le montre ce passage : « Il essaya pourtant de rouler quelques r, nous entendîmes : ― Vrraiment trrop trriste et trrop affrreux… Ce pauvrre enfant… »
.
Ce qu’affirme Pierre-André Rieben à propos de l’emploi de la langue chez Ramuz nous semble se rapprocher de cette empreinte locale dans l’accent des personnages de Pagnol, bien qu’à cet égard ce romancier suisse se situe dans une région différente par rapport à nos trois écrivains provençaux :

« Ramuz, écrit-il, ne se bornera pas à des considérations théoriques ; il tirera de sa confrontation avec la langue française une écriture entièrement neuve, un style dont il se déclare qu’il devra se calquer, comme il l’écrit dans Raison d’être, sur l’"accent" de la langue locale. Il faut entendre par là non pas une volonté mimétique d’écrire comme parle le Vaudois, mais l’affirmation d’un travail à effectuer sur la langue classique apprise à l’école et à l’université, de manière à revivifier cette langue brimée par les exigences du "bien dire" en lui insufflant l’énergie de l’oral, la vigueur du raccourcis ou la rudesse des répétitions du phrasé local »
.       
C’est justement dans cette perspective que nous dirons que la narration fait une large place aux dialogues. Et nous pouvons nous demander si ce n’est pas un des plus sûrs moyens de "faire" vivre les personnages et de mimer le temps ainsi que l’espace réels. Mieux encore, outre un passage parlant, le dialogue dans La Gloire de mon père demeure un moyen par lequel le narrateur fait parler ses personnages, marquant ainsi leur ancrage dans l’espace provençal ou encore dans l’espace marseillais.

Ces dialogues nous permettent de repérer certaines particularités lexicales du français régional de Marseille, sortes de lieux dans le texte au travers desquels le lecteur reconnaît les personnages, ou encore leur parler. Dans une partie du dialogue suivant, la réplique du personnage François révèle, dans le parler du Midi, les particularités lexicales de cette région :   « ― Allez zou, dit François, monte sur ton siège. Je t’aiderai à tourner »
. Ou encore la réplique suivante du père : « ― Allez ouste ! Levez-vous : nous allons chez la tante Rose et je vous promets une belle surprise »
.
Ici, la réplique est élaborée à l’image du parler dans lequel elle est énoncée. Les interjections "zou"
 et "ouste"
 revêtent une dimension référentielle en ce qu’elles ancrent, par leur dimension orale, les répliques de leurs personnages dans un espace spécifiquement marseillais. Une sorte de reconnaissance voire d’indice qui balise l’espace dans lequel se meut le personnage et participe d’une volonté de sa caractérisation. Dans cet ordre d’idées, la réplique qui suit est édifiante : « ― Assez, dit mon père. C’est juste à bord d’un désert de garrigue qui va d’Aubagne jusqu’à Aix. Un vrai désert ! »
.
Si le "désert" ne renvoie pas a priori à un espace proprement provençal, il reste néanmoins certain que le fait de mentionner la "garrigue"
 permet de conférer un cachet, une sorte de signe distinctif qui rend les dialogues de Pagnol authentiques. Mais, sans doute, la réplique la plus distinctive est celle qui est définie d’emblée par le narrateur comme étant spécifiquement provençale. L’exemple qui suit renseigne sur l’enjeu, pour l’auteur, de mentionner l’insertion d’une réplique dans le parler provençal :

« Alors il s’écria en provençal : Cette fois-ci, nous y sommes ! et il alla prendre la bride du mulet, qu’il fit démarrer au moyen de plusieurs injures blessantes, accompagnées de violentes saccades sur le mors du peu sensible animal »
.
Ainsi que la réplique suivante : « Toi, ma vieille, quand nous serons dans les collines, je te mettrai la paille au cul »
. Le champ lexical de la grossièreté ne fait certes pas de Pagnol un auteur grivois mais renseigne tout au moins sur le degré de spontanéité avec lequel ses personnages s’expriment. Tout se passe comme si le paysan qui a énoncé cette réplique était contrarié, ne pouvant exister pleinement sans que le narrateur vienne rappeler au lecteur, non sans faire allusion à sa manière de s’exprimer, ce qui le distingue en tant que locuteur provençal ; c’est-à-dire sa propension à s’approprier le parler de cet espace méridional. Autant dire que le dialogue chez le narrateur de La Gloire de mon père participe de cette authentification dont les personnages ne peuvent se détacher sous peine de paraître étrangers ou désincarnés
.  

Qu’est-ce à dire aussi sinon que certains aspects pittoresques, liés à des usages parlés, se déploient dans Le Château de ma mère à travers des adages populaires. En effet, la Provence est connue pour s’être distinguée par une tradition orale et un répertoire d’expressions locales spécifiques à cette région, comme le montre le passage suivant : « L’oncle regarda le ciel et décréta : "Il ne pleuvra pas et ce temps est parfait pour la chasse !" Lili me fit un clin d’œil, et me dit à voix basse : "S’il fallait qu’il boive tout ce qui va tomber, il pisserait jusqu’à la Noël !" »
.
Si les dialogues sont habituellement entre guillemets, l’emploi de ces signes typographiques dans « S’il fallait qu’il boive tout ce qui va tomber, il pisserait jusqu’à la Noël ! » sert à attirer l’attention du lecteur sur l’importance d’une énonciation faite de parler local, en lui conférant une dimension orale. Il est clair aussi que, d’un point de vue linguistique, ces expressions n’ont peut-être pas leur équivalent en provençal mais évoquent à tout le moins une Provence où règne la sécheresse et où se pose avec acuité la problématique d’approvisionnement en eau.
Or cette caractéristique climatique signifie qu’il existerait en Provence bon nombre d’expressions et de dictons consacrés à la pluie qui auraient pu être employés dans le récit
. Ce procédé en aurait accentué le pittoresque. A ce niveau, pensons-nous, il est probable que Pagnol n’ait pas voulu, sans doute par souci de lisibilité, dépayser par trop ses lecteurs français.

N’est-ce pas précisément à la lumière de cette caractérisation qu’il conviendrait de parler de personnages typiques, autrement dit en leur attribuant des traits de caractères reconnaissables à travers leur parole ? Autant dire que les personnages de Pagnol sont trahis par leur propre parole. Trahis dans la mesure où ces derniers aspirent à être pleinement des personnages types ― non au sens balzacien du terme ― mais redeviennent aussitôt des êtres simples au verbe recueilli dans son oralité, c’est-à-dire dans sa spontanéité.

Dépositaires d’un héritage provençal et de ses spécificités lexicales, ces dialogues recèlent une spontanéité certaine. Une spontanéité certes, mais aussi, et dans une large mesure, une tradition orale qui ressort à travers la manifestation quasi constante des spécificités du langage oral. En effet, est à noter une forme d’abrègement souvent quand il s’agit de formes orales à l’intérieur d’un dialogue, lesquelles apparaissent dans les répliques suivantes : « çui-là, dit le paysan, c’est le Taoumé »
 ; « çui-là, dit le paysan, c’est les barres de Saint-Esprit »
, « çui-là aussi, il a deux noms. On lui dit "Le Vala"  ou bien "Le  Ruisseau"
.
La récurrence de "çui-là"
 fait de cette forme abrégée un stéréotype, une formule toute faite. Certes, celle-ci est loin d’être propre au français provençal mais demeure néanmoins révélatrice, dans ces dialogues, d’un usage commun non moins symptomatique d’une forme populaire dans la production de la parole chez ces personnages. Alors qu’en est-il réellement ? 

Plus loin, le curé n’hésité point à se livrer à un véritable plaidoyer afin de trouver des origines et des filiations apparentées au provençal, loin d’être cependant, comme nous pourrons le croire, une simple étymologie populaire, autrement dit un procédé par lequel le personnage parlant s’évertue à attacher, spontanément et à tort, un mot à un autre, par une sorte d’analogie apparente de forme ou de sens. Au contraire, les locuteurs chez Pagnol se livrent à une reconstitution des filiations de certains mots, soulignant incidemment leur racine jusqu’à leur état le plus anciennement accessible à travers des lois de phonétique et d’emprunt : c’est précisément le cas dans ce dialogue :

« ― Eh bien, dit le prêtre, je vais vous paraître bien savant, mais je dois vous avouer que mon érudition est de fraîche date. Un paysan m’ayant parlé hier des bartavelles, j’ai eu la curiosité de chercher l’étymologie du mot. Et j’en suis heureux, puisque cette question vous intéresse. Mon dictionnaire dit que c’est un mot français dérivé d’un vieux mot provençal, bartavélo, qui signifie une serrure grossière. L’oiseau serait ainsi nommé à cause de son cri qui est, paraît-il, un peu grinçant »
.              

Une hypothèse est à envisager : ce procédé d’abrègement et de dérivation-filiation, inconscient ou non, confère aux dialogues de Pagnol un supplément de réalisme qui authentifie les personnages issus de la Provence, garants d’une certaine tradition orale. Ainsi, il ressort que cette technique d’abrègement est étroitement liée à une tradition orale chez les personnages de Pagnol, technique qui les singularise, si tant est qu’elle ne les soustrait point à leur simplicité de Provençaux. 
Or, souvent cette spontanéité donne lieu à des excès de langage. En effet, dans un autre registre, infiniment plus impétueux, ces personnages agissent selon leurs sentiments, ou encore un naturel qui laisse apparaître des insolences. Ce sont aussi des dialogues révélateurs du tempérament des Méridionaux, dans la mesure où l’échange apparaît essentiellement comme reflet d’un tempérament nerveux et donc d’une certaine psychologie des personnages. A travers la réplique « Vous êtes une bande de salauds »
, réplique énoncée par le déménageur certes impulsif mais loin d’être typique, ressort clairement une sorte de trait distinctif qui fait du personnage de Pagnol un être profondément marqué par son appartenance à une sphère culturelle et spatiale particulière.

Les particularités lexicales foisonnent et s’intensifient dans les dialogues de Pagnol. Outre qu’elles apparaissent dans des formes tantôt abrégées, tantôt relevant du registre provençal, celles-ci refont surface mais, cette fois-ci de manière sporadique, à la faveur d’exclamations spécifiques à la région marseillaise.
L’exclamation "bonne mère"
 constitue un élément qui localise le dialogue dans le référentiel marseillais. A ce niveau, le lecteur ne pourra, quoi qu’il en soit, se tromper quant à l’ancrage du récit, du personnage et de ses dialogues dans cet espace. Ainsi constatons-nous que les dialogues chez Pagnol, loin de se réduire à une simple expression d’un message ou à une pure transmission d’une parole, participent d’une démarche de réorganisation de la parole, de ses locuteurs en fonction de l’espace en vue de les inscrire dans un référentiel commun.

Par ailleurs, au-delà d’une réorganisation purement spatiale, le dialogue renferme des caractérisations stylistiques des personnages. Celles-ci pourraient, sommairement, se résumer en une série de sociolectes qui portent la marque du rang social. En plus d’une appartenance sociale, ces personnages sont également porteurs d’idiolectes caractérisés pas des traits, manies et déformations. 

Pour ce qui est des sociolectes, nous relevons les passages suivants qui désignent des marques d’appartenance sociale, et ce sur deux pages successives : « çui-là, dit le paysan, c’est le Taoumé »
 et la réplique       « ― çui-là, dit le paysan, c’est les barres de Saint-Esprit »
. Il est clair que la récurrence du terme "paysan", à maintes reprises ― d’ailleurs tout au long des dialogues qui émaillent le roman ― est une forme de focalisation opérée autour d’une marque d’appartenance à une société paysanne, renvoyant à la campagne et à ses mœurs. Les indications sociales apparaissent également par le truchement de signalements ― relatifs à l’état civil, aux repères géographiques et aux tournures d’esprit ― qui les individualisent, comme le montre en caractère gras les répliques suivantes :    

« ― Et moi, dit Paul inquiet, je suis né à Saint-Loup. Est-ce que je suis d’ici ? »
.
« ― Nous sommes dans un petit village : il eut été maladroit de refuser : c’était peut-être ce qu’il espérait, pour nous accuser, ensuite, de sectarisme.  Mais nous avons été plus malins que lui ! »
.      

Ce qui les singularise aussi est sans doute la connaissance du narrateur des spécificités lexicales provençales : « Le paysage était fermé, à droite et à gauche, par deux à-pics de roches, que les Provençaux appellent des "barres" »
. 
Chez Bosco, la conception des dialogues est nettement différente des dialogues de Pagnol. Ces derniers semblent être plus ancrés dans l’esprit de restitution des véritables sources des répliques provençales. Dans les conversations fusent assez fréquemment des répliques en langue provençale. Et l’auteur prend systématiquement le soin de les traduire. Il n’ignore sans doute pas qu’une grande partie de son lectorat peine à comprendre la langue provençale, mais par là même tente de préserver une atmosphère campagnarde :
« Aussitôt, tout émue, la "Petite Girard" s’est écriée :

― S’es amaca, pécaïre ! …Il s’est blessé, le pauvre !...

Et à moi, qui hurlais toujours :

― Tais-te, pichot, taïso-te croumparaï un galant chivau  

mecanico…Tais-toi, petit, tais-toi !je t’achèterai un joli  

cheval mécanique… »
.    
Et pour marquer davantage la distinction français/provençal, l’auteur opte pour le caractère italique. Cette caractéristique, qui fait du dialogue le réceptacle de deux langues, continue d’émailler les conversations des personnages de manière sporadique. Mais fait tout à fait singulier chez Bosco, c’est l’apparition de ces répliques en langue provençale qui cesse au milieu de la première partie intitulée « Ces premières images ». Plus aucune apparition de ce lexique provençal ne se manifeste dans les dialogues postérieurs jusqu’à la fin du roman.  
En réalité les dialogues chez Bosco sont savamment situés dans la structure globale du roman. En effet, l’émergence de ces conversations émaillées d’allusions à la culture provençale n’est pas sans rappeler le rôle d’un catalyseur dans l’inscription du roman au sein de la culture provençale.  
Les autres auteurs provençaux, tels que Giono, s’inscrivent-ils dans la même lignée ? Le cas de Giono relève, à notre point de vue, d’une véritable exception. En effet, l’auteur de Jean le Bleu ne cherche pas à mettre à l’honneur les particularités provençales dans ses dialogues. A travers leurs conversations, la langue ritale est utilisée comme pour rappeler les origines paternelles italiennes de Giono :

« "Porca di dio !" 

Tant que le sourire n’était pas venu, mon ère parlait et, des fois, l’autre disait alors dans un souffle :

"Ché belezza !" »
.
L’auteur voudrait marquer son double patrimoine : son appartenance linguistique et son héritage ancestral à travers lesquels il hérite des origines paternelles italiennes, y compris dans son écriture. Ce que nous posons ici rejoint parfaitement ce qu’André Ferré affirme à propos de l’influence du milieu et des origines de l’écrivain dans la conception de son écriture :

« Les écrivains ne sont pas les derniers à s’inclure eux-mêmes dans un certain déterminisme géographique, en faisant état de leur origine provinciale ; on sait ce que Victor Hugo dit de son sang lorrain et breton à la fois, Vigny de ses deux sangs nobles, l’un beauceron, l’autre romain et sarde, André Gide de son double atavisme languedocien et normand. Ce qui est plus probable et en tout cas plus vérifiable, c’est le rôle d’imprégnation joué par le pays natal, le terroir natal, sur l’écrivain dans son enfance, à l’époque où se forme sa personnalité : […]. Stendhal ne serait pas lui-même sans l’Italie et sans Milan »
.     

Notre approche a tenté en réalité de déceler ce qui, en filigrane, constitue des particularités dans certains aspects du dialogue chez nos auteurs et, corrélativement, des incidences quant à leurs portées sémantiques respectives. La conception de ces dialogues renvoie à une sorte de désir personnel de faire ressortir tantôt les variantes linguistiques de sa région (le cas de Pagnol), tantôt ses origines paternelles (le cas de Giono). Contrairement au postulat qui pose que l’espace ne représente pas mais reproduit un discours réel ou fictif, c’est certainement au moment où les paroles rapportées au style direct et transposées à l’écrit qu’elles épousent de nouvelles ambitions et font du dialogue non plus un simple va-et-vient de la parole mais aussi une composante spatiale.

Le texte semble chercher sa voie à travers le dialogue et ce dernier offre au récit un sens profond, où alternent idiolectes, sociolectes et appréciations quant au manque d’adresse chez les Provençaux. 

Sans doute la résurgence de dialogues de ce type sied à une démarche qui s’est toujours définie chez Pagnol par un souci permanent de rendre compte de l’esprit méridional. Encore que, bien que les énoncés dialogués consacrent une large place au personnage, il faille reconnaître qu’ils demeurent, à ce niveau, quelque peu lacunaires : les traits physiques et psychologiques sont apparemment passés sous silence ou, en tout cas, insuffisamment exploités.  
Mais la critique littéraire ne peut pas par ailleurs passer sous silence non plus l’environnement, les lieux et le décor dans lequel se meuvent ces personnages. Les relations qui les définissent constituent autant de repères pour nous, afin de circonscrire la signification de ces œuvres. C’est précisément l’esprit dans lequel nous envisageons l’étude de la polysémie de l’espace au cours de la partie qui suivra.
TROISIEME PARTIE

La représentation de   l’espace provençal

CHAPITRE PREMIER

Topographie et topologie de l’espace

1. De la notion de représentation
2. De la notion de géographie de l’espace au territoire
3. Provence rustique et citadine
                                          3.1. Eloge de la campagne

                                          3.2. Critique de la ville

A l’évidence, un lieu ne se déploie nullement dans le récit par hasard, tout investissement de ce lieu obéit à "un effet de réel" recherché ― effet d'antinomie, d’homogénéité ou de répétition ― reproduit par une conception d’écriture. Nous nous inspirerons de la définition et du modèle de répartition de cet espace topologique avancé par Pierre Francastel : « La représentation topologique de l'espace repose sur l'ambivalence de certains couples, en nombre limité : semblable et opposé ; identique et autre ; partie et tout ; localisation et ubiquité »
. 

Cette subdivision en couples nous permet de nous rendre compte jusqu’à quel point l’espace topologique est marqué par « la présence de lieux divers qui entretiennent entre eux des rapports de symétrie ou de contraste, d'attirance, de tension ou de répulsion »
, comme l’affirment Roland Bourneuf et Réal Ouellet. Une communication s’établit dans la perspective d’un échange spatial. Cette sorte de circulation aura comme catégories le couple Communication/Isolement qui relance la perspective d'échange spatial. C’est le jeu de l’écriture qui préside à la circulation d'un espace à l'autre. Dans ces passerelles spatiales se déploie et s’inscrit l'intrigue du texte. A travers l’espace topologique se crée un espace intermédiaire ― un sentier, un chemin, un portillon ou encore un seuil ― ; ce dernier consigne les frontières de l'espace, dessine les limites du territoire et en détermine l'étendue. Nous n’ignorons pas l’effet que génère un relais spatial en ce qu’il confère au récit une certaine densité quand il s’agit de tracer les limites du territoire.

L'élaboration d'une telle grammaire présuppose la connaissance d'un "univers sémantique emmagasiné" chez le lecteur, pour emprunter une expression à Greimas. Ancrée dans une grille culturelle, elle appelle chez le lecteur plusieurs compétences de nature différente et complémentaire. D'abord, la compétence lexicale. Elle évoque le souvenir d'un terme à travers la déclinaison d'un paradigme. Par exemple, le mot "château", ayant un caractère syncrétique, se constitue par une pluralité de lexèmes spatiaux : les murailles, le palais, la terrasse, la cour, la salle de fête, les cachots,

La compétence logico-sémantique consiste en un raisonnement dichotomique des mots (par exemple, le pléthorique implique le vide ; le mouvement implique la stagnation), et en une formulation de relations, telles que la relation d'équivalence, d'opposition, d'extension, de condensation, de symétrie, de dissymétrie, etc. Dans cette suite d'opérations logico-sémantiques, deux notions semblent essentielles : ce sont la hiérarchie et le système. Dans ce sens, le discours spatial est comparable à la description qui fait appel à la compétence du lecteur à classer, à reconnaître, à hiérarchiser, à actualiser des stocks d'items lexicaux.

Ainsi perçu, le discours spatial requiert de la part du lecteur son aptitude lexicale et ses performances logico-sémantiques, le vocabulaire disponible et son sens d'organisation du lexique, sa connaissance des mots et sa reconnaissance de mots. Ces deux sortes de compétences doivent se confondre avec la compétence encyclopédique qui comprend les connaissances universelles. Une saisie du discours de l'espace s’inscrit dans une mise en corrélation de cette pluralité de compétences du lecteur à s’approprier les mots et les choses en relation avec le lieu.
Ce vocabulaire descriptif se concentre particulièrement au sein de paragraphes qui décrivent et évoquent concrètement des objets réels ayant trait à la région provençale. Dans certains passages descriptifs du Château de ma mère, nous allons montrer l’ancrage du vocabulaire descriptif dans la région natale de l’auteur.

Notre corpus correspond dans son unité, eu égard à son signalement descriptif constant, à une représentation de la période de l’enfance, caractérisée par des passages qui évoquent la réalité et l’espace ; une alternance de description et de narration. Une description à la fois vivante, pittoresque et récurrente. Notre analyse se propose d’interroger les modalités, les limites et les contraintes de l’écriture lorsque celle-ci veut dévoiler la représentation de l’enfance inscrite dans un espace donné.

S’il est évident que la représentation réfère à un procédé littéraire qui se veut organiquement un élément au sein de la création littéraire, nous pouvons la considérer dans sa globalité comme une forme d’expression. Cette dernière est susceptible de déboucher sur des manifestations sensibles fort diversifiées, selon les contextes, les différentes situations et les états d’âme qui se définissent généralement comme des critères en soi.

Cette problématique pose explicitement, bien entendu, la question des fondements de la représentation et de l’espace : la description de l’espace provençal ― rattachée à l’enfance dans l’espace romanesque ―, n’est-elle pas un pôle complémentaire d’une démarche créatrice consciente d’elle-même, consciente des enjeux et des exigences esthétiques qui s’y rattachent ? Dans un même souci de clarification théorique ou notionnelle, nous mettrons en lumière la notion de géographie des espaces pour déboucher sur la notion de territoire.  

La description de l’espace est-elle repérable comme un élément indépendant « des représentations d’actions et d’événements qui constituent la narration proprement dite » (Gérard Genette) ? Est-ce à dire que nous pourrions distinguer la « description ornementale » de la "description significative" : la première, propre décorative, jugée plus futile, ayant un rôle purement esthétique et de reflet, alors que la seconde donne sens aux êtres ou à l’action, à moins qu’elle ne constitue, à elle seule, comme dans le nouveau roman, l’action même ? Enfin, l’une peut-elle faire pendant à l’autre ?

Répondre à cette série de questions nous amène à redéployer et à réinvestir ce qui dans le roman restitue l’espace référentiel provençal en modèle réduit alors que celui-ci semble, peu ou prou, esthétique et, par moments, décoratif. Nous prendrons à cet effet comme exemple d’analyse les différentes représentations de la ville et de la campagne ; nous tenterons ensuite une analyse selon des critères qui nous permettront de déceler les représentations que choisit chaque auteur pour parler de ces deux espaces.   

1. De la notion de représentation
« Rejetons l’idée de séparer, même pour des raisons didactiques, les caractéristiques matérielles de l’espace ― ses dimensions, ses formes et ses couleurs ―, et ses caractéristiques sociales. Comme Henri Lefebvre le montre dans sa Production de l’espace, l’espace, pour autant qu’il soit occupé par des êtres humains, est toujours déjà socialement construit, selon les codes et les valeurs économiques, idéologiques, religieux, politiques, de la société de références »
. 
Anne Simonin s’interrogeait : « Quels usages les sociologues, les historiens et les littéraires font-ils aujourd’hui de la notion de représentation ? »
. Nous reprendrons à notre compte cette question comme introduction à notre étude. Cet auteur y répond : « la littérature ne doit pas être interpellée en fonction de ce qu’elle peut dire mais en tant que processus représentatif : c’est la spécificité de l’acte représentatif par l’écriture »
. En effet, comment l’écriture peut-elle être, tantôt « exhibition », tantôt "monstration" mais aussi une "médiation" ou encore un "être-à-la-place-de" ?
Bergson disait : « Percevoir finit par n’être qu’une occasion de se souvenir ». L’activité autobiographique étant essentiellement une évocation de souvenirs, voilà une hypothèse qui conforte une certaine dimension de la perception de l’espace à travers l’écriture autobiographique. Et l’usage de l’écriture ou de champs lexicaux pour décrire cet espace ne trahit-il pas son essence ? Un espace décrit, exprimé par des mots, tombe déjà sous le sens et devient interprété, conceptualisé, perçu car, comme le pense Joseph Joubert : « l’espace est un point dans l’esprit »
, et ajoute « […] quand on se souvient d’un beau vers, d’un beau mot, d’une belle phrase, c’est toujours dans l’air qu’on les lit ; on les voit devant soi, les yeux semblent les lire dans l’espace »
.     

Un espace perçu nous paraît plus élaboré, il porte sur une description située dans l’espace ; par exemple quand Pagnol perçoit le château, cela suppose toute une construction mentale qui accompagne la description par laquelle les sensations vécues seraient extériorisées ― ce qui aboutit à la perception de ce château dans l’espace ― et interprétées. En effet, le narrateur perçoit des objets signifiants, non pas des lignes et des couleurs mais une grande maison de maître, un haut lieu qui caractérise la Provence dans son histoire, dans sa culture et dans ses mœurs.

Grâce à leur sens aigu de l’observation, nos auteurs recourent à la description d’un espace transformé, intériorisé, interprété, placé sous le sceau de l’écriture autobiographique car celle-ci a sans doute le mérité d’appréhender un espace non pas inventé, du moins en partie, mais reproduit à partir d’une tranche de vie de l’auteur. Un espace transformé, voilà une constante à laquelle nos trois auteurs ne sauraient échapper dès lors qu’ils usent de cette écriture. Or, une perception de l’espace provençal présuppose préalablement la "sensation" de couleurs, de dimensions liées à ce lieu et que l’auteur interprète, ensuite organise, pour enfin percevoir.

Des impressions générales d'aise ou de malaise résultant d'un ensemble de sensations internes, indépendantes des sens, c’est-à-dire cénesthésiques, concourent à rendre l’espace perceptible dans le texte. Oscillant entre tension, émotion, admiration, attirance ou encore répulsion, Merleau-Ponty souligne l’importance du corps dans l’expérience de la perception de l’espace :

« [...] les propriétés intuitives de la chose perçue dépendent de celles du "corps-sujet" (Subjektleib) qui en a l'expérience. La conscience de mon corps comme organe d'un pouvoir moteur, d'un "je peux", est supposée dans la perception de deux objets distants l'un de l'autre ou même dans l'identification de deux perceptions successives que je me donne d'un même objet. Davantage : mon corps est un "champ de localisation" où s'installent les sensations »
.
L’évocation de l’espace contenu dans l’excitation d’origine interne    ― propre au principe du corps, tourné vers l’intérieur de sensations perceptibles ― fonctionne telle une découverte de lieu, enfoui dans les souvenirs d’une période vécue et mémorable, suscitant le travail de la mémoire. L’appréhension interne de l’espace fera ressortir des impressions intenses de bien-être général chez les personnages, pouvant aller jusqu'à un état de surexcitation, sentiment de parfait bien-être et de joie dans un espace où le narrateur s’épanouit, comme le fait observer Pierre-Marc de Biasi :

« Une sorte de nouveau cogito, sensuel et esthétique : un gaudeo ergo sum, "je jouis donc je suis". Les sensations traversent le corps avec une intensité animale ― dionysiaque ― qui peut aller jusqu'au vertige ou à la perte de connaissance, mais sans que disparaisse tout à fait l'instance apollinienne d'une conscience, vide, qui contemple ce petit miracle sensoriel, se le formule et en porte témoignage »
.
La délimitation de l’espace est donc en corrélation avec notre propre corps. C’est ainsi que l’écriture ― autobiographique ―   rejoint les limites de l'espace et fait du corps le repère d’une expérience vécue. Dans cette perspective, l’intérieur de l'auteur et la spatialité qu’il retrace dialoguent et s'interpénètrent. Est-ce là précisément le ravissement d’un état de symbiose propre à l’autobiographie d’un espace transmuté ? 

Hemelin donne une définition qui nous semble résumer de manière claire le propre de la représentation subjective, celle dans laquelle, pensons-nous, nos trois romanciers s’inscrivent et adoptent comme transmutation pour rendre compte de leur propre perception
 ― ou plutôt la reproduction de l’imagination ― du réel auquel ils font référence :
« La représentation, écrit-il, c’est la création par le sujet d’un nouveau monde pour s’ajouter à l’ancien ou, dans d’autres cas, c’est la recréation de ce qui est, de ce qui possède l’actualité, mais que le sujet éprouve le besoin de refaire à sa mesure pour se l’assimiler plus complètement, je ne dis pas plus exactement. C’est dire que la représentation, sous cet aspect, est assujettie à un point de vue spécial qui peut être partiel et qui dans tous les cas est contingent ; d’où une déformation possible des représentés, soit parce que le sujet les mêle ou les laisse se mêler entre eux sans consulter ou en violant les exigences de leurs essences, soit parce qu’il est préoccupé avant tout de ses propres préférences. Voilà dans leur sens le plus énergique et le plus étroit, la subjectivité et la représentation subjective »
.    
Qu’est-ce que la représentation sinon l’entreprise qui rend sensible, en la recréant, une réalité ― évidemment elle ne la nie pas, celle-ci viendrait s’ajouter à ce qui existe déjà en l’actualisant ou même en la contextualisant ou en l’idéalisant ― au moyen d’une sensibilité et d’une écriture. En effet, la représentation s’opère essentiellement par le truchement d’une reconstruction que l’écrivain rend possible au moyen du langage. 

Mais qu’en est-il pour l’espace ? Répondre à cette question nous mènera à coup sûr à considérer la question de la représentation au sein d’une complexité qui réside dans la pluralité même et la variété de points de vue    ― ou d’angles de vue, devrions-nous dire ― que les romanciers lui ont ajouté. Un même espace pourrait faire l’objet de représentations différentes : modelé à souhait, personnalisé en fonction des goûts et des sensibilités ; autant de critères qui invitent à privilégier tantôt la subjectivité ― chez Gaston Bachelard en 1957 les "espaces de l’intimité"
 ― dans la perception de l’espace, tantôt l’objectivité.
N’est-ce pas Gérard Genette qui pour la première fois opère une distinction entre l’espace signifiant et l’espace signifié
 ? Sans doute, et c’est par là qu’il en arrive à distinguer deux espaces : un espace en tant que réceptacle du discours (espace de la représentation) et un second auquel il s’oppose et qui serait le lieu de l’énoncé (l’espace représenté). 

Bertrand Westphal rappelle les travaux de Gaston Bachelard et de Pierre Sansot, insistant ainsi sur des notions telles que "espaces de l’intimité", "topophilie" et "poliphile", lesquels ont introduit de nouveaux critères en matière d’appréhension de l’espace humain :
« Il est sans doute significatif, écrit-il, que La Poétique de l’espace de Gaston Bachelard ait paru en 1957. Bachelard eut de nombreux émules, dont Pierre Sansot, qui, en 1973, publia une Poétique de la ville(, qui a fait date. Malgré son titre totalisant, le célèbre titre de Bachelard s’en tient à une visite des "espaces de l’intimité", que guide un sentiment de "topophile" ressortissant à la plus pure des subjectivités. L’Autre est absent ; c’est le je qui s’exprime et qui scrute dans les miroirs des lieux. Dans Poétique de la ville, le cadre s’ouvre : de la topophilie, on passe à la poliphilie ; l’étude qui porte sur l’ensemble de l’espace métropolitain (Paris servant de jalon), propose une "poétique de l’objet urbain", mais l’Autre demeure absent, en tout cas cet Autre qui ne partage l’espace du je »
. 
      
Roland Bourneuf constate qu’en matière d’étude de l’espace, différentes applications restent possibles, notamment quand il s’agit d’examiner ses différentes représentations : « Le champ reste ouvert à une étude méthodique de l’espace dans le roman, sa place, sa fonction, sa représentation, son sens »
.  

Par ailleurs, bien qu’elle ne semble pas convenir au contexte de notre corpus et se situer dans le cadre des études comparatistes s’intéressant aux représentations de l’étranger, l’imagologie constitue certainement selon Jean Marc Moura "une conscience rêvant l’altérité".
La question de l’espace de référence et ses représentations est primordiale dans cette présente étude. D’abord, notre corpus, par son inscription dans une littérature régionale, se prête de facto à une approche spatiale. Ensuite, compte tenu des spécificités du récit personnel, d’aucuns reconnaissent l’existence d’une relation étroite unissant le romancier aux lieux du vécu. A cet égard, il nous semble nécessaire de nous attarder sur la dimension spatiale en vue d’une meilleure compréhension de l’œuvre mais surtout de l’opportunité de parler d’une géographie collective ou personnelle.
Le vécu est ainsi indissociable du lieu qui constitue autant de repères dans lesquels le "moi" s’investit. Selon que cette osmose s’inscrit dans une démarche collective ou individuelle, nous nous prononcerons sur les corrélations existant entre l’espace proprement dit, son orientation et la signification que lui attribue chaque romancier selon le contexte dans lequel il s’inscrit. Cette perspective se rapproche de ce que note Christiane Achour :

« La notion d’espace nous invite à réfléchir au contexte spatial où l’histoire racontée se déploie, ou au contexte spatial né du cadre initial et suscité par les événements narratifs. En effet, l’espace est à la fois indication d’un lieu et création narrative : le déroulement narratif peut lui-même faire surgir, du décor qu’il a planté, de nouveaux espaces signifiants. […] »
.
Ce qu’elle ajoute à propos de la dimension du vécu nous intéresse dans le cadre de la présente étude :
« L’espace est la dimension du vécu, c’est l’appréhension des lieux où se déploie une expérience. L’espace, dans une œuvre, n’est pas la copie d’un espace strictement référentiel, mais la jonction de l’espace du monde et de celui du créateur »
. 

Le vécu n’est pas dénué d’intérêt quand il s’agit de savoir quelle représentation se fait le romancier du réel représenté. Ainsi Sansot prend-il l’exemple de la représentation du quartier et les empreintes du vécu qui s’y rattachent :
« Nous voudrions, écrit-il, dans un premier moment, montrer que l’on ne peut pas tout à fait évacuer un certain vécu. En effet, quand nous voulons définir le quartier, nous sommes obligés d’évoquer les sentiments que les gens éprouvent d’appartenir à tel ou tel quartier »
.
Dans ses différentes représentations, l’espace sensoriel convoque des données intuitives topographiques et topologiques qui nous permettent d’apprécier l’originalité de l’œuvre. La représentation topologique de l’espace apparaît sous le principe de la logique dans le réel, d’opposition, de symétrie avec laquelle le texte s’articule. C’est dans une perspective d’ambivalence, caractérisée tantôt par des rapports de tension et de répulsion, tantôt par des rapports de connivence, que se dessinent les principaux traits discriminants de la représentation topologique de l’espace : espaces privés VS espaces collectifs ; géographie individuelle VS géographie collective ; centre VS périphérie ; espace ouvert VS espace clos ; espace privé VS espace public.
Dans son ouvrage : La Géocritique. Réel, fiction, espace
, Bertrand Westphal souligne la primauté de tensions antinomiques issues de systèmes de représentations incompatibles. Mais c’est surtout cette idée de porosité
 qui préside aux relations du réel avec la fiction qui nous amène à considérer la notion de représentation de l’espace sous une double articulation.    
A cette dimension, aux frontières de la réalité et de la fiction, peut s’ajouter, selon le même auteur, l’idée de polysensorialité. Outre la vision, le principe de la polysensorialité est essentiel pour définir la notion de représentation, faisant ainsi intervenir un autre truchement indispensable, en l’occurrence le son ou l’odeur. Ainsi la représentation serait-elle en l’espèce cette relation étroite voire l’interaction entre "la littérature et l’espace humain". A propos de la représentation par les sens, Hamelin rappelle que
« L’espace, en effet, peut être vu et il peut aussi être touché, bref il peut tomber sous la perception sensible en lui fournissant une prise tout spécialement large et sûre. Nous rapprochons à dessein, et presque jusqu’à ne pas distinguer entre les deux, la perception visuelle et la perception tactile de l’espace »
. 

A cet aspect sensoriel s’ajoute une perception dimensionnelle de l’espace représenté. Qian Sun répertorie cet espace dimensionnel et déclare :

« Parmi les perceptions sensorielles, la priorité est réservée à l'ubiquité de la vue. Le regard humain balaye l'espace qui s'étend et se prolonge en lui imposant certains principes d'organisation qui sont, en gros, la dimensionnalité, la géométrisation, et la topographie. Il s'ensuit que l'espace, au lieu d'être plat, se manifeste avec du relief, de la profondeur et de la perspective. »
 

Hamelin finit par adopter une démarche qui tend plutôt à classifier les trois différentes représentations possibles en ce qu’il déclare :

« La représentation est d’une part théorique et de l’autre pratique. Puis comme l’acte a un résultat, c’est-à-dire qu’il aboutit à une prise de possession de l’objet ou au contraire, laisse le sujet privé de ce dont il avait tenté la conquête, et que le sujet apprécie à son point de vue cette assimilation réussie ou manquée de l’objet par le sujet, nous ajouterons que la représentation est, en dernier lieu, affective »
.  
Pour expliquer les restrictions de la représentation théorique, Hamelin met en garde contre le caractère passif de cette dernière, au risque de tomber tout bonnement dans un phénomène de reflet :
« La représentation [théorique] est, disons-nous, contemplative et non active, elle constate et ne fait pas. Mais cela ne peut pourtant pas signifier qu’elle est contemplation et constatation pures : car comment, dans ce cas, serait-elle encore représentation au sens où nous avons dit que le mot doit s’entendre ? Voir serait alors, ainsi qu’on se l’imagine d’ordinaire, une pure passivité, le sujet recevrait le reflet de l’objet et nous retomberions dans toutes les impossibilités du réalisme »
.  
Ceci revient à dire que l’écrivain ne s’inscrit pas dans cette perspective où la pensée n’est pas essentiellement active et productive. Par le biais de la représentation, l’écrivain donne à voir un espace dit, transposé en littérature, modulant ainsi forcément l’espace de référence dit réel. Henri Lefebvre, dans La Production de l’espace
, distingue assez clairement ce qui est de l’ordre de la représentation de l’espace (espace conçu) de ce qui a trait aux espaces de représentation (espace du vécu).
Quand les sens gouvernent l’esprit, la subjectivité prend le dessus sur la représentation et cette dernière s’achemine de tout son poids vers une action sur l’espace et sur le référent. Le tout permettant de modifier la perception de tout un chacun. Dans un sens ou dans l’autre, selon qu’en l’espèce le référent influe sur la fiction ou que la fiction agit sur le référent, la représentation reste tributaire de l’étendue de l’imagination, ce « flux de la variation imaginaire des transformations possibles »
, au même titre que le poids du réel ou celui, impérieux, des souvenirs.
Par ailleurs, ce que dit Daniel Nordman à propos des relations existant entre la notion de représentation et celle de territoire est très édifiant :
« Cet itinéraire imprévu, et qui n’est sans doute pas un effet de hasard, peut conduire à sa manière vers une meilleure appréhension ― c’est-à-dire parfois vers le sens ― des relations entre représentations imaginaires et enjeux territoriaux »
.
Cette transition nous permettra de concevoir une géographie de l’espace et du territoire. 
2. De la notion de géographie de l’espace au territoire :

Dans une déclaration qui redonne au territoire ses lettres de noblesse, Michel Marié souligne le passif fâcheux et le retard accumulé par la critique parce qu’elle s’est trop longtemps détournée de l’étude de cette notion :

« Hormis chez les ethnologues et les politistes (le territoire comme souveraineté nationale) le temps n’est pas si loin où la notion de territoire n’intéressait pas tellement les sciences humaines. Dans les théories du changement social qui fleurirent au cours des trente glorieuses, le territoire que l’on identifiait le plus souvent au lieu singulier, à la société locale, n’apparaissait généralement que comme une sorte de résidu passif à réduire, et qui n’en finissait pas de disparaître sous le coup de la modernité »
.     
Voilà qui explique globalement les raisons pour lesquelles nos trois écrivains se sont le plus souvent élevés contre cette modernisation rampante ; ils ont toujours manifesté de la répulsion à l’égard d’une transformation négatrice pour la survie des valeurs provençales authentiques, sans lesquelles l’essence
 des choses serait réduite à sa plus simple expression et à son aspect le plus rudimentaire.
Michel Marié continue à souligner l’importance de l’étude du territoire : « Peu nombreux, écrit-il, étaient les chercheurs qui à l’époque, nourrissaient le projet de conjuguer ce qu’il pouvait y avoir d’identitaire, d’enracinement et en même temps de translation, de transfert et de passage dans un territoire […] »
.  Ce constat réoriente aujourd’hui la réflexion sur l’espace compte tenu de « l’apparition ― ou la réapparition ― de la notion de territoire dans toute sa polysémie, dans toute sa polyphonie de sens […] ».
        
Plus globalement, en 1990, Michel Delon, dans son article « Promenade en littérature », insiste sur l’utilité d’étudier la dimension géographique d’une œuvre :

« Imagine-t-on Chateaubriand sans le garnit de Combourg, Rousseau sans le lac de Genève, George Sand sans le Berry, Giono sans Manosque ou encore Barbey d’Aurevilly sans les marais de Contentin ? Mais si la géographie offre à la littérature des paysages, des bouffées de parfums, des atmosphères, celle-ci le lui rend bien »
.
S’inscrivant dans la même perspective, Christiane Achour souligne que l’étude, le traitement du fonctionnement de l’espace dans un texte requiert un repérage de la géographie. Elle en arrive à parler plutôt de la notion de toponymie qui caractérise le lieu. C’est ainsi qu’elle écrit :

« Ce premier travail demande un relevé minutieux de tous les noms de lieux et de tous les espaces cités, décrits, évoqués. Si l’espace mis en fiction est familier au lecteur, il n’aura pas un gros travail de décodage à accomplir, l’effet de réel est d’autant plus fort qu’il reconnaît des lieux familiers. A l’inverse, un effort de documentation est à faire lorsque l’espace du récit est étranger. La lecture devient voyage vers des lieux ignorés »
.
Elle ajoute :

« Mais les romans ne sont pas des manuels de géographie : même lorsqu’ils évoquent des lieux réels et connus, ils sélectionnent, éclairent, noircissent à leur convenance ces espaces. La meilleure expérience pour en prendre conscience est de suivre la géographie d’un texte qui se situe dans une ville ou une région familière »
.
Justement, les frontières que s’approprie la notion de territoire dépassent en réalité cette géographie de l’espace en tant que lieu plus ou moins délimité. Ses frontières se définissent, dans une transgression permanente qui va au-delà de l’espace-décor et de l’espace-milieu, par des comportements motivés dont l’intention première est de personnaliser le lieu en question afin de s’adapter ou même s’épanouir en y jetant ses repères intimes. D’ailleurs, en 1993, cette idée de transgression a été mise en avant par Michel Marié :

« Resserrer le débat, écrit-il, autour d’une question qui me semble être au cœur des interrogations que l’on peut faire concernant un territoire ; à savoir la tension que ce dernier recèle en permanence entre la notion d’enracinement et la vocation à la transgression des frontières. Je crois en effet qu’un territoire n’est jamais le seul rapport des indigènes à leur terroir. Il n’est jamais isolable des flux qui le traversent et a besoin d’altérité pour lui révéler la nature de son identité. Comme le disait Mircéa Eliade, un territoire n’est jamais un jeu à deux. Il est certes le rapport de l’indigène( à son terroir, mais toujours au regard de l’étranger. Sorte de bouillon de culture où s’opère en permanence la rencontre d’une identité et d’une altérité à la fois reçues et produites, le territoire est une notion éminemment paradoxale »
.      

Le territoire est ainsi la marque de soi, de ses valeurs et de sa culture, pour ainsi dire l’empreinte de sa communauté. Ainsi perçu, le personnage ne saurait se soustraire à son territoire puisque c’est en lui qu’il s’affirme et par lui qu’il s’exprime en se démarquant dans les hiérarchies sociale et intellectuelle. Michel Marié conçoit donc « les questions de l’identité et de l’altérité comme inhérentes à celle de territoire »
. Le territoire émane donc de « ce dedans de nous-mêmes qui nous constitue comme singularité »
.          

Christian Morzewski met l’accent sur la nécessité de réorienter la réflexion autour de la problématique de l’espace de référence, du moins l’approfondir en l’insérant dans la notion de territoire. C’est dans cette perspective qu’il déclare :
« La mise en perspective des œuvres de Giono et de Bosco n'a jusqu'à présent fait l'objet que d'études très ponctuelles et assez superficielles, ramenées le plus souvent à une approche antinomique de ces deux "génies du sud" ― tempérament extraverti de l'un contre tempérament introverti de l'autre, pseudo-mysticisme de celui-ci contre non moins pseudo-panthéisme de celui-là, etc. Cette confrontation mérite d'être approfondie en particulier sous l’angle du rapport de ces deux œuvres au territoire ― territoire référentiel autant que fictionnel, réel autant qu'imaginaire, sans qu'on puisse toujours très bien départager l'un de l'autre chez l'un et l'autre écrivain, trop commodément rassemblés pour le coup sous le calamiteux label de "chantres de la Provence" »
.
Certains parallélismes transparaissent au niveau de l’espace binaire : nous les avons précédemment qualifiés d’Espace périphérique/Espace du centre
. Cette division renvoie en réalité à la notion de territoire qui est à l’intersection de la composante spatiale proprement dite, le réseau de personnages et les différentes modalités de traitement des lieux traversant le récit. A ce propos, Henri Mitterand reformule les hypothèses du sociologue Erving Goffman :

« L'usage momentané ou permanent d'un territoire implique une série complexe de droits, de procédures, de rites, de manœuvres, de comportements divers : on jalonne sa réserve d'espace, on délimite sa place, on prend son tour pour gagner la place qu'on repère ou qu'on a acquise, on s'y installe, on y dispose ses objets et ses marques, on en contrôle l'accès, on y ordonne la circulation, on la protège contre les violations éventuelles »
.
La construction de l’espace obéirait alors à la vision propre de chaque auteur qui à tendance à en délimiter ses frontières. Cette entreprise de délimitation s’opère au moyen d’une pluralité de choix qu’il opère notamment quand il s’agit de situer l’histoire ou les personnages d’une période vécue dans des lieux précis, les ancrant ainsi dans des repères spatiaux reconnaissables. Une sorte de poétique de l’espace ou encore celle, dirions-nous, du territoire.
D’abord, afin de déceler la dimension spatiale dans Le Château de ma mère, une compétence lexicale est requise de la part du lecteur. Ainsi le lexique suscite-t-il des réminiscences, tel que le terme "château" qui revêt un caractère syncrétique et se prête à plusieurs occurrences grâce à une pluralité de lexèmes spatiaux : "muraille", "palais", "cour", "terrasse", "salle de fête", "cachots", etc.   

En parlant de Giono et de Pagnol, Thierry Dehayes affirme que

« Dans l’esprit d’un large public, ces deux écrivains sont donc de la même veine, c’est-à-dire des chantres de la Provence. Il s’agit à notre avis d’un premier malentendu. Notons tout de suite que Giono se refusait absolument à être considéré comme un auteur "provençal", au point de se prétendre d’origine picarde, et que Pagnol s’empressait de distinguer des "Provence", en l’occurrence Marseille et son arrière-pays »
.   
Bien que tout le récit de Pagnol se déroule en Provence, nous distinguerons d’une part Marseille et de l’autre les collines. Ces deux frontières ne sont pas étanches dès lors que le cheminement conduisant l’un à l’autre est perceptible : dès l’incipit, Marcel le narrateur, évoque Aubagne sous le Garlaban comme son lieu natal ; le départ vers Marseille se fait en compagnie de son père en traversant les collines. A propos de Pagnol, il est possible de parler de deux Provence, l’une faisant référence à Marseille ; l’autre serait plutôt l’arrière-pays.
Les résurgences du nom « pays » attribuent à ce terme une connotation spatiale particulière. En réalité, les frontières de l’espace provençal sembleraient s’étendre à celle du "pays". La Provence de Pagnol est un territoire relativement étendu, possédant des caractères physiques et humains particuliers qui en font une unité distincte des régions voisines et qui aurait tendance à se distinguer de l’ensemble qui l'englobe, à savoir la France. Dans Le Château de ma mère, certains personnages perçoivent la Provence comme un pays, tel qu’ils l’affirment dans les passages suivants « Ce qui manque le plus dans ce pays, ce sont les sources »
 ou encore « Ils sont très calotins dans le pays ? »
.
Bosco non plus ne déroge pas à cette règle en usant du mot "pays" :    « ― Plat pays, pays pour la pluie, disait Tante Martine »
. 

Il y a lieu de parler de cette double frontière qui sépare chez Pagnol une Provence souvent qualifiée de folklorique, connue par les petites habitudes provençales de ses personnages tels que les pointeurs et tireurs à la pétanque
 ou encore les passionnés de chasse à l’affût d’un gibier. Ce n’est sans doute point le cas pour l’auteur de Jean le Bleu, c’est à tout le moins ce que soutient Henri Godard qui tente d’éloigner la Provence de Giono d’une telle image :

« Depuis la fin du siècle dernier, écrit-il, qui plus est, quelques écrivains se sont fait de la Provence une spécialité dont il lui faut se démarquer, cependant que le pays lui-même prenait en plus d’un endroit, à force de tourisme, un aspect de carte postale »
.        

Cependant, Jacques Chabot partage cette répulsion pour le poncif qui consiste à attribuer une dimension folklorique au pays de Giono :

« Promenade de la mort pourrait servir de titre à notre itinéraire imaginaire à travers la Provence de Giono ! Les amateurs de folklore et ciel bleu peuvent d’ores et déjà s’arrêter. Car elle est terrible, la Provence de Giono ! Terriblement belle.  
Commencer par lire Provence […]. On se persuadera ainsi tout de suite que Giono est le moins régionaliste, le moins folklore, le moins "campanilisme" (comme disent les Italiens) de nos écrivains : il est pleinement provençal, parce qu’il est universel »
.           
Dans le même ordre, dans Un Oubli moins profond, le narrateur fait part à son lecteur de son tempérament qui est loin d’être celui d’un touriste féru de folklore :

« Peut-être le sait-on… Ce pays m’est cher depuis bien longtemps. De plus beau village je n’en connais guère. Il en existe de plus dramatiquement pittoresque, mais je n’aime pas trop le pittoresque. Il y a à cela une raison. Je ne suis pas, je ne veux pas être un touriste. Je suis tout bonnement un voyageur »
.
Bosco ― né en Avignon et décédé à Nice ― lui-même insistera sur la proximité géographique avec son voisin de Manosque Giono, qualifiant de « quelques lieues » la distance qui sépare Lourmarin (Vaucluse) du « Haut-Pays » de Giono à savoir Manosque ― Basses-Alpes, actuellement Alpes-de-Haute-Provence ―. 
En parlant du Rhône, Bosco s’est toujours réclamé d’une Provence rhodanienne car c’est sur cette base qu’il personnalisera son territoire pour le distinguer de celui de Giono. En effet, associant le fleuve à Mistral, et s’appuyant sur le peu de sympathie de Giono pour le mistralisme, Bosco marque assez fortement les frontières de sa Provence. En outre, l’auteur de Jean le Bleu serait même allé jusqu’à affirmer qu’il n’était pas un auteur provençal pour se réclamer des origines picardes de sa mère.    

D’autres affirmations de Giono nous semblent dignes d’intérêt afin de préciser les frontières et l’étendue qui définissent son espace provençal. Ainsi distingue-t-il assez nettement deux espaces selon lui indissolubles, mais avec un certain goût pour l’ironie ; c’est ainsi qu’il décrit dans cette dichotomie la Basse-Provence :  
« Il est vain de vouloir réunir ce que Dieu a désuni. Il y a deux Provences très différentes l’une de l’autre. La Basse-Provence circule à plat sur la rive gauche du Rhône, de la sortie du défilé de Mondragon jusqu’à la mer, et le long de la méditerranée, du delta du Rhône à l’Estérel. Les plaines du comtat en font partie, ainsi que les plaines du Var. C’est la Provence de tradition 1840 ; c’est Tartarin, c’est Mireille ; c’est celle que le touriste croit connaître parce qu’il l’a regardée par les portières de sa voiture, et qu’il a parfois lu la littérature traditionnelle »
.       

Et de continuer pour l’autre versant de ce qu’il considère comme étant l’autre Provence :

« La Haute-Provence déroule ses bastions de collines le long d’une frontière qui va de Carpentras à l’Auberge-des-Adrets en passant par Vaison, Nyons, Sault, Apt, Mirabeau, Aix-en-Provence, Ollioules, Pourrières, Seillons-Source-d’Argens, Carcès, l’abbaye du Thoronet. […] C’est une région où le tourisme a très peu pénétré »
.   

C’est justement sous le signe de la dualité de l’espace, en l’occurrence rustique et citadin, que nous aborderons le point suivant.
3. Provence rustique et citadine

« La plus grande division du travail matériel et intellectuel est la séparation de la ville et de la campagne. L’opposition entre la ville et la campagne fait son apparition avec le passage de la barbarie à la civilisation, de l’organisation tribale à l’Etat, du provincialisme à la nation, et persiste à travers toute l’histoire (sic) jusqu’à nos jours »
. 

La dichotomie ville/campagne ne pouvait se soustraire à la littérature régionale et, tout particulièrement dans le cas de notre corpus. En effet, ces deux espaces sont perçus principalement sous deux angles : un discours empreint d’une vive critique à l’endroit de la ville ; en revanche, avec ce discours contraste un ton plutôt bienveillant à l’égard de la campagne.
3. 1. Eloge de la campagne

« Voici des souvenirs. Tels qu’ils sont revenus à moi du fond de ma mémoire, je les ai notés et je les présente. Je ne raconte pas une suite d’événements qui se succèdent pas à pas et qui ainsi s’enchaînent. Je prends au hasard les personnages et les faits qui vivaient encore, ou qui sommeillaient, dans le passé de mon enfance. Je ne les ai pas recherchés, j’ai attendu. Il m’en est revenu bien plus, et quelquefois de plus étranges que ceux dont j’ai relaté ici la renaissance. Mais j’ai fait un choix parmi eux pour ne m’en tenir qu’aux plus sûrs… »
.
S’il est une œuvre qui, pour se déployer, requiert le référent urbain, le langage des salons ou même du square et du bistrot, celles de Pagnol, de Bosco ou encore de Giono demeurent fortement étrangères à cette tendance. Pour ces derniers, en effet, quel que puisse être le droit que l’imagination exerce de parler de la ville, l’espace citadin est loin de gouverner, au même degré que la Provence rurale, l’imaginaire de son auteur. 
A cet égard, ainsi que l’affirmait Pierre Sansot, « pour distinguer sérieusement deux lieux réels, ne faut-il pas chercher ce qui les distingue imaginairement, se demander de quels prolongements oniriques ou réalistes ils sont capables ? »
 Nous reprendrons à notre compte ce postulat, non plus en termes de réciprocité pour déterminer deux lieux qui se prolongent naturellement, mais en termes antagoniques, désignant deux territoires qui s’opposent et contrastent : ville et Provence agreste. S’agit-il d’une poétique de deux lieux inconciliables ? 

L’investissement de l’écrivain dans l’espace n'a le plus souvent fait l'objet que de poncifs, confinant fréquemment les auteurs provençaux dans la désignation d’écrivains régionalistes, "chantres de la Provence". Quels éclairages, susceptibles de corriger cette approche partiale, pourrions-nous porter sur cette Provence ambiguë
 et sur une œuvre dont nous gagnerons à infléchir la réflexion en direction des rapports aux territoires urbain et rural ? Le Territoire référentiel prime-t-il sur le fictionnel ? Notre réflexion s’assigne pour objet la question de l’ambiguïté d’une littérature régionale, perçue sous l’angle de l’écriture autobiographique, en rapport avec la dualité spatiale. 

Au préalable, rappelons que la Provence de chacun des auteurs          ― puisque nous avons pu distinguer une Provence territorialisée propre à chaque auteur ―, à l’égard de laquelle nos romanciers manifestent autant de fidélité et de nostalgie (il suffit de relire leurs récits personnels constitutifs de notre corpus) traduit un double registre de valeurs affectives que chaque œuvre romanesque module avec subtilité. Le lecteur est sensible au solide réalisme autobiographique allié à une curiosité insatiable et à une critique acerbe. Ce point de vue rationnel n’exclut pas une inclination pour l’étrange et une disposition à la perception prophétique voire "apocalyptique" du monde. C’est ainsi qu’Henri Bosco est destinataire d’un appel du "signe"
, dont 
« On sait, affirme l’auteur, qu’il n’en est guère qui ne soit chargé de nous avertir d’un malheur. Ce malheur est toujours imminent et inévitable. Alors, si on a l’esprit fait à de telles communications, on prophétise… »
.
Ce douloureux frémissement de la sensibilité d’un auteur, prophète de sa terre natale, l’exaltation d’une Provence parfois troublante, semblent contenir l’annonce d’une vocation et d’une destinée dramatique. Serait-ce la traduction de l’angoisse d'une Provence en perte de sa dimension rurale originelle ?

A travers ce récit autobiographique, ce qui fut alors donné à Henri Bosco, ce fut « la solitude d’une créature entourée »
, c’est-à-dire l’expérience fascinante et dramatique de l’introversion, mais aussi, comme en compensation, la présence vivante de la nature, des objets et des songes. Nous ne retrouvons pas dans ce récit la ville aussi chère que la nature l’est pour les romantiques et qui, telle une mère, apaise et console l’auteur dans sa solitude et dans le sentiment de désenchantement actuel. C’est sans doute pourquoi il affirme que 

« Par bonheur, c’était une solitude de campagne… Je dis : par bonheur, puisque, en fait on n’y est jamais aussi seul que pourraient se l’imaginer les citadins. Plus seul alors, et de beaucoup, j’aurais été dans une ville. Plus seul d’ailleurs j’y suis encore quand j’y fais demeure par obligation »
. 

Pour comprendre son premier parcours à travers l’espace de la ville d’Avignon, nous proposons de le suivre pas à pas dans son périple urbain. De prime abord, le premier quartier l’inquiète, car la ville par définition fourmille de signes, or ceux-ci sont pour l’auteur le plus souvent funestes. En outre, la dimension négative de la ville est confortée par l’oubli qui la lui rend étrangère et méconnaissable, ainsi qu’il apparaît dans le passage suivant :

« En ville, les autres "signes", plus naturels aux surnaturels citadins, ne nous manquaient pas, à ce qu’on m’a dit. Je n’en ai gardé aucun souvenir. Cela va de soi, vu mon âge au temps de notre séjour, à peu près oublié de moi, dans "La Carréterie" »
.
Au même titre, l’itinéraire qui devrait nous guider vers l’espace urbain chez Giono reste non moins sinueux et tortueux. L’auteur de Jean le Bleu offre à bien des égards une représentation qui laisse une impression d’angoisse chez le lecteur. D’ailleurs, nous en voulons pour argument le sentiment de pesanteur sous laquelle le narrateur se sent étouffé et qu’il livre crûment à son lecteur : « Et maintenant, en retournant au village, en entrant dans les rues, je rencontrais ces regards morts presque sur tout le monde »
. Selon Jacques Chabot, la récurrence de cette dimension du thanatos, à propos d’une Provence transgressée par la modernité, s’apparente à l’idée fermement adoptée par Giono et qui consiste à parler d’une sorte d’apocalypse annoncée :
« Ces villages provençaux, confie-t-il, sont des villages morts ou en train de mourir : la Provence de Giono représente la fin du monde ; il est un des derniers témoins de la civilisation paysanne qui  s’établit sur le pourtour de la méditerranée du néolithique à la révolution française. Vers 1930, l’agonie s’achève. Giono regarde mourir le monde d’Homère et de Virgile dans un de ses derniers réduits »
.
En revanche, la signification que l’auteur laisse chez son lecteur à l’endroit de la campagne est plutôt empreinte d’éloge et de reconnaissance. Reconnaissance en ce sens qu’il lui doit sa guérison alors qu’il est tombé malade ; tels sont les propos que le personnage du père confie à son fils malade à propos des vertus de la campagne :
« Tu as besoin de la campagne. Ça te fera revenir la santé. Ici tu ne manges guère, et puis, il fait trop chaud et trop froid. Mme Massot te soignera bien. Et si tu languis, on te retournera. Le père Massot te mènera avec lui tous les samedis. Ce que me dit mon père était différent, […]. Il me parla des moutons et de la campagne, de l’herbe et des arbres »
.      

Même si plus loin le père met en garde le fils sur les dangers de la nature, il ne l’empêche de s’y rendre. En outre, il l’initie au langage poétique et imagé associé aux mystères et à la magie de la nature :
« Tu n’iras jamais au ruisseau, dit-il. Il y a un trou très profond et des petits s’y sont noyés. Tu verras, les aires c’est comme un avant de bateau. Tu verras, la colline est toute escaladée de gros genévriers qui sont comme des moines »
.
Jacques Chabot reprend cette image d’un espace provençal curatif et déclare à propos de Corbières, lieu d’exil et de guérison :

« Ainsi, écrit-il, quand le petit Jean, malade de Manosque plus que de son "croup", va se remettre au bon air, c’est à Corbières qu’il s’exile : curieux village où l’air est assurément très pur, mais où les habitants se suicident comme d’autres respirent »
.
Chez Pagnol, quand le personnage Marcel veut convaincre ses parents de prolonger leur séjour en campagne, il invoque une maladie pour faire part de tout le mal qu’il pense de la ville comme source de danger, voire carrément de mort. Ainsi apparaît-il dans le passage suivant :
« Mais il faut comprendre que je suis de la ville, ça fait que je suis tout plein de microbes. El les microbes, il faut s’en méfier ! […] C’est des espèces de poux, mais si petits que tu ne peux pas les voir. Et alors, si je ne me savonne pas tous les jours, ils vont me grignoter petit à petit, et un de ces quatre matins, tu me trouves mort dans la grotte et tu n’auras plus qu’à aller chercher une pioche pour m’enterrer »
. 

Chez le personnage de la mère, il y a également ce besoin quasi viscéral de la campagne, dont le lieu lui procure le bien-être ainsi que la paix du corps ― surtout quand le père évoque avec assurance « une promenade hygiénique »
 ― et de l’esprit ; c’est en tous cas ce que révèle le père à son fils, non sans un certain goût pour le suspense, éveillant ainsi la curiosité du personnage de l’enfant, comme le montre le passage :

« ― Tu ne sais pas où nous allons ? Eh bien, voilà. Ta mère a besoin d’un peu de campagne. J’ai donc loué, de moitié avec l’oncle Jules, une villa dans la colline, et nous y passerons les grandes vacances. 
Je fus émerveillé »
.

Toujours à propos de la mère, durant sa grossesse, la tante Rose, en accord avec le père, recommande pour la future maman l’air méditerranéen, ce qui fut fait : en toute quiétude, la mère retrouve sa pleine santé :

« Elle était, déclare-t-il, maintenant rassurée. […] Ces gâteries, ce long repos, et l’air salubre de la douce Méditerranée transformèrent la jeune Augustine : elle avait pris de belles couleurs, et il paraît qu’elle chantait tous les matins, dès son réveil. Tout s’annonçait donc le mieux du monde, lorsqu’au petit matin du 28 février, elle fut réveillée par quelques douleurs »
. 
C’est par ailleurs à l’approche du mois d’octobre, moment de la rentrée, que Marcel essaie de trouver une manœuvre afin de persuader ses parents de rester dans la campagne, et prolonger les vacances, préservant ainsi la bonne santé de sa mère complètement remise :

« ― Seulement, moi, dit Marcel, je pense que l’air de la ville, pour maman, ça ne vaut rien. C’est toi qui l’as dit. Oui, oui, tu l’as dit. Tandis qu’ici, regarde comme elle est belle ! Et la petite sœur, c’est la même chose. Maintenant, elle grimpe aux arbres, et elle lance des pierres ! »
.     

Dans le même contexte, le petit Marcel demeure persuadé que la campagne est rebelle aux affres de la fièvre typhoïde : c’est dire combien l’auteur du Château de ma mère reste serein et confiant à ce propos :

« Ne serait-il pas possible, confie-t-il, de gagner huit jours, ou peut-être deux semaines en feignant une grave maladie ? Après une fièvre typhoïde, les parents vous envoient à la campagne : c’était arrivé à mon ami Viguier, il était resté trois mois dans les Basses-Alpes, chez sa tante. Quelle était la marche à suivre pour avoir une fièvre typhoïde, ou du moins pour le faire croire ? »
.
Bosco évoque l’air frais et bienfaisant de la campagne au moment des canicules d’été, comme il le révèle dans le passage suivant :
« Souvent mes parents et moi, en été, quand la journée avait été très chaude, nous partions, tous les trois, en promenade par ces petits chemins qui circulent modestement dans la campagne. Ils sont tous longés de ruisseaux peu profonds qui coulent sans bruit sous les haies. Ainsi l’air en est frais et il sent très bon l’églantier, l’aubépine, l’herbe »
.
Il s’agit globalement d’une Provence inconsistante et territorialisée, subjectivée, et qui est peut-être l'exemple même de ce que Jean Dubuffet proposait de nommer à juste titre : un idiotope, c’est-à-dire espace intime, défini par certaines formes intrinsèques de fantasmes et d’états d’âme. Ce profil caractériel concorde avec la symbolique de la spatialisation de l’intimité conçue par Bachelard et permet de rendre perceptible la dimension qualitative de l’espace non pas seulement ses propriétés mathématiques
. 

Une Provence chargée de souvenirs et de lieux qui ont fortement marqué et charmé la mémoire de chaque auteur. En effet, le narrateur décrit un sentiment de ravissement qui émane du charme et du décor pittoresque propres à la campagne. Ainsi apparaît-il dans le texte :

« Je ne pus y distinguer rien d’autre qu’une petite forêt d’oliviers et d’amandiers, qui mariaient leurs branches folles au-dessus de broussailles enchevêtrées : mais cette forêt vierge et miniature, je l’avais vue dans tous mes rêves, et suivi de Paul, je m’élançai en criant de bonheur »
.

3. 2. Critique de la ville

Aux antipodes de la campagne idyllique que décrivent nos trois auteurs, s’érige l’espace citadin. La ville ne suscite guère de souvenirs solides, elle s’assimile à un espace de vagues réminiscences, propice aux visions les plus oppressantes, frappé d’un vide qui la rend dépourvue de tout le charme de la vie, comme l’illustre le narrateur dans Le Château de ma mère : « En ville, écrit-il, il n’y a pas d’arbres, pas de jardin »
. 
Partant de ce point de vue, nous voudrions, en substance, démontrer que nous ne pouvons pas nous affranchir des différents souvenirs, même haïssables, liés à la prime enfance. Cette perspective posée, nous tenterons de déceler, dans le jeu de l’écriture, des perceptions manquées, involontaires, suscitées par une interprétation erronée de la perception sensorielle de l’univers provençal. Fausse apparence urbaine que l’auteur introduit dans son œuvre. L’utilisation de ce procédé consiste en réalité à produire un leurre aux yeux du lecteur, en faisant successivement apparaître et disparaître des images empreintes de réminiscences qui renvoient à la ville. Dans cette optique, comment transparaît ce phénomène en termes textuels ? Conforte-t-il son auteur dans son parti pris pour cette nostalgie qu’il voue à sa région paysanne ?

Il convient de relever dans les œuvres de nos auteurs deux images mentales du souvenir : d’une part, celle d’une Provence authentique, désignée par une toponymie qui l’authentifie, et représentée au gré de descriptions à vocation réaliste : reliefs, horizons, collines ; et d’autre part, une image mentale donnant à voir une Provence autre, citadine, étrange, fantasmatique, marquée par l’instabilité de la mémoire. 
Dans cette évocation duelle, la ville revêt en permanence une connotation négative comme si l’authenticité de la nature s’opposait à la facticité et au caractère dégradé de la ville. Chez Pagnol, le narrateur ne lésine pas sur les adjectifs dépréciatifs en parlant d’une ancienne amitié à son père, décrivant ce faisant une extrême misère :

« Un très vieil ami de mon père, sorti premier de l’Ecole Normale, avait dû à cet exploit de débuter dans un quartier de Marseille : quartier pouilleux, peuplé de misérables où nul n’osait se hasarder la nuit »
.
Giono déclare, dans l’élan d’une description sombre, que sa ville est totalement détrempée, malade de sa fumée. En outre, ce qui nous semble curieux, c’est ce choix qui consiste à décrire une ville qui étouffe dans un hiver hostile. Tout se passe comme si le narrateur voulait théâtraliser cette dualité qui oppose les forces de la nature au caractère artificiel et au principe factice de la ville ; ainsi confie-t-il à son lecteur :
« La pluie a ciré les branches nues des arbres. L’hiver est venu. Les nuits sont mortes. Il n’y a plus d’étoiles. Plus de bruit, plus de vent. Rien que le gel. La ville couchée dans la boue a allumé tous ses feux. Elle sue de la fumée par tous ses murs. La fumée suinte entre les tuiles des toits et dort par là-dessus épaisse et lourde »
.
Cette opposition conventionnelle dans la tradition romanesque universelle est traduite par un réseau de figures qui contrastent, s’entrecroisent, se côtoient afin de produire un paradigme de forces, d’énergies. Ces significations dessinent des tracés marquant la frontière entre le naturel et l’artificiel ; c’est-à-dire la puissance du naturel et l’inconsistance de l’artificiel.
Une fluctuation du souvenir suscite un effet d’illusion qui transparaît dès l’intitulé initial d’un Oubli moins profond : « Les premières images… ». En effet, à bien analyser l’espace et ses représentations, nous serons amené à parler d’un effet de distorsion dans la représentation de la géométrie de la ville provençale.
Dès l’ouverture du roman, cette illusion se déploie en vertu d’un découpage subtil en quartiers quand l’auteur évoque « La Carréterie ». Cette vision paraît invérifiable : d’abord parce que l’auteur avoue l’avoir     "oublié(e)" et ne l’a dotée d’aucune modalité nostalgique ou affective ; ensuite en ce qu’il l’a privée de cet état de langueur propre au regret puissamment obsédant de sa Provence. Par ailleurs, ce quartier semble ne posséder nulle attache avec le vaste ensemble rustique de la Provence. Ainsi la ville, dans son insularité, apparaît-elle comme une sorte d’excroissance sans lien réel avec son environnement spatial.
Cette géographie subjective du lieu urbain s’enracine dans un souvenir primitif marqué par un champ sémantique péjoratif ; l’auteur note :
« celles-ci [les odeurs de la ville] durent me déplaire car c’est à elles que j’ai dû sans doute d’avoir éprouvé contre ce quartier une antipathie qui persiste. Toutes les fois que j’y suis revenu, plus tard, en passant, j’y ai subi comme un malaise d’âme. Aussi y a-t-il près d’un demi-siècle que je n’y ai pas mis les pieds. Rien que d’y penser maintenant, je sens une médiocre tristesse se glisser entre moi et ce que j’écris pour en évoquer l’image lointaine »
.    

La représentation d’une ville éclatée en quartiers, noyée dans un vaste espace homogène, accuse sa différence en raison du lexique connoté négativement par opposition à la Provence rurale, espace de prédilection connoté positivement. Cette ambivalence affective repose sur la dualité traditionnelle ville-campagne, et engendre un contraste au plan de la tonalité des textes, qui fait ressortir l’exaltation à l’égard des souvenirs champêtres et l’aversion vis-à-vis des réminiscences aux relents amers de la ville.

Les deux espaces ne sont donc pas seulement vus par les yeux, c’est un milieu chargé de valeurs affectives qui ne doivent pas seulement à l’évocation des formes et des couleurs ; les belles analyses
 de Gaston Bachelard
 en témoignent parfaitement. En outre, ce heurt des images, selon qu’elles renvoient à la ville ou à la campagne, tend à s’accentuer par le recours au procédé de la représentation de l’étendue. Ainsi écrit-il : 

« Un quartier ancien, resté commerçant, animé, populaire, et où se touchaient le long de la rue Échoppes, boutiques, magasins, remises, entre les remparts, l’église des Carmes, le clocher de Saint-Augustin, le coin du portail Matheron. Le commerce y était vivant. On y trouvait de tout. Il y avait là des selliers, des grainetiers, des sabotiers, des épiciers, des quincailliers, des papetiers, des marchands de vin, des droguistes, des merciers, et des bonnetiers, et des drapiers, et aussi des limonadiers, et des ! J’en passe ! »
. 

Paradoxalement, le champ sémantique de la ville est envahi par un lexique manifestement d’origine rurale, comme si la ville s’évanouissait au sein d’une impression de l’étendue du dehors d’un espace longitudinal où se déploient, à perte de vue, les signes de la ruralité : « charrons », « selliers », « grainetiers », « sabotiers » …

Ce procédé de l’énumération revient aussi chez Giono, notamment dans l’exemple suivant :

« Des hommes défonçaient ces poissons à coups de pioches, d’autres portaient sur leurs épaules de grands lambeaux de chair vers leurs maisons. Les ménagères les regardaient venir du seuil de la porte. Dans les maisons, les âtres étaient allumés. Une jeune fille berçait son petit frère. D’une fenêtre, on voyait un jeune homme qui poussait une fille sur un lit. Dans les forêts, les hommes coupaient des arbres. Dans les fermes, on tuait le cochon. Des enfants dansaient autour d’un ivrogne. Une vieille femme criait de sa fenêtre pendant qu’on lui volait ses poules. Une accoucheuse sortait d’une maison pour se laver les mains au ruisseau. La commère lui réclamait les ciseaux. Le père fumait la pipe. Le père fumait la pipe. L’accouchée détournait la tête […]. Des hommes labouraient, d’autres semaient, d’autres moissonnaient, d’autres vendangeaient, battaient le blé, vannaient le grain, brassaient la pâte, tiraient les bœufs, battaient l’âne, retenaient le cheval, dressaient la houe, la hache, la pioche […] »
.

L’auteur entame sa description spatiale par une ouverture stylisée, marquée par la succession dessinant géométriquement une ligne continue. Cette ouverture, figurée par un quartier, oriente le regard du lecteur jusqu’à l’horizon ; l’usage de la figure de rhétorique de l’énumération suggère la notion d’infini dans laquelle la ville est submergée. 
Dans Jean le Bleu, cette description, caractérisée par un procédé qui consiste à énoncer un à un les éléments d’un tout, vise à déconcerter le lecteur en offrant à son regard une multitude d’objets et d’actions successives et ininterrompues.
Dans Un Oubli moins profond, cette technique de représentation spatiale permet d’estomper l’image lourde et imposante des infrastructures spécifiques à la ville. Apparemment, le plan géométrique est très clair : un corps en attente, une ligne droite au bout de laquelle l’auteur devait atteindre l’objet de ses désirs.
Aussi avons-nous le sentiment que cette harmonie projette devant lui un charme dans la mesure où la succession des échoppes qui scandent cette ligne évoque successivement les diverses activités de la vie agricole : semailles, vendanges, récoltes, élevage, etc. Cette ligne se prolonge au gré des boutiques jusqu’au point où la ville se dissout imperceptiblement dans la campagne. Ces magasins se dressent, se mettent au travers du regard du narrateur comme s’ils présageaient la proximité souhaitée de l’univers bucolique.

Au fil de la trajectoire que l’auteur trace en suivant du regard cette suite d’infrastructures se dérobant au loin, le lecteur a l’impression de se retrouver dans un inquiétant labyrinthe dont la seule issue réside dans la contiguïté avec la campagne. En symétrie avec l’imaginaire "géométrisant" de Bosco, il est incommodé, troublé par la disposition linéaire des bâtisses si différentes de l’immensité spatiale de la campagne. 

Apparaît une clôture de l’espace qui dessine un signe de séparation et de distanciation entre l’auteur et la ville décrite. Cette distanciation se manifeste clairement quand il fait un aveu saisissant et affirme, dans un élan de sérénité, que « Par bonheur pour les miens (et pour le Petit Girard) ce fut alors que mes parents décidèrent de quitter la ville et d’aller habiter en campagne. Ce qui me changea les idées »
.
Théâtre de tous les malheurs et de toutes les infortunes qui affectent cruellement et de plein fouet l’homme, la ville en appelle à l’écriture du deuil, demeure rugueuse, âpre et source de soubresauts, comme en témoigne l’auteur d’Un Oubli moins profond :
« Il éclata, au début de l’été, cette année-là, une épidémie meurtrière. On prononça le nom de choléra. Mes parents effrayés changèrent d’air, et, du mauvais, celui empesté de la ville, ils passèrent sans délai au bon, celui des champs. Plus de choléra. Une vie nouvelle »
. 

L’opposition harmonie VS disharmonie persiste chez Giono. Ce trait apparaît avec un contraste prononcé entre une campagne harmonieuse et une ville incohérente, disproportionnée voire disparate. Ainsi déclare-t-il :

« Dans les villages, les cheminées fumaient, les cloches sonnaient, montrant le nez aux clochetons. Dans les villes, il y avait toute une fourmilière de voitures. D’un port du fleuve, de grands voiliers s’élançaient »
.
Dans Un Oubli moins profond, l’auteur essaie désespérément de retrouver quelques repères de son ancienne Provence, celle qui n’est pas encore gangrenée par la hantise du "nouveau", il n’arrive pas à retrouver les lieux d’autrefois. La réalité fait fi du passé, car il y a d’importants changements qui se sont opérés au cours de cette "vie nouvelle". Ainsi les sensations s’avèrent-elles la première manière de prendre contact et d’explorer la ville. 
L’espace urbain se métamorphose, comme une chrysalide vorace et indifférente aux malheurs de ses citadins, en une matière dure, tranchante, rugueuse. Il égratigne, écorche la sensibilité de l’auteur contre les aspérités spatiales trop modernes, il se heurte aux signes nocifs qui jalonnent la nouvelle organisation de l’espace. D’ailleurs, le passage suivant traduit les effets pernicieux de la ville : « D’abord pressés par ce choléra de malheur, nous allâmes nous réfugier chez des amis, les Vérando, assez loin de la ville »
. 

Il est certain que cette distanciation entreprise par Bosco vis-à-vis de la ville ― lieu "nauséabond"
 qui suscite de la répulsion aux yeux du lecteur ― est aux antipodes de ce que le romancier possède comme racines cachées, comme liens secrets qui unissent un être à une terre, une race, une famille d’esprit
. En outre, la représentation du territoire provençal ne se s’opère pas uniquement sous un angle horizontal ou diamétral puisqu’elle naît toujours d’une méditation profonde sur une colline inspirée, ainsi que le témoigne l’auteur :
« Je ne cesserai pas de le redire. C’est là que j’ai pris mon amour des champs, des vergers, des maisons maternelles. Il ne m’a jamais quitté depuis lors et quand, par nécessité, je m’exile, mais toujours temporairement, dans les villes où ne pousse rien, j’y apporte avec moi les blés, les vignes, et les longues haies de cyprès qui abritent du vent, la pêche et la cerise »
.   

Sans aller jusqu’à parler d’une expression de l’exil dans la littérature régionale, "l’exil" provençal que vit l’auteur présuppose une géographie en situation d’expatrié. Par le fait d’un exil assumé, l’auteur se place délibérément à la périphérie
 d’un centre urbain, d’une norme culturelle citadine, créant un décalage entre un espace urbain, par définition lieu d’ancrage forcé, et un espace provençal sous-entendu par des éléments issus du terroir. 

 A la différence de l’espace urbain, la découverte de l’espace provençal rural se fait à la lumière d’une somme d’indications adressées au lecteur qui explore un paysage comme s’il était lentement initié à un mystère. Chez Bosco, et davantage chez Giono, la ville qui fait subir à ses auteurs « un malaise d’âme »
, semble inconciliable avec l’effet envoûtant que les paysages ― pleins de souvenirs ― leur procurent. C’est dire que le romancier découvre un paysage intérieur et voit s’illuminer des zones obscures, dont le lecteur ne soupçonne l’existence au plus profond de l’âme de l’auteur. De plus, ce malaise gagne aussi Giono, qui le communique sur un ton pathétique, comme s’il évoquait une meurtrissure :

« La terre était bien meurtrie par l’été et par les hommes. Le sang du vin marquait la plaine, les collines, le village, les chemins. Les fossés étaient comme des plaies avec la lie des tonneaux. […] On avait fait piétiner la terre par tous les chevaux, on l’avait écrasée sous les chars. On avait tiré des lambeaux de la grosse chair avec le petit bec et les petites griffes des hommes »
. 
A une réponse : « […] nous voudrions savoir quel est votre pays, quelle est votre Provence ? »
, Giono affirme :

« Ça, Amrouche, si vous étiez venu à l’époque de ma jeunesse à Manosque, vous auriez vu pourquoi je dis que mon pays, maintenant, a perdu son authenticité. Manosque était, à ce moment-là, une admirable ville paysanne, bordée de grandes allées d’ormeaux qui avaient quelquefois jusqu’à cinquante ou soixante mètres de hauteur. Ormeaux qu’on a coupés parce qu’ils étaient trop vieux et qu’ils menaçaient de s’abattre sur la voie. A ce moment-là, ces ormeaux faisaient que Manosque était la ville des rossignols. Manosque était entièrement remplie de rossignols qui chantaient depuis le mois de mai jusqu’au mois de septembre. Je crois qu’il y a un texte intitulé "La Ville des rossignols". La ville des rossignols à cause de ces grands ormeaux qu’on a coupés, et en place desquels on a planté des platanes municipaux, platanes municipaux coupés en haut, semblables à des poteaux télégraphiques, qui sont devenus d’ailleurs, depuis, de très beaux platanes, mais qui ne remplacent pas les ormeaux »
.
C’est ainsi que l’espace urbain, telle une ombre dans un tableau, élément au ton plus vigoureux, met en valeur un autre espace, et produit, par contraste, un effet de profondeur. L’auteur semble avoir eu recours à des repoussoirs et d'ombres exagérées dans leur vigueur, afin d’obtenir d'étonnants effets de clarté.
En s’érigeant en adversaire de la ville ― celle-ci ne possède point le poli, la lumière bienveillante des villes idéales ― et en passionné éclairé de campagne, l’auteur est loin des visions euphoriques à l’endroit des paysages urbains et va jusqu’à discerner leurs forces et leurs faiblesses dans une tentative de comparaison, déclarant que

« Les squares, les jardins publics, tristes lieux où ne poussent guère que le faux poivrier, le saule pleureur, le fusain et la déplorable sapinette. Aucun de ces végétaux citadins n’avait atteint cette campagne, où le saule ne pleurait pas, où l’ormeau, le peuplier blanc, l’aulne et le micocoulier, croissaient ça et là, sans autres raisons […]. Ah ! je puis dire que, du premier jour, j’ai senti ce qu’est la campagne »
.     

Si l’espace urbain est un prisme qui renvoie toujours à l’ailleurs provençal, c’est qu’il constitue « une spatialité réflexive »
. Comme le miroir, il réfléchit et sépare l’espace provençal tant regretté. Car, il faut insister sur l’idée que l’auteur revient sur la ville avec l’image de la Provence inoubliable. L’auteur s’efforce de projeter les signes d’une campagne engloutie par la ville réelle. Cette volonté de se départir à tout prix de l’univers urbain envahissant fait qu’il devient sa victime, un prisonnier de l’espace qu’il essaie de renier, de ne pas accepter, préférant un territoire, celui qui n’est plus, car il appartient au passé.

Il ressort en définitive que l’originalité dans la représentation de l’espace urbain de l’enfance est en somme une métamorphose des parcours déambulatoires. Ces parcours, sous le coup de la puissance imaginaire de chaque auteur, se transmuent en deux lieux de souvenirs, des constructions d’idiotopes tantôt citadins, tantôt ruraux, qui sont loin d’être de simples représentations mimétiques du réel, et constituent une stylisation subjective
, personnelle de l’espace vu. Ainsi la rencontre
 avec l’espace urbain, qui a fait l’objet de la présente étude, s’est-elle révélée agressive, bien que le vecteur de cette agressivité soit différent, c’est-à-dire, soit il émane du personnage, soit il se dégage de la ville. 

La relation du personnage qui déambule et regarde sa ville est donc d’abord une expérience intérieure sollicitant le corps sensoriel ― la vision et l’odorat ― et fait que le personnage ne vit que par le corps, ouvert aux sensations. Quand il s’y aventure, il s’affole, choqué par la vie chaotique et confuse d’un monde urbain phénoménal qui l’assaillit de toutes parts. 

Le corps, dans une stupeur catatonique et après avoir vécu une expérience urbaine à tel point traumatisante, marche dans le sens de la désappropriation personnelle, stigmatisant la tension existant entre une ville artificielle et un tempérament résolument porté sur le terroir (ou territoire) provençal. Nous voudrions, en guise de conclusion, esquisser les grandes lignes d’une réponse à la question que se posent nombre de lecteurs de L’Ane Culotte ou de L’Antiquaire : qui est en définitive Henri Bosco ? N’est-il pas un écrivain passionnément attentif aux mystères de la nature et de l’homme, de ses sens et de ses perceptions ?

C’est dans cet esprit que le chapitre suivant tentera de répondre à cette question.       
CHAPITRE DEUXIEME

De l’espace des sens
1. Un espace reconnaissable

      1.1. Toponymie 

      1. 2. La nature sensible

      1. 3. La végétation et la faune

       1. 4. Le climat et les saisons

2. Vers une conception d’un espace    

                                    sensible
3. Espace sensoriel imagé

Les relations qui unissent l’espace au personnage nous paraissent bien ambiguës dans notre corpus. C’est à travers la nature même du récit personnel, où l’auteur est amené à parler de lui-même, que le récit fait appel à une intimité transparaissant non seulement entre l’auteur et ce qui est contenu au plus profond de sa mémoire, mais aussi, et dans une large mesure, entre ses sens et l’espace provençal dans lequel il a évolué et qu’il est amené à sentir. Cette analyse porte sur la sensibilité du personnage qui est plutôt de l’ordre de l’émotionnel ou du sensuel, elle doit être entendue comme démarche permettant d’explorer les modalités de perception ou de représentation de l’espace.

Nous nous intéresserons dans ce chapitre plus particulièrement à la perception des lieux et des objets dans le récit, c’est-à-dire à travers une certaine appréhension sensible du lieu. Dans cette optique, il serait judicieux de s’interroger sur la signification des objets, souvent nommés, et leur présence qui entretient l’effet de réel. Au-delà du désir de raconter sa propre vie, les passages qui évoquent ces espaces nommés sont loin d’être une simple alternative à la narration. En fait, le narrateur use d’une description qui remplit presque une fonction sociologique et documentaire. L’auteur, mû par le désir de traduire sa fascination pour la Provence, s’emploie à peindre non pas un espace, au sens scripturaire, mais une région, un territoire relativement étendu et/ou délimité, possédant des caractères physiques et humains, et constituant enfin l’identité d’une région.

Mais dans quelle mesure cette description peut-elle être définie comme documentaire et sociologique ? D’abord par le foisonnement d’un lexique provençal fait de toponymes authentiques. Par ailleurs, le déploiement de lieux réels et authentiques dans le récit nous invite à réfléchir à la configuration spatiale qui naît de ces indications des noms de lieu. Comment justement l’évocation des lieux de l’enfance s’actualise-t-elle pour interagir avec le décor familial, aux fins de créer des espaces sensibles et signifiants ?
Nous avons essayé de démontrer au cours des chapitres précédents dans quelle mesure le récit peut s’inscrire dans les critères du pacte autobiographique. Nous tenterons ici de nous interroger sur l’articulation du référentiel avec la dimension documentaire
 qui apparaît d’emblée comme élément constitutif de la description de l’espace provençal. 

Il s’agira de savoir jusqu’à quel point cette relation étroite, reliant le "je" au référentiel, est justiciable d’une approche de l’espace sensible à même de rendre compte de la dimension originale du récit de nos trois romanciers. Initialement, nous avons démontré comment l’œuvre autobiographique de Pagnol pouvait renfermer des caractéristiques du genre. Nous verrons au cours d’une analyse centrée sur des lieux et des personnages, en quoi la représentation de l’espace et du "je" peut interagir pour déboucher sur une perception non plus fondée sur les lois de la physique, mais sur celles des impressions et des organes des sens.
1. Un espace reconnaissable
L’espace n’est pas uniquement une plateforme sur laquelle les événements du récit prennent appui et se déploient tout au long du processus de narration, c’est-à-dire un élément qui fait partie de la dynamique narrative. Donc loin d’être un élément du processus narratif, l’espace peut être perçu comme une dimension du vécu, il en est le réceptacle. C’est essentiellement son évocation dans des lieux reconnaissables et délimités que l’expérience du vécu de l’écrivain peut exercer son droit. 

Aux lieux facilement reconnaissables de la Provence s’ajoutent des lieux de l’intimité et de l’enfance, une espèce de territoires intériorisés et subjectivés, nourris d’une sensibilité intérieure. La topographie est certes respectée : la récurrence de toponymes authentiques actualise les lieux de l’enfance : Aubagne et le Garlaban sont des toponymes évocateurs des lieux authentiques de l’enfance. Il en va de même pour l’Avignon natal de Bosco. Ils sont par excellence des repères géographiques que le lecteur reconnaîtra aisément comme étant réels. Ainsi l’auteur se souvient dans Le Château de ma mère : « Je suis né dans la ville d’Aubagne, sous le Garlaban couronné de chèvres, au temps des derniers chevriers »
. Mais aussi dans Un Oubli moins profond : « Je suis né à Avignon, rue de "La Carréterie", au numéro 3 »
.
A quel besoin répond la nécessité d’investir les noms de lieu dans un récit ? Afin de le rendre reconnaissable par rapport à une spatialité référentielle, l’usage des noms de lieu participe d’une légitimation de ce dernier, une sorte de gage de bonne volonté de la part du romancier d’authentifier son récit en l’ancrant dans une constellation de toponymes circonscrivant par la même occasion l’espace investi. Par ailleurs, il y a indéniablement un effet de réalisme recherché par le biais d’une dissémination d’identifiants et de signes de reconnaissance géographique.
La dynamique d’une reconnaissance spatiale ne s’appuie pas uniquement sur une aire reposant sur des identifiants toponymiques de frontières, tels que le "Rhône" ou "Manosque", mais rejoint des conditions climatiques propres à l’espace de référence de l’auteur, en l’occurrence : l’aridité, l’humidité, les saisons, la sécheresse, la température, le vent, le parfum d’origine animale et végétale ; ce sont autant d’éléments identifiants d’un espace géographiquement et solidement ancré dans une référence. Une telle codification et de tels éléments interpellent les connaissances du lecteur en la matière, notamment en matière de toponymie de la région du Midi.             

1. 1. Des noms authentiques

L’ouverture du roman se fait par des indications précises de lieux authentiques. C’est à côté du Rocher de Garlaban, du Passe-Temps, de la Treille et des Escaouprès que l’enfant Marcel passait ses vacances. La plupart des noms de lieux cités existent réellement. En réalité, tous ces noms de localités existent dans les Bouches-du-Rhône. Fait tout à fait évident puisque le village, Aubagne, où se déroule l’histoire, se situe dans ce département. Plus loin sont évoqués Marseille et Aix. Ces localités et ces villes sont évoquées sans doute pour créer l’atmosphère provençale.

Cet ancrage dans les lieux provençaux est tel que les noms des autres départements et de quelques autres villes n’apparaissent que fortuitement : Perpignan, par exemple, bien que cette mention soit une pure étiquette, elle apporte sa propre couleur méridionale.
Les noms de sources les plus caractéristiques de la région provençale sont cités. A supposer qu’il soit une source, "le Puits du Mûrier" figure sur la géographie de la région et est donc réel. A titre indicatif, disons qu’un vallon dit "Le Vala", à cause de la présence d’un ruisseau, est cité dans La Gloire de mon père et que "La Font-Breguette" figure dans Le Château de ma mère. Etant des éléments parfaitement caractéristiques et propres à la Provence, l’auteur les a choisis naturellement pour leur puissance d’évocation. Tous ces noms sont formés de mots qui les ancrent dans la topographie du Sud de la France. 

Par leur caractère pittoresque, ces noms attirent l'attention, charment ou amusent par un aspect originalement provençal. Ces noms puisent leur ancrage en Provence grâce à leur adjonction soit à un autre mot, substantif, adjectif ou compléments du nom évocateurs, soit de vocables purement provençaux ou empruntés à cette langue.
Mais l’authenticité provençale dans la reprise de certains toponymes émane de ce qu’ils sont transcrits dans leur orthographe provençale, tel que "Font" qui est le provençal Font, c’est-à-dire fontaine. S’agissant de "Breguette", il pourrait s’agir soit du diminutif Brego, qui signifie broie, mâchoire, lèvre ; soit le diminutif de Brigo, synonyme de parcelle et désigne une petite source. Des deux significations, la seconde nous paraît la plus appropriée. Le pittoresque découle également du terme lui-même qui renvoie à une désinence géographique, à savoir la parcelle.

Dans le même esprit, certains vocables qui accentuent le relief ont été relevés. "Les Escaouprès", du provençal Escaupra, signifie ciseler, sculpter. Il s’agit, après vérification, du nom réel d’un vallon dans la "Chaîne de l’Etoile" dont le relief doit être très accidenté, et mentionné dans La Gloire de mon père.
L’évocation de la villa des grandes vacances "La Bastide Neuve" dans La Gloire de mon père n’est pas sans rapport avec l’espace. "Bastide", du provençal Bastido, signifie ferme. Dans la région de Marseille, ce nom désigne une maison de campagne, grande et luxueuse, que nous pouvons opposer au cabanon, petite maison simple. Par métonymie, "La Bastide" devient un type de bâtisse qui caractérise un lieu. 

La Gloire de mon père semblerait parfois fonctionner identiquement en ce que ce roman déploie presque le même procédé. En effet, l’emploi de "Mas" dans « C’était un mas à longue façade, séparé de la route des collines par un terre-plein … »
 est assez révélateur ; "Mas" signifie en provençal maison de campagne ; synonyme de Bastide aussi ou ferme. Du coup, ce terme devient caractéristique de la Provence occitane. L’emploi de ce terme est d’autant plus caractéristique qu’il se manifeste chez Alphonse Daudet en caractères italiques dans Lettres de mon moulin : « Pour aller au village, en descendant de mon moulin, on passe devant un mas bâti près de la route au fond d’une grande cour plantée de micocouliers »
. 
Certains vocables sous-entendent des constructions qui caractérisent l’espace provençal, notamment dans le passage suivant de La Gloire de mon père : "Murette", du provençal Mureto, signifie petit mur. Les diminutifs en "et", bien qu’existant en français, sont fréquents en provençal.   

D’autres termes valorisant le temps foisonnent : "Passe-Temps", mentionné dans Le Château et La Gloire est le nom réel d’un vallon dans la "Chaîne de l’Etoile". "Les Quatre-Saisons" est un lieu exact de la région de la "Treille" ; il apparaît clairement dans La Gloire de mon père. 

D’autres toponymes comme le "Jas de Moulet" caractérisent parfaitement l’espace provençal, en ce que la définition même du jas désigne une bergerie, dans les Alpes et le Midi. Par ailleurs, le lieu n’est-il pas propice à l’évocation de tout un décor fait de végétaux et de plantes qui dérobent l’attention du lecteur ?

1. 2. Une toponymie signifiante
S’agissant de l’étude de l’espace dans le récit et à propos de ce que Christiane Achour appelle une "toponymie fonctionnelle"
, Henri Mitterand écrit :
« On doit aussi tenter de dégager des rapports structuraux plus profondément modelants. L’espace est un des opérateurs par lesquels s’instaure l’action […]. La transgression génératrice n’existe qu’en fonction de la nature du lieu et de sa place dans un système locatif qui associe des marques géographiques et des marques sociales »
.
L’écriture autobiographique chez Pagnol ne semble pas correspondre uniquement aux impératifs du vécu, elle tend à retracer fidèlement les lieux et l’espace dans lesquels s’inscrit la vie de son auteur. C’est sans doute pourquoi le souci de précision conduit Pagnol à employer une panoplie de noms de lieux, qu’il s’agisse de villes, villages, de lieux-dits, de cours d’eau, de montagne, de région, etc. Il est indéniable que ces indications toponymiques ancrent le récit, permettent à l’auteur de demeurer attaché à la réalité, et expurgent la narration de toute impression de surcharge fictive ou imaginaire liée au traitement de l’espace. 

Pour notre part, nous posons que cet exotisme, manifeste et en permanence attesté par le choix des désignations liées à l’espace, participe d’un désir de marquer son autobiographie du sceau d’un enracinement dans l’espace provençal. Nous nous attacherons à cet effet à déceler les termes et les indices qui renvoient ― et disent cet espace ― aux modèles de description utilisés pour le nommer et dont l’auteur se réclame.
A travers le passage qui suit, le narrateur ouvre le premier chapitre avec une description qui parcourt méthodiquement sa région en examinant soigneusement la toponymie :

« C’était une antique bergerie où notre ami François dormait quelquefois avec ses chèvres : là, sur la longue plaine qui montait vers le Taoumé, les rayons rouges du soleil nouveau faisaient peu à  peu surgir les pins, les cades, les messugues […]. Les chasseurs descendaient au vallon : tantôt à gauche, dans les Escaouprès, tantôt à droite, sur la Garette et Passe-Temps »
.    

Pour afficher son engouement pour sa Provence, l’auteur cite les noms de lieu et les dénominations qui caractérisent sa région natale. En consignant des toponymes tels que "Taoumé", "Escaouprès", "Garette" et "Passe-Temps", il surcharge l’élément spatial ancré dans le référentiel, afin de l’actualiser et lui conférer un réalisme documentaire. 

Les reconstitutions spatiales chez l’auteur de La Gloire de mon père servent de pré-texte à la fiction pour une re-création de l’univers de l’enfance. En réalité, les romans qui font l’objet de notre étude ne s’affirment pas par une grande élaboration sur le plan descriptif. L’originalité de ces derniers réside en ce qu’ils confèrent à l’espace une très grande authenticité, sans doute issue de ce souci de fidélité et de sobriété dans l’évocation des noms de lieu. En effet, si tout le roman se limite à un va-et-vient entre la nature et la ville, en passant par la forêt, une telle parcimonie quant au choix de l’espace concourt à restituer au récit un certain réalisme. 

Or, à cette restriction et à cette parcimonie dans l’évocation de l’espace supplée une richesse dans la toponymie de la Provence. Par exemple le long chemin parcouru par la famille de Marcel, en vue d’arriver à la maison des vacances, est jalonné de noms de lieux facilement reconnaissables de cette région. Ainsi "Plan de l’Aigle", "la vallée de l’Huveaune", "Garlaban", "Sainte-Victoire", "Marseille", "Aix-en-Provence", "Bédoule", "Saint-Loup" sont-ils des noms qui fournissent un éventail d’indications et de noms de lieux qui constituent le cachet authentique d’un espace réduit mais extrêmement riche par cette invocation variée de la toponymie provençale française.
Louis Michel, à propos du choix d’utilisation des noms de lieu dans l’écriture et sa poétique, déclare : « Les toponymes jouent un rôle important dans l’esthétique littéraire, car les noms géographiques obligent le lecteur à se déplacer en pensée et produisent un effet d’exotisme au sens propre du mot »
.
Du reste, il émerge dans l’œuvre de Pagnol toute une pléthore de toponymes authentiques qui rappellent chacun un souvenir précis à un moment donné des souvenirs d’enfance, comme le montrent les deux tableaux suivants :
	Nom de lieu
	Pages
	Occurrences

(ordre décroissant)

	"Aubagne"
	p. 15, p. 31, p. 33, p. 34 (deux reprises), p. 35, p. 37, p. 39, p. 41, p. 103, p. 116, p. 237.
	12

	"marseille"
	p. 17, p. 26, p. 31 (deux reprises), p. 38, p. 41, p. 45, p. 50, p. 98.
	10

	"La Bédoule"
	p. 33, p. 35 (trois reprises).
	4

	"taoumé"
	p. 116, p. 230, p. 233, p. 237.
	4

	"Parc Borély"
	p. 50, p. 62  (deux reprises).
	3

	"La Barasse"
	p. 99, p. 103, p. 105.
	3

	"Vallée de l’Huveaune"
	p. 15, p. 31, p. 121.
	3

	"Redouneou"
	p. 202, p. 203 (deux reprises).
	3

	"Garlaban"
	p. 15, p. 116, p. 117.
	3

	"La Bastide Neuve"
	p. 122, p. 131, p. 134.
	3

	"Sainte-Victoire"
	p. 15, p. 134, p. 170.
	3

	"Escaouprès"
	p. 203 (deux reprises).
	2

	"Le Midi"
	p. 247 (deux reprises).
	2

	"Boulevard de la Madeleine"
	p. 82, p. 88.
	2

	"Mond des Papillons"
	p. 203, p. 267.
	2

	"Puits du Mûrier"
	p. 170, p. 203.
	2

	"Provence"
	p. 15, p. 103.
	2

	"Le Vala"
	p. 119 (deux fois)
	2

	"Passe-Temps"
	p. 268.
	1

	Saint-Loup"
	p. 41, p. 117.
	2

	"Saint-Cloud"
	p. 16.
	1

	"Vallon de Lance"
	p. 271.
	1

	"Roussillon"
	p. 187.
	1

	"Les Basses-Pyrénées
	p. 164.
	1

	"Saint-Esprit"
	p. 117.
	1

	"Tête rouge"
	p. 116.
	1

	"Rue Terrussse"
	p. 63.
	1

	"Chemin des Chartreux"
	p. 45.
	1

	" Cassis"
	p. 35.
	1

	"Plan de l’Aigle"
	p. 15.
	1

	"Toulon"
	p. 31.
	1

	"Valréa"
	p. 17.
	1

	"Aix"
	p. 16.
	1


Tableau 2. Toponymes dans La Gloire de mon père
	Nom de lieu
	Pages
	Occurrences

(ordre décroissant)

	"Passe-temps"
	p. 11, p. 17, p. 23, p. 26 (deux reprises), p. 39, p. 46, p. 50, p. 52, p. 62.
	10

	"Taoumé"
	p. 10, p. 35, p. 46, p. 50, p. 53, p. 87, p. 106.
	7

	"La Garette"
	p. 11, p. 17, p. 36, p. 61, p. 106, p. 141, p. 144.
	7

	"Escaouprès"
	p. 11, p. 23, p. 35, p. 60, p. 62.
	5

	"La Treille"
	p. 22, p. 71, p. 161, p. 177, p. 178.
	5

	"La Tête-Rouge"
	p. 36, p. 62, p. 141, p. 156, p. 168.
	5

	"La Baume-Sourne"
	p. 13, p. 46, p. 51, p. 131.
	4

	"Jas de Baptiste"
	p. 10, p. 61, p. 63, p. 104.
	4

	"Les Bellons"
	p. 16, p. 141 (deux reprises), p. 177.
	4

	"Font-bréguette"
	p. 87, p. 119, p. 121, p. 123.
	4

	"La Bastide Neuve"
	p. 153, p. 157, p. 228, p. 250.
	4

	"La pinède du Petit-Œil"
	p. 10, p. 40, p. 104.
	3

	"La Pondrane"
	p. 36, p. 91, p. 131.
	3

	"La Barasse"
	p. 71, p. 155, p. 178.
	3

	"Les bois de Pichauris"
	p. 74, p. 94, p. 97.
	3

	"Aubagne"
	p. 94, p. 153, p. 250.
	3

	"Redouneou"
	p. 10, p. 63.
	2

	"Le vallon du Jardinier"
	p. 46, p. 50.
	2

	"Alpes"
	p. 32, p. 88.
	2

	"Allauch"
	p. 25, p. 85.
	2

	"Marseille"
	p. 82, p. 198.
	2

	"Rapon"
	p. 104, p. 259.
	2

	"Saint-Loup"
	p. 263.
	1

	"Plan de l’Aigle"
	p. 10.
	1

	"Collet"
	p. 262.
	1

	"Petite Baume"
	p. 67.
	1

	"Garlaban"
	p. 60.
	1

	"Provence"
	p. 47.
	1

	"Précatory"
	p. 36.
	1

	"Gour de Roubaud"
	p. 36.
	1

	"Chabert"
	p. 25.
	1

	"La source du Petit-Homme"
	p. 25.
	1

	"Peypin"
	p. 25.
	1

	"La Pinède du jas de Moulet"
	p. 25.
	1

	"Le Puits du Mûrier"
	p. 23.
	1

	"Pas du Loup"
	p. 61.
	1

	"Les Basses-Alpes"
	p. 82.
	1

	"Roumieu"
	p. 91.
	1

	"La Valentine"
	p. 94.
	1

	"Rhône"
	p. 100.
	1

	Puits de Boucan"
	p. 101.
	1

	"La Badauque"
	p. 136.
	1

	"Tarascon"
	p. 165.
	1

	"Perpignan"
	p. 222.
	1


Tableau 3. Toponymes dans Le Château de ma mère

Nous remarquons d’abord cette diversité de noms de lieux qui essaiment le récit de chaque auteur, même si les toponymes cités peuvent parfois coexister parfois chez deux écrivains ou trois écrivains. Ce sont globalement des noms de quartiers, de villes, de places connues, de noms de rivières, de lacs, de forêts, de parcs, etc. 
Nous avons procédé à un relevé systématique et exhaustif des noms de lieux dans les quatre œuvres du corpus. Cet effort nous a permis d’apprécier de manière formelle les fréquences de récurrence des différents toponymes investis dans le récit. Il est évident qu’un nom de lieu ayant été cité plus qu’un autre retient plus d’attention de notre part. Nous supposons qu’il a marqué plus qu’un autre son auteur, ou alors qu’il voudrait attirer l’attention de son lecteur sur ce lieu. Qu’il l’ait positivement ou négativement marqué.  

Paradoxalement, et à en croire la seule fois où le toponyme "Provence" a été cité, nous sommes enclins à penser que la Provence pour Pagnol n’est pas forcément cet espace commun confondu dans un tout. L’auteur estampille son espace en le territorialisant au moyen de marqueurs qu’il privilégie plus que d’autres. Tout se passe comme si Pagnol voulait insister surtout sur cette Provence connue par des lieux qui l’ont marquée à jamais. En tous cas, il apparaît à travers les occurrences importantes notées dans les tableaux 1 et 2, que les toponymes les plus récurrents désignent l’espace de prédilection de l’enfance de l’auteur : il s’agit incontestablement de lieux ayant trait à la campagne et aux souvenirs de vacances. Dans cette perspective, arriver à identifier l’espace de Pagnol consiste à isoler les noms de lieu ayant imprégné une géographie de l’enfance. Le narrateur arrive ainsi à tracer lui-même les frontières de sa Provence à lui, et ce faisant, il apparaît que l’espace privilégié par Pagnol est celui des vacances et de la campagne. Tels sont les deux isotopes qui permettent de cerner l’espace de prédilection de l’auteur de La Gloire de mon père.        

A propos de Giono, Jacques Chabot parle de Manosque et en fait le centre de l’œuvre de son auteur :

« Partons du centre ; le pays gionien a un centre pour ainsi dire originaire et natal : Manosque. […] Parce que Giono y est né, Manosque est célèbre jusqu’aux antipodes. C’est cela aussi la Provence de Giono : il a fait exister Manosque […]. Ainsi, l’existence de Giono se boucle de Manosque à Manosque, tout comme son œuvre se déploie géographiquement en cercle autour de ce centre. Pour visiter la Provence de Giono, partez donc de la porte Soubeyran ou de la porte Saunerie ! Ou, mieux encore, du 14 rue Grande, à la maison d’enfance de Jean le Bleu »
.
Giono multiplie les toponymes afin de marquer un ancrage puissant dans un décor réaliste dès l’ouverture du roman, comme le montre le tableau qui suit : 

	Nom de lieu
	Pages
	Occurrences

(ordre décroissant)

	"Corbières"
	p. 73, p. 85, p. 149.
	3

	"Chorges"
	p. 12.
	1

	"Remollon"
	p. 11.
	1

	"La Durance"
	p. 6.
	1

	"Le Vaucluse"
	p. 5.
	1

	"Le Rhône"
	p. 5.
	1

	"La colline de Toutes-Aures"
	p. 5.
	1

	"Le mont Genèvre"
	p. 5.
	1

	"Piémont"
	p. 5.
	1

	"Sainte-Tulle"
	p. 5.
	1

	"La Menestre"
	p. 12.
	1

	"Puget-Théniers"
	p. 35.
	1

	"Le grenier de la Choise "
	p. 58.
	1

	"Rue des Payans"
	p. 79.
	1

	"Le boulevard de l’Ouest"
	p. 81.
	1

	"Lyon"
	p. 102.
	1

	"Crouilles"
	p. 122.
	1

	"Pierrevert"
	p. 122.
	1

	"Marseille"
	p. 167.
	1

	"La colline de Fiesole"
	p. 193.
	1


Tableau 4. Toponymes dans Jean le Bleu

Mais fait tout à fait étonnant dans Jean le Bleu : Manosque n’est point citée en tant que telle dans le récit et encore moins à l’ouverture. Jacques Chabot fournit une explication à cette ellipse qui, en dépit de l’omission du toponyme "Manosque", reste compréhensible quand nous la considérons comme un art du raccourci ou du sous-entendu : « Ville d’abord, et maternelle, écrit-il, Manosque se présente à nous entre collines et Durance »
.  

Mais en réalité, à en croire la fréquence des noms de lieu cités par l’auteur, aucun toponyme n’est cité plus d’une fois. Est-ce une caractéristique de l’écriture de Giono ? Y a-t-il lieu de considérer que l’espace provençal chez Giono ne se restreint pas à une toponymie donnée ? Est-ce à dire que l’espace provençal gionien échappe à tout repérage toponymique ?  

Evoquant la demeure Le Paraïs acquise par Giono et qui surplombe Manosque, Evelyne Bloch-Dano signale le fait que cette ville natale n’existe plus aux yeux de Giono, sans doute parce qu’ayant à jamais perdu son caractère traditionnel, pour ainsi dire défigurée et démystifiée : « […] La Manosque des additions, comme il la nomme, la ville qui prolifère et qui se bétonne, il ne l’aime pas. Elle l’a trahi. Pourtant il y vivra et y mourra »
.  

Bosco ne se distingue aucunement de ses deux voisins de Manosque et d’Aubagne. Mieux encore, dès l’ouverture et au niveau du tout premier paragraphe, le narrateur consigne avec précision sa date surtout son lieu de naissance : « Je suis né à Avignon, écrit-il, rue de "La Carréterie", au numéro 3. Né à une heure du matin, le 16 novembre 1888 »
. Le toponyme "La Carréterie" reste obsédant chez l’auteur et réapparaît plus loin pour laisser place à d’autres repères de lieu : "l’église des Carmes", "le clocher de Saint-Augustin", "le coin du portail Matheron".
Et continuent d’apparaître tout au long du récit des toponymes, selon des fréquences et des occurrences variables, que nous avons pris le soin de noter dans le tableau suivant : 
	Nom de lieu
	Pages
	Occurrences

(ordre décroissant)

	"Waterloo"
	p. 212, p. 214, p. 215.
	3

	"Rhône"
	p. 65, p. 225.
	2

	"Mas du Clar"

	p. 195, p. 201.
	2

	"l’Hôtel de ville"
	p. 43, p.44.
	2

	"Mas du Gage"
	p.30, p. 41.
	2

	"Grand Bazar"
	p. 28.
	1

	" La Carréterie "
	p. 39.
	1

	"Mas de Constance"
	p. 42.
	1

	"Avignon"
	p.152.
	1

	"Alpilles", "Barbentane", "Montmajour", "Saint-Paul-de-Mausole", "Saint-Rémy", "Les Baux", "Fontevieille", "Eygalières", "Durance"
	p. 65.
	1

	"Mas de Constance"
	p. 60.
	1

	"Grangeons"
	p. 42.
	1

	"Clapassades"
	p. 42.
	1

	"Collongues"
	p. 156.
	1

	"Rouret"
	p.161.
	1

	"Rove"
	p. 190.
	1

	"les Champs-Elysées", "Saint-Séverin", "Notre-Dame", "Austerlitz"
	p. 212.
	1

	"Arles"
	p. 225.
	1

	"Cannes"
	p. 227.
	1

	"Marseille"
	p. 235.
	1

	"le Vieux-Port"
	p. 236.
	1


Tableau 5. Toponymes dans Un Oubli moins profond
De plus, ces lieux ne sont nullement décrits, ou du moins pas de manière approfondie. En fait, ils sont considérés non plus dans leur rapport à un acte créateur de l’écriture ou de la narration mais demeurent perçus comme une forme d’actualisation de territoires de l’enfance. Tout se passe comme si l’évocation de ces toponymes était réduite à l’évocation d’un lieu à un moment précis dans les souvenirs de chaque auteur : Avignon est le lieu où Bosco a vu le jour. Ce toponyme n’apparaît qu’une fois dans tout le récit ; il investit l’isotopie de la naissance comme le décrit le tableau suivant :

	Toponymes
	Isotopie

	"Aubagne"
"Garlaban"
"Route de la Bédoule"
	Naissance (Pagnol)

	"La Bastide Neuve"
"Les Bellons" (origine son ami Lili)
	Vacances
et convalescence (Pagnol)

	"Toumé-
Petit-Œil"
"Rapon"
"Le Jas de Baptiste"
"La Garette"
"La Font Bréguette"
"La Sainte-Beaume"
	Escapade ou fugue (Pagnol)

	Inexistant
	Naissance (Giono)

	"Corbières"
	Convalescence (Giono)

	"Corbières"
	Provence mythique
 (Giono)

	"Corbières"
	Tragédie
 (Giono)

	"Avignon" (Vaucluse)
"Rue de La Carréterie"
	Naissance (Bosco)

	"Mas de Constance"
"Quartier Roustigues"
	Peur (Bosco)

	"Lourmarin" (location du bastidon)
	Vacances (Bosco)


Tableau 6. Toponymes et leurs isotopies
A travers ce tableau, il ressort une similitude au niveau de l’isotopie des vacances chez Pagnol et Bosco, car tous deux se souviennent que leurs familles respectives ont loué, l’un une Bastide
 et l’autre un Bastidon, les deux dans un décor de  campagne:

« Cette année-là, se souvient Bosco, mes parents avaient loué pour nos vacances un "bastidon" en assez bon état, près de ce chemin rocailleux qui part modestement de la route départementale pour aller se perdre, à deux kilomètres plus loin, dans un vieux quartier à peu près désert »
.
Ou encore le passage suivant, illustrant les lieux de vacances et l’espace qui s’y associe, ainsi que le note le narrateur :

« Des quatre filles, mes cousines, aucune ne vit aujourd’hui. Je les ai bien aimées. Elles étaient très bonnes. Souvent, en été, j’allais passer quelques jours de vacances chez elles. Elles avaient un "bastidon" à Plan-de-Cuques, qui se trouvait alors au bout du monde. Tout roc par là, soleil à pic, thym sec, deux pins, l’espace. Mais le grand air odorant des collines calcaires, et un puits »
. 

Le même décor revient chez Pagnol, avec comme au centre de cette description une maison de campagne faisant office de lieu de vacances, caractéristique du Sud de la France :
« Alors commencèrent, se rappelle l’auteur, les plus beaux jours de ma vie. La maison s’appelait la Bastide Neuve, mais elle était neuve depuis bien longtemps. C’était une ancienne ferme en ruines, restaurée trente ans plus tôt par un monsieur de la ville, qui vendait des toiles de tente, des serpillières et des balais. Mon père et mon oncle lui payaient un loyer de 80 francs par an »
.  

D’autres indices apparaissent tendant à resserrer l’espace avec soi. Ainsi la perception de certains lieux est-elle subordonnée à l’aune des appréciations de l’enfant. Se créent dès lors des champs lexicaux antithétiques qui caractérisent tantôt l’immensité tantôt implicitement la petitesse et la vulnérabilité de l’auteur-enfant. Dans le passage suivant intervient l’emploi d’adjectifs de perception qui redimensionnent l’espace à travers le regard enfantin de Pagnol. Le passage suivant en est l’illustration :

« Garlaban, c’est une énorme tour de roches bleues, plantée au bord du plan de l’Aigle, cet Immense plateau rocheux qui domine la verte vallée de l’Huveaune. La tour est un peu plus large : mais comme elle sort du rocher à six cents mètres d’altitude, elle monte très haut dans le ciel de Provence.
Je vois d’abord une très haute fontaine »
. 

Mais cette toponymie peut-elle se départir des éléments les plus importants du décor et de l’espace, à savoir la nature et ses charmes ?
            1. 2. La nature sensible
L’éveil aux attraits de la nature n’est pas très loin du discours opposé à la ville comme repoussoir. C’est que bien avant l’époque où se situent nos auteurs, pour ne pas remonter jusqu’à Rousseau, l’étude de Daniel Mornet a démontré l’étendue de la prise de conscience de la société française de l’importance de la nature en déclarant :

« L’enquête, si elle est longue, semble décisive. De 1760 à 1785, nous ignorons encore si l’on aime la nature comme nous entendons qu’on s’y attache aujourd’hui. Mais nous savons du moins qu’on la préfère souvent à la ville pour y vivre à demeure ou dès les beaux jours »
.    

Nous ne saurions passer sous silence cet identifiant essentiel de l’espace qu’est la nature dans notre corpus. Le récit n’a de cesse d’évoquer cette dimension primitive et élémentaire de l’espace avec laquelle la narration cohabite. Cet espace se laisse voir tout au long du texte et finit par imprégner l’œuvre jusqu’à lui donner un certain cachet de la région.
Cet espace-nature dans l’œuvre de Pagnol se compose globalement dans La Gloire de mon père des vocables suivants : vallées de l’Huveaune ; plateaux rocheux ; roches bleues ; montagne ; broussailles ; eaux fumantes ; mer ; plages ; soleil ; méditerranée ; désert de la garrigue ; vallons ; pic ; ruisseaux ; forêt ; plaine rocheuse ; ravin ; plateau. 

Il apparaît à travers les données énoncées plus haut que l’espace décrit n’est guère compliqué. Les tracés topographiques que décrit le lexique de la nature décrivent un relief aux dimensions méditerranéennes. En effet, ainsi décrit, l’espace de la nature laisse supposer qu’il est bordé de la "mer méditerranée". Cet espace semble enserré par la mer, dernière frontière que le narrateur suggère à son lecteur. Les montagnes en relief s’opposent à la platitude de la mer et suggèrent ainsi une sorte de vue panoramique au lecteur qui, pour contempler l’étendue de celle-ci, doit se positionner en hauteur.

Ce faisant, le narrateur apporte à son espace décrit une espèce de vue circulaire à partir de laquelle il est possible de cerner avec la vue tout le paysage. Qu’est-ce à dire sinon que l’auteur s’efforce de donner une représentation de la nature en lui offrant davantage de visibilité ; une sorte de nature propice aux villégiatures et aux visites touristiques.            
L’élément cardinal que le narrateur privilégie est sans doute le paysage méditerranéen, avec comme point de départ l’immensité de la mer. Même si cette étendue lisse, s’opposant à la rudesse et à l’irrégularité des plaines rocheuses, ne bénéficie pas d’une description étoffée, il est probable que l’espace provençal naturel de l’enfance de Pagnol puisse être aussi la mer.
Dans l’œuvre de Giono, la nature n’est pas moins évoquée par un lexique spécifique : colline ; plaine ; eau plate ; montagnes ; ciel ; mer ; sable ; pierre ; champ ; plage ; soleil ; printemps ; paysage ; ruisseau ; pins. Nous pensons que la présence de ce lexique n’est pas tant pour cerner un espace avec des frontières précises ― c’est d’ailleurs la fonction qui incombe aux toponymes ― que d’ancrer ces lieux dans une peinture aux couleurs locales. Ainsi Giono s’inscrit-il en défenseur de la terre, source de vie.

Bosco érige un espace tourné vers l’horizon. Outre un lexique évocateur de la nature comme : terre ; air ; étoiles ; ciel ; champs ; astres ; feu ; plaine ; mer ; crêtes, le choix du ciel et de la terre suggère au lecteur l’idée d’un point de rencontre de ces deux éléments qu’est l’horizon. Or cet horizon ne saurait être visible sans l’idée d’un espace plat, caractérisé par des surfaces planes rebelles à toute saillie qui viendrait éclipser l’horizon. Le narrateur évoque cet aspect en parlant de cet espace :
« … Beau, ou du moins qui avait sa beauté, mais que je ne reconnais seulement qu’aujourd’hui. Alors j’étais seulement sensible à sa mélancolie. Il était plat, il l’est encore… Et tout ce qui est plat m’attriste beaucoup. 

― Plat pays, pays pour la pluie, disait Tante Martine. 

Elle avait raison. Car jamais pays plat n’est aussi plat que quand il pleut, et jamais pluie n’est aussi pluie qu’en pays plat. Qui ne l’a noté ne sait rien, ni de la pluie ni de la plaine. Encore qu’il y ait, je le reconnais, plaine et plaine. Ainsi la Camargue en est une, mais quels lointains !... Rien ne les coupe. Et c’est la chance des pays plats que rien n’en interrompe au loin la platitude, sauf les immenses et mystérieux nuages qui prennent naissance, mais alors c’est un autre monde qui monte sur la plaine, et qui met tant d’imaginaires pays dans l’horizon, que la plaine est bientôt pareille à la mer et devient à perte de vue comme une étendue chimérique. On n’est plus sur la terre… »
.      
Mais afin de nous rendre compte de la dimension sensorielle dans l’espace bosquien, il faut méditer la déclaration de l’auteur à propos de la manière dont il regarde l’espace :

« Quelquefois sa [l’immense sagittaire dans le ciel] présence m’emplissait de peur, mais le plus souvent je m’en détournais par prudence et, dans l’obscurité, regardant le mur de ma chambre, qui n’était qu’une lueur vague, je reportais mon attention de la vue à l’ouïe, et j’écoutais ce que disait la campagne »
.
Sans doute l’espace de la nature sensible reprend ses droits avec l’évocation suivante :

« Cependant un terrain plus sec (mystère des couches secrètes) portait des essences plus nobles, d’énormes pins parasols, des cyprès, dont les émanations résineuses assainissaient l’air, encore que ce bois assez vaste et assez touffu conservât, lui aussi, de l’ombre. Mais elle était plus transparente. L’odeur des ramilles tombées, le goût de feu émané des écorces et la lente, la puissante crépitation de résines y annonçaient comme un autre génie de lieu, ce lieu étrange qui associait les fermentations des eaux végétales à l’embrasement des grands arbres solaires »
.      
1. 3. La végétation et la faune
A l’instar des termes désignant la nature et ses aspects qui constituent un identifiant de l’espace ― en ce sens qu’ils renvoient au référent     provençal ―, la végétation et la faune sont les éléments les plus caractéristiques de l’espace décrit. Rares sont les pages où nous ne découvrons pas des mots des termes spécifiques à la végétation ou à la flore. 
Rien de plus étonnant que ce désir de laisser une double impression à la lecture de ces œuvres. D’abord la mention d’animaux qui ne sont en réalité qu’une pure caractérisation de l’espace provençal et de sa faune. Ensuite cette coloration locale que cette faune reçoit dans ces œuvres. En effet, dès les premières pages, il règne l’atmosphère d’une nature provençale à travers le choix d’un lexique local aisément reconnaissable par le lecteur grâce à une variété dans ce lexique. Des renvois à la langue provençale se font dès lors nombreux par le biais de certaines appellations provençales, tel que le terme "aludes" qui est une dénomination régionale signifiant "fourmi ailée", du provençal aludo.
Fait tout à fait caractéristique : Pagnol, à travers ses personnages, évoque certains végétaux mais dans les deux langues, tout en s’attachant à rappeler le caractère "pittoresque" de ceux-ci. Les explications suivantes de l’auteur attestent d’ailleurs du caractère local d’une appellation, dont il n’hésite point à citer la couleur provençale : « au cœur même d’un térébinthe que Lili appelait "pétélin" »
. D’autres termes cités détiennent parfaitement une étymologie provençale, en l’occurrence "broussaille" qui est une pure construction du mot provençal brousso.
Outre qu’ils constituent une signalisation expressive, l’emploi des guillemets autour du mot pétélin sert manifestement à attirer l’attention du lecteur et participe d’un parti pris significatif de la part de l’auteur : une fierté voire un sentiment élevé de nostalgie. Et comme s’il ne suffisait pas à l’auteur de mentionner l’autre nom provençal de cet arbre, il continue longuement à louer ses beautés et à évoquer son charme provençal qui constituent un décor bucolique voire poétique :

« Cet arbre, écrit-il, qui pousse si bien dans les poèmes bucoliques, fait des grappes de graines rouges et bleues, dont tous les oiseaux sont friands : un piège dans un térébinthe, c’est la capture assurée d’un cul-rousset, d’un merle, d’un pinson vert, d’une grive… »
.   

Bien connus dans la région provençale, les noms qui renvoient à la faune constituent en vérité un champ lexical qui conforte l’attachement du texte à l’espace natal de l’auteur. Au fond, ce n’est pas uniquement le fait de mentionner cette flore caractéristique de la région du Midi qui ancre le texte dans l’espace provençal. Nous croyons que c’est aussi dans le choix de la langue avec laquelle il les nomme que le récit est circonscrit autour de la Provence. Le système des noms se situe dans une tendance dominante, celle d’une recherche de vraisemblance pour mieux accréditer l’espace de l’auteur.
Pagnol cite bon nombre de plantes méditerranéennes difficilement dissociables du paysage naturel du Midi de la France : il s’agit là d’un excellent procédé aux fins d’ancrer le récit dans un espace aisément identifiable. Parmi les termes formant le lexique de la végétation, certains comme le figuier, le pin et le platane renvoient à des arbres qui peuvent pousser dans d’autres régions de la France, mais leur abondance dans le Midi laisse penser que nous pouvons les considérer comme un élément caractéristique du paysage méridional. Pour ce qui des plantes, telles que la lavande, le romarin ou le thym, elles sont propres aux collines provençales qu’elles embaument de leur parfum.

Le Château de ma mère est un véritable hymne à la lavande, tel que la décrit merveilleusement le passage suivant : « Les parfums de la colline ― et surtout celui des lavandes ― étaient devenus des odeurs, et montaient du sol, presque visibles »
. Il en va de même pour le figuier et surtout l’olivier ainsi que le romarin et le pin. Au même titre, La Gloire de mon père loue les parfums particuliers du thym :
« Un parfum puissant, s’éleva comme un nuage, et m’enveloppa tout entier. C’était une odeur inconnue, une odeur sombre et soutenue, qui s’épanouit dans ma tête et pénétra jusqu’à mon cœur. C’était le thym, qui pousse au gravier des garrigues : ces quelques plantes étaient descendues à ma rencontre, pour annoncer au petit écolier le parfum futur de Virgile »
. 

Certains effets sonores sont manifestement significatifs. Le mot "Argéras", dont l’origine Argelas signifie ajonc ou genêt épineux, reflète un phénomène d’altération phonétique connu dans le Midi. Cette forme avec "R" est caractéristique du français marseillais où "L" tend à "R". Dans Le Château de ma mère, ce phénomène fait surface, notamment dans le passage       suivant : « Nous en approchions en rampant, à plat ventre sous les kermès et les argéras »
.

Dans La Gloire de mon père, "Baouco", du provençal Bauco, signifie graminée à feuilles rudes. Il désigne aussi diverses graminées, des herbes à tiges très longues qui servent essentiellement en Provence pour la litière des animaux. Une illustration apparaît dans le passage suivant : 

« […], la terre était inculte et couverte d’une herbe jaune et brune dont le paysan nous apprit que c’était de la "baouco". […] C’est là que je vis pour la première fois des touffes d’un vert sombre qui émergeait de cette "baouco" et qui figuraient des oliviers en miniature »
. 

A noter également que l’utilisation des guillemets participe d’une volonté de la part de l’auteur de souligner le caractère pittoresque et local de ce mot, dont la plante à laquelle il renvoie.

Garrigue, du provençal GarrigoI est l’équivalent de land et, en français, il signifie "garrigue". Il est cité dans Le Château de ma mère à la faveur d’une énumération de végétaux : « Sur les plateaux de la garrigue, le thym, le romarin, le cade et le kermès gardent leurs feuilles éternelles »
. "Messugue", du provençal Massugo, signifie ciste dans le passage suivant : « … les rayons rouges du soleil nouveau faisaient peu à peu surgir les pins, les cades, les messugues… »
. "Pèbre d’Aï" (marseillais), du provençal Pebre d’Ase, est l’équivalent de la sarriette de montagne : l’auteur le cite pendant ses balades : « … pendant l’après-midi, nous allions explorer des crevasses, cueillir le pèbre d’aï des Escaouprès, ou la lavande du Taoumé »
.  Enfin "Pétélin", du provençal Petelin, qui est l’équivalent de térébinth.
Connu chez Daudet, ce procédé apparaît dans Lettres de mon moulin (Nostalgie de caserne). Le thym ne porte pas son appellation française mais s’appelle "Farigoule", du provençal Farigoulo, Ferigoulo, comme l’indique le passage qui suit : « La férigoule embaume autour de lui, il ne la sent pas »
. De même dans Le Château de ma mère, "Gratte-cul", terme issu du français régional et en provençal Grato-cuou, désigne un rosier sauvage, églantier, nommé aussi agufe. Il est employé au début du sixième chapitre et l’auteur fournit quelques explications sur son origine étymologique : « D’autres fois, il lui glissait dans le dos de la bourre de "gratte-cul", qui est la baie de l’églantier, et que l’on nomme ainsi pour de bonnes raisons : elle y gagna la réputation de pleurnicher sans savoir pourquoi »
.

Abondamment représentée dans Le Château de ma mère, la perdrix fait sans doute partie des oiseaux qui caractérisent et illustrent tout particulièrement la région de Provence. Il en va de même pour la cigale        (p. 77). En réalité, ce n’est point tant la fréquence des résurgences dans le récit du terme qui désigne cet insecte ailé qui nous intéresse que le bruit strident qu’il produit et caractérise tellement les collines de Provence. La cigale contribue significativement à recréer l’atmosphère de l’espace provençal.   

Mieux encore, c’est par le biais d’un jeu sur la langue que certaines appellations, désignant originellement une bête, renvoient réellement à un espace et deviennent ainsi des toponymes. Chez Pagnol, "l’Aigle" (le Plan    de …) renforce le référentiel dans la mesure où ce lieu est réellement situé dans la "Chaîne de l’Etoile".

Certains noms évoquant la faune renvoie à l’espace provençal à travers leurs références étymologiques spécifiquement régionales. En effet, la mention de termes tels que "perdreau", dont l’origine provençale est perdigal. Ce procédé se donne à lire comme un lieu qui se définit par la nécessité de maîtriser les codes de nomination de cette faune, à savoir le code provençal. Nous parlerons, à ce niveau, de "désignation régionale"
 qui concourt à l’ancrage spatial. En choisissant tel ou tel code, l’auteur affiche son parti pris pour l’espace auquel renvoie cette langue. Nous pouvons déceler alors une fonction référentielle des noms désignant la faune. L’espace s’identifie donc grâce au nom ayant une fonction de repère.
Les irruptions explicatives de l’auteur ne se bornent pas à une simple évocation de l’appellation provençale, elles consistent parfois à étaler toutes des particularités historiques et à évoquer de menus faits curieux. Ce procédé contribue à éclairer les dessous et les origines populaires des appellations provençales de certaines plantes de Provence. A titre d’illustration, quand le narrateur décrit les jeux enfantins de son petit frère Paul, il reprend une habitude populaire dans la région provençale
.
Un autre procédé mis en œuvre par l’auteur afin de faire de l’évocation de la végétation provençale un prétexte afin de signifier son attachement et sa fascination pour cette région. Il s’agit d’adjoindre à chaque nom renvoyant à une végétation un nom de lieu qui désigne l’espace où elle croît. C’est ainsi que le "pèbre d’aï des Escaouprès" ― il s’agit ici d’un nom provençal ― ainsi que la "lavande du Taoumé", le "sorbier du Gour de Roubaud", les "figuiers de Précatory", par la manière dont l’auteur les évoque, ne sont pas uniquement des arbrisseaux, mais surtout des arbrisseaux qui viennent des "Escaouprès", du "Taoumé", du "Gour de Roubaud" et de "Précatory". Ce procédé, croyons-nous, permet à l’auteur de rendre l’espace reconnaissable.
Le lexique végétal, l’avons-nous vu, est souvent assorti de digressions anecdotiques destinées à l’ancrer dans des origines populaires locales. En outre, ce lexique n’échappe pas aux signalisations spatiales que l’auteur lui attribue, notamment quand il s’agit d’évoquer un arbre fruitier caractéristique de la région provençale : « Un figuier… C’était celui du Jas de Baptiste »
. A ce niveau, l’évocation du figuier semble aller de pair avec un lieu, un espace de Provence et renvoie symboliquement à une codification spatiale résultant du nom d’un arbre et du lieu où il est censé pousser. Bien entendu, il y a là une valorisation voulue de l’espace référentiel.
Afin de conférer à la nature provençale son passé et ses charmes anciens, l’auteur s’attache à ajouter des qualifiants qui indiquent le temps. C’est ainsi que l’évocation du "vieux sorbier" renvoie beaucoup plus à une époque de rayonnement de la Provence qu’à une simple peinture ponctuelle. Réhabiliter une Provence ancienne, ressuscitée dans ses traditions et ses coutumes, lui redonner le lustre que seuls ces qualificatifs lui conservent aujourd’hui, tels sont apparemment les aspirations de l’auteur du Château de ma mère.

Le lexique végétal n’est pas surchargé uniquement de qualificatifs, il est constamment émaillé d’indications propres à la singularité du décor végétal de Provence, ainsi que l’atteste le passage suivant :

« Mais dans mon pays de Provence, la pinède et l’oliveraie ne jaunissent que pour mourir, et les premières pluies de septembre, qui lavent à neuf le vert des ramures, ressuscitent le mois d’avril. Sur les plateaux de la garrigue, le thym, le romarin, le cade et le kermès gardent leurs feuilles éternelles autour de l’aspic toujours bleu, et c’est en silence au fond des vallons, que l’automne furtif se glisse : il profite d’une pluie nocturne pour jaunir la petite vigne, ou quatre pêchers que l’on croit malades, et pour mieux cacher sa venue il fait rougir les naïves arbouses qui l’ont toujours pris pour le printemps »
.
 

Quant à la manière dont ce lexique végétal est évoqué, il apparaît presque souvent sous forme d’énumération destinée à présenter au lecteur une panoplie de termes relatifs à ce lexique, donc une évocation spatiale très étendue. Ce procédé peut transparaître aussi même dans de courts passages, comme l’atteste le passage qui suit : « Parmi le thym, le romarin, et les lavandes »
.
Ou encore l’énumération suivante : « Le canal coulait en haut d’un petit remblai, entre deux haies d’arbrisseaux et d’arbustes qui émergeaient d’une broussaille de romarins, de fenouils, de cystes et de clématites »
.   

Par la façon dont ils sont cités, ces détails laissent penser qu’ils sont délibérément accumulés et se chargent peu à peu, à chaque nouvelle apparition, d’une atmosphère poétique rappelant celle d’Alphonse Daudet dans Lettres de mon moulin. A vrai dire, la notation et le caractère énumératif du détail, suppléant à la sécheresse de la narration, sont autant de techniques pour être au plus près de l’espace provençal que l’auteur se plaît à ressusciter. A force de réapparaître selon ce rythme, les objets sont liés à une émotion particulière que leur seul rappel suffit à restituer chez le lecteur. A ce propos, une citation de Michel Mansuy nous semble pertinente : « C’est en nous, écrit-il, une tendance à évoquer ― plus ou moins volontairement ― et à projeter sur notre écran intérieur tels aspects du monde environnant qui répondent à la vie que l’on mène, que l’on souhaite ou que l’on redoute »
.    

Aussi remarquons-nous que les résurgences du lexique relatif à la végétation provençale sont en parfaite harmonie avec le narrateur. En effet, si l’évocation de la nature offre un tableau authentique de l’espace natal de l’auteur, sa cohabitation avec le narrateur dévoile parfaitement les tendances profondes d’un bien-être intérieur. En outre, la nature incarne, mieux que tout autre élément romanesque, l’essentiel du message de l’auteur, issu d’une curieuse fusion de ses sentiments. Le milieu dont le narrateur peint les paysages, c’est le sien, celui de sa nostalgie. Le passage qui suit illustre bien cette fusion du narrateur avec l’espace par le truchement de l’évocation de la végétation : « Mais quand j’avais les yeux fermés, dit-il, dans la nuit de ma petite chambre, la chère colline venait à moi, et je m’endormais sous un olivier, dans le parfum des lavandes perdues … »
.     

Globalement, les noms de végétaux méditerranéens cités par Pagnol s’intègrent harmonieusement dans la végétation provençale, ce qui accroît leur caractère pittoresque et authentique. Les termes les plus cités sont "platanes", "pins", "figuiers", "oliviers" et leur abondance dans la région du Midi en fait un véritable élément de la flore provençale. Quant aux "romarins", "le thym" et "la lavande", ils poussent toujours dans les vastes collines de cette région. L’évocation particulière de ces plantes contribue à accroître la dimension sensorielle de l’espace dès lors qu’elles parfument fortement les collines. S’agissant des plantes à caractère gustatif, il y a "le fenouil" (Le Château de ma mère, p. 94), mais aussi le térébinthe (p. 131) pour sa résine très aromatique ou encore l’exemple des lavandes : « Le parfum de la colline, note-t-il, ― et surtout celui des lavandes ― étaient devenus des odeurs, et montaient du sol, presque visibles »
.     
Le personnage de l’enfant chez Giono ne saurait rester indifférent face aux émanations de parfum des violettes, comme il l’écrit :

« Un soir, comme je revenais de l’école, c’était novembre, il me sembla soudain que le boulevard sentait la violette, mais une violette terrible, charnue, avec des chairs pantelantes et roussâtres comme la nuit qui descendait sur les ormes nus »
.    
L’évocation de Marseille passe par les senteurs de la végétation du Vieux-Port, quartier perçu chez Bosco d’abord dans sa dimension sensible, ses "impressions", par le sens de l’ouïe, celui de l’odorat ensuite grâce à celui de la vue. Cette évocation apparaît dans le passage suivant :
« J’écoutais, heureux, et je respirais. Car, bien qu’en ce temps-là le Vieux-Port fût nauséabond, il flottait cependant par-dessus son eau lourde de telles odeurs de goudron, de coquillages, de café, de sucre de canne, de poissons et d’algues, de chanvre, de safran, d’huile, de fenouil et d’anchois, d’oranges, de citrons, de poivre et de clou de girofle, d’oignons, de cannelle et de noix muscade, que les pires exhalaisons étaient étouffées par l’évaporation des étalages et des marchandises… Des impressions si vives ne s’effacent plus de notre mémoire. Aussi, grâce à ces souvenirs, ai-je pu chanter plusieurs fois ce port et cette mer, du moins tels qu’ils étaient (mais hélas ! ne sont plus) quand je les découvris il y a soixante ans »
. 

Même les noms de lieux s’accommodent aisément de la faune de la région : Le Plan de l’Aigle est à la fois un nom de lieu situé dans la Chaîne de l’Etoile et un oiseau qui existe dans la région ; ou encore Le Plan de la Chèvre, Le Pas du loup
 ou Saint-Loup. Dans La Gloire de mon père de Pagnol, le pittoresque de ce lexique émane en ce que le personnage de l’enfant lui attribue comme dimension ludique, ainsi que nous le remarquons ici :

« Je me répétais, écrit-il, sans cesse quelques mots magiques : la "villa", les "pinèdes", "les collines", les "cigales". Il y en avait bien quelques uns au bout des platanes scolaires. Mais je n’en avais jamais vu de près, tandis que mon père m’en avait promis des milliers, et presque toujours à portée de main…C’est pourquoi, écoutant les chanteuses égarées qui nous narguaient, invisibles dans les hauts feuillages, je pensais ― sans la moindre poésie ― "Toi, ma vieille, quand nous serons dans les collines, je te mettrai la paille au cul !" Telle est la gentillesse des "petits anges" de huit ans »
.    
Dans Le Château de ma mère, les noms d’animaux sont répandus dans le roman tels que : "lièvre" (p. 94), "étourneaux", "grive" (p. 95), "alouette"  (p. 125). Mais ce qui nous intéresse à ce niveau, ce sont les animaux qui font partie de l’univers provençal. A ce titre, le motif ― ou plutôt le prétexte ― de la chasse offre un décor propice à la peinture d’un véritable bestiaire ; l’espace provençal apparaît comme un pays truffé d’animaux et abondant en gibier. 
Dans Le Château de ma mère, cette passion à laquelle se livrent les personnages tels que le Père Joseph, l’oncle Jules et l’enfant Marcel, imprègne le récit de fresques cynégétiques. Les descriptions relatives à ces scènes de chasse donnent l’occasion au narrateur de se livrer à une énumération du gibier :"bartavelle
, blaireau, perdrix royale, lièvre" (p. 11) ; "lièvres, lapins, perdrix et merles, bécasse" (p. 12).  Par ailleurs, il va de soi que la "cigale"   (p. 135) ― dont le bruit strident ou le chant sont une caractéristique de l’espace sensoriel du Midi ― constitue l’élément le plus identifiant parmi toute la faune de l’espace sensoriel. En effet, grâce à une représentation fondée sur l’écoute, l’espace revêt ici toute sa dimension sensorielle. 

Pour rester dans le motif de la chasse, d’autres gibiers renvoient exclusivement à l’espace naturel provençal, en l’occurrence "la bartavelle", communément appelée "la perdrix royale". C’est d’ailleurs l’objet de cette glorieuse quête passionnée du père Joseph et dont la capture, non moins orchestrée par le petit Marcel, lui vaut les honneurs de tout le village.      
Tout comme son voisin d’Aubagne, l’auteur de Jean le Bleu restitue à son œuvre toutes les caractéristiques d’un espace reconnaissable au moyen de sa végétation et sa faune. La végétation du Midi reprend ses droits et ce dès l’ouverture du roman. Des processions d’arbres aux ornements de fleurs en passant par les plantes, toute la végétation ou presque y est : "peupliers", "maïs", "herbe", "fleurs", "platane", "lunule violettes", "haies d’aubépines", "lilas", "buis", "lierre", "laurier rose", "osier", "verger d’amandiers", "arbres", "rameaux", "fleurs d’amandiers", "figuiers", "lavande", "pissenlits".

Quant au lexique de la faune : "mulet", "poules", "troupeaux", "brebis", c’est dans une parfaite harmonie, une totale complémentarité entre le monde de la faune et l’univers de la végétation que le texte les renferme. Une conception empreinte d’union et d’osmose de l’univers et de la nature avec elle-même, ou encore avec l’homme :

« La moisson, écrit-il, était autour de nous. Au soir, elle était plus active. Elle allait plus vite. César voulait finir. Il entrait dans son blé ; ses hanches étaient comme un moyeu ; la faux tournait autour de lui presque en plein. Massot […] avait chargé son char. Massotte tenait le cheval au museau et l’éventait avec une feuille de chou. Les brebis dormaient dans le thym. Parfois, sans ouvrir les yeux, elles retroussaient la babine, elles happaient une touffe de fleurs et elles se mettaient à mâcher de droite et de gauche en salivant une petite écume violette. Les agneaux se dressaient, tremblaient sur leurs longues pattes »
.
Nous voyons l’accord qui règne entre l’homme et la terre nourricière, source de vie ; l’harmonie est non moins visible entre les animaux domestiques et la végétation ― le cheval se nourrissant d’une feuille de chou ou encore l’exemple des brebis dormant sur le thym ―. Giono écrit :  
« Mais le passage qui marque le plus cette unité fondamentale de l’espace de la faune et de la végétation avec l’homme est certainement le suivant : nous sommes le monde. J’étais contre la terre de tout mon ventre, de toute la paume de mes mains. Le ciel pesait sur mon dos, touchait les oiseaux qui touchaient les arbres ; les sèves venaient des rochers, le grand serpent, là-bas dans le mur, se frottait contre les pierres. Les renards touchaient la terre ; le ciel pesait sur leurs poils. Le vent, les oiseaux, les fourmilières mouvantes de l’air, les fourmilières du fond de la terre, les villages, les familles d’arbres, les forêts, les troupeaux, nous étions tous serrés grain à grain comme dans une grosse grenade, lourde de notre jus »
.
L’ordre dans lequel sont cités tous ces éléments imprègne le récit d’une impression d’organisation symbiotique reliant l’espace de l’homme à l’espace de la végétation et à celui de la faune. En réalité, ce qui accroît cette unité est l’insistance sur les animaux domestiques vivant auprès de l’homme pour l’aider, le nourrir, le distraire ; un univers totalement soumis à l’homme et à ses exigences. N’est-ce pas là une démonstration de la victoire de la force l’homme sur la nature et ses éléments ?

Cette hypothèse revient en tout cas chez Bosco qui ne déroge pas à la règle en disséminant dans le texte des indications ayant trait au monde animal et végétal ;"platane", "blaireau", "cheval" (p. 117), "chien" (p. 118), "les crapauds, rainettes" (p. 123), "Buissons" (p. 118), "grands peupliers d’Italie" (p. 121), "figuier" (p. 139), "noisette" (p. 138), "pinèdes, lierre" (p. 154). 
L’harmonie n’y est pas moins présente chez Giono et Pagnol, les éléments naturels intégrant l’espace de Bosco se complètent à la perfection, ainsi que le montre le passage suivant :
« Moi, écrit-il, j’ai les secs, les coriaces, ceux qui restent indéracinables, tant sur leur sol que dans mon cœur. Cœur et sol ne font qu’un en moi. Et c’est pourquoi j’ai le même sang que mes arbres. Je vis de leur vie, et je souffre avec eux, en eux, du froid, du gel, des chaleurs excessives. Cela, c’est être, c’est aimer. Je ne conçois pas qu’on aime autrement et qu’on soit autre chose que ce que l’on aime…

Je me dis donc parfois que j’ai été un bout de campagne jadis »
. 

Plus loin, il ajoute :

« Donc, sagesse et douceur, familiarité avec l’eau, l’air, la terre, le feu, l’herbe, la plante, l’animal ― et l’homme ― sur toute l’étendue de ces campagnes. […] Beaucoup plus loin, vers l’est cette fois et très à l’écart du chemin, deux fermes, l’une inhabitée, l’autre devenue bergerie, et d’où, la nuit, s’en allait un petit troupeau dont on entendait tinter les clarines sur la rocaille, où il cherchait, à petits pas, dans les herbes sèches et le thym, sa modeste pâture »
.
En parlant des ormeaux de Manosque, sa ville natale, Giono déclare dans ses entretiens à propos des rossignols : « Ces ormeaux faisaient que Manosque était la ville des rossignols. Manosque était entièrement remplie de rossignols qui chantaient depuis le mois de mai jusqu’au mois de septembre »
. Dans Jean le Bleu, il ne manque pas de signaler cette spécificité que constitue le chant du rossignol, mais aussi de bien d’insectes : 

« J’écoutais, écrit-il, les pinsons et les chardonnerets surtout. Pour que le Rossignol se décide, il fallait le mettre un peu dans l’ombre, près du baquet où le cuir trempait. Alors, il commençait par de petits sanglots. 
"Ecoute, écoute", disait mon père »
.
Chez Giono, le personnage du père est lui aussi sensible aux échos de cet espace fait de chants agrémentés de douceur. C’est comme si le narrateur voulait signaler que sont goût pour les chants des oiseaux et des insectes fait partie du tempérament du Provençal lequel est attentif aux bruits de la nature :

« Mon père, confie-t-il, écoutait aussi. Il tapa du doigt sur la cage des chardonnerets. 

"Allez", dit-il.

Les oiseaux chantèrent. On ne parle plus. Au bout d’un moment, les oiseaux se mirent à manger des graines. On entendit que les hommes recommençaient à parler tout bas, en ronronnant. 

Mon père tapa du doigt sur la cage des pinsons :

"Allez !"

Le chant des pinsons éclata mais se tut aussitôt parce que les pinsons n’aiment pas la lumière de la lampe.

Le rossignol secoua sa mangeoire de fer et il chanta. Mon père l’écouta sans oser bouger […]. Quand le rossignol s’arrêta de chanter, mon père quitta le tranchet […] »
.   
C’est en faisant le réquisitoire des villes que Bosco en vient à disséminer dans ses espaces décrits les éléments de la végétation et de la faune :

« Car en ville, écrit-il, les coqs, on ne les voyait que pattes liées, au marché, et encore la tête en bas. Les arbres, eux, servaient toujours, quand il y en avait, à donner de l’ombre aux vieux retraités, aux bonnes d’enfants, aux nourrices dans les squares, les jardins publics, tristes lieux où ne poussent guère que le faux poivrier, le saule pleureur, le fusain et la déplorable sapinette. Aucun de ces végétaux citadins n’avait atteint cette campagne, où le saule ne pleurait pas, où l’ormeau, le peuplier blanc, l’aulne et le micocoulier, croissaient çà et là, sans autre raison que le caprice d’une graine tombée par hasard dans un bon terrain, qui l’avait nourrie, protégée et poussée à vivre »
.
Après avoir loué les mérites et l’harmonie des éléments naturels dans la campagne, Bosco continue à signaler cette synergie et cette symbiose inouïes qui unissent la terre et les éléments naturels à l’homme, ainsi qu’il le note :

« Nous les disposâmes (nos dieux domestiques) sous un toit modeste, fort heureusement placé face au sud, devant les terres ou le blé, l’avoine, l’orge, la maïs, chaque année, levaient leur moisson, où les haies d’aubépines abritaient des milliers d’oiseau, où, derrière leurs murs de cyprès compacts, s’effilaient sur les mas les belles fumées du matin et du soir, où caquetaient les poulaillers, où bêlaient les chèvres et braillaient les ânes, où enfin quelquefois hennissait au loin un cheval, où aboyait un chien, où roucoulait une palombe de        passage … »
.
Et tout comme Pagnol, l’espace sensoriel chez Bosco revêt toute son importance grâce à la dimension olfactive qui se prête à la végétation. C’est ainsi que la seule évocation du thym et de la sarriette fait naître chez l’auteur la sensation d’un espace embaumé de parfum de cette plante : « Ce jour-là, confie-t-il, il avait parfumé de thym et de sarriette toute la maison, depuis l’aube. Emanations qui, d’heureuse nature, combattaient en moi l’impression fâcheuse produite par ces "rats de cave" »
. 
C’est aussi à l’occasion d’évocation d’habitudes culinaires du terroir que le narrateur en vient à signaler l’importance de ces plantes utilisées comme épices dans les mets provençaux, et dont la saveur très forte marque la cuisine locale d’une empreinte méditerranéenne : « ― Ce civet embaume, c’est vrai. Mais, sans poivre, petit, il ne serait pas un civet… Le poivre             arriva […] »
.
Un autre exemple décrit avec simplicité une scène de la vie quotidienne d’une famille provençale et l’importance des condiments dans la cuisine provençale, particulièrement dans une préparation assez répandue dans le Midi à base de gibier. Le passage suivant en est l’illustration :
« On parlait toujours, écrit-il, de l’épicerie à mots couverts. Ce sont là des mots qui vous donnent envie de savoir ce qui se mijote en dessous, dans la marmite…

― Bon ! disait ma mère, à midi, juste au moment de déjeuner, pas de poivre… J’ai oublié d’en prendre …

Et mon père :

― On peut envoyer le petit à "Gros Sel". C’est tout au plus l’affaire d’un quart d’heure… J’attendrai… Car, sans poivre !...

    Il s’agissait, en effet, d’un civet où le poivre, beaucoup de poivre, naturellement, lui paraissait (avec raison) indispensable »
.  

           Finalement, la représentation de la végétation et de la faune est étroitement déterminée par les périodes de l’année où s’accomplissent certains travaux agricoles, où évoluent la faune et la flore. C’est dans cette perspective que nous envisageons l’étude de la représentation du climat et des saisons.
1. 4. Le climat et les saisons

Certaines évocations dans La Gloire de mon père constituent des indices précieux si nous voulons savoir et déterminer le poids des saisons dans l’œuvre de Pagnol. Par exemple "Je regardai le soleil" (p. 247) ; "les petits pins noués penchés dans le sens du mistral" (p. 245) sont des indices révélateurs d’un espace et d’un climat typiquement méditerranéens. En décrivant une sortie matinale, le narrateur prend le soin de s’attarder sur le temps qu’il faisait en peignant ce climat : « Un matin, déclare-t-il, nous partîmes sous un ciel bas, posé sur les crêtes, et à peine rougeâtre vers l’est. Une petite brise fraîche, qui venait de la mer, poussait lentement de sombres nuages »
. Et d’ajouter par la voix de l’oncle Jules : « Il ne pleuvra pas et ce temps est parfait pour la chasse »
.    

La sécheresse n’est pas une nouveauté pour la Provence. En effet, cette allusion devient récurrente, notamment quand l’auteur demande au paysan, dans La Gloire de mon père, si ce dernier est pratiquant et s’il se rend à l’église pour prier, c’est ainsi qu’il répond :

« ― Vous allez à la messe, le dimanche ?
   ― Ça dépend… Quand nous avons la sécheresse, moi je n’y vais pas, jusqu’à tant qu’il pleuve. Le bon Dieu a besoin qu’on lui fasse comprendre »
.
Quand il s’agit de parler dans La Gloire de mon père de l’existence de sources d’eau, et réagissant au refus du paysan de révéler le lieu, le père Joseph rétorque : « Evidemment, dit mon père, dans ce pays de la soif, une source, c’est un trésor »
.
Dans Jean le Bleu, la succession des saisons ne se fait pas dans l’ordre habituel ou cyclique, selon la chronologie dans l’évocation des moments de l’année. Cette discontinuité apparaît dès l’ouverture du roman où le lecteur se retrouve d’abord dans un temps qui rappelle l’automne ou l’hiver avec les lexis "vent" et "orages". Alors que lecteur s’attend à l’arrivée de l’hiver, le narrateur crée un effet de surprise et décrit une ambiance printanière :

« Ici, enchaîne-t-il, les terres étaient, à l’époque, des prés et de doux vergers qui esplandissaient en un printemps magnifique dès que le chaud remontait à la Durance. […] Le tout est qu’ils commençaient à tressaillir quand le givre était encore dans l’herbe et, un beau matin, juste au moment où le chaud, tout bleu, pesait sur la Durance charnue, les vergers habillés de fleurs chantaient dans le vent tiède »
.
Quelques pages plus loin, le passage à l’hiver s’opère. En effet, alors que lecteur s’attendait à l’avènement de la saison la plus chaude en l’occurrence l’été, le narrateur le précipite dans une atmosphère d’hiver rude et :

« J’étais là-haut dans l’écume de la haute vague, seul, nu, meurtri, râpé jusqu’au sang par un terrible sel, mais en face d’un large pays neuf, arène de tous les vents, de toutes les pluies, de tous les gels […] »
.    

Plus loin, c’est au tour de la nuit d’être envahie par les basses températures de l’hiver dans le passage suivant : « Je me souvenais, écrit-il, de notre arrivée à la nuit tombante. On avait froid. Un air glacé passait au joint des vitres »
. Ce que nous savons de Giono à partir de ses entretiens, c’est qu’il a toujours refusé l’idée que sa Provence soit dorée, ensoleillée. En revanche, tout comme dans Jean le bleu d’ailleurs, sa définition de l’espace provençal privilégie comme critère la pluie. Nous en voulons pour argument sa déclaration qui, en dépit de sa longueur, nous éclaire sur sa vision :

« La Provence que j’habite, dit Giono, que vous connaissez, est un pays tout à fait différent du pays qu’on imagine et vers lequel viennent assez souvent les Parisiens. Ce n’est pas un pays plein de soleil, c’est un pays noir dont j’ai trouvé l’équivalent en Ecosse, aussi curieux que cela puisse paraître. J’ai trouvé plus d’affinités avec mes propres sentiments en Ecosse, que sur la Côte d’Azur. Un endroit qui est détestable et qui n’est pas du tout la Provence, c’est cette côte, et cette mer perpétuellement bleue, et ces rochers rouges, ça n’est pas provençal. […] Ce qui est provençal, ce sont les pays que vous allez connaître, ici, avec moi ; les pays autour de Manosque, de Gréoux-les-Bains, de Moustiers-Sainte-Marie, le camp de Canjuers, la montagne de Lure, le Haut-Var […]. C’est un pays noir auquel la pluie convient très bien. Manosque, en effet, n’est pas un pays noir, si l’on s’en tient à Manosque-ville. Manosque-ville, je la regarde quelquefois de la fenêtre de mon bureau, et je vois que c’est une ville toute dorée. C’est une ville à peu près semblable aux villes italiennes dans lesquelles je me suis baladé l’autre été. C’est une ville qui ressemble un peu, par un certain côté, à Florence, par un certain côté et de loin. Mais il y a des hivers sinistres. Ceux-là sont noirs. Ils ne sont pas du tout pleins de soleil et irradiants de lumière. Pas du    tout ! »
.
La récurrence de la pluie est notoire dans Jean le Bleu, elle révèle de manière claire la vision qu’a Giono de sa Provence ; il s’agit d’un espace pluvieux. Alors qu’il était dans le grenier en train d’attendre le retour de son père, le narrateur décrit le temps caractérisé par une abondance des précipitations : « Je regardais la dame. Il avait plu toute la nuit une sorte de pluie folle couchée par le vent montagnier et le mur du nord était humide. Une petite goutte d’eau perlait dans les deux yeux verts »
.  

Dans Un Oubli moins profond, le narrateur avoue à son lecteur que le climat et les températures demeurent peu cléments en été :

« Or, l’été, on aime l’air pur, et, s’il n’entre la nuit dans la maison, rien ne pourra plus rafraîchir les pièces obscures, où, pendant que le soleil flambe, on se retire délicieusement à l’abri de ce feu qui dévore en long et en large toute la campagne »
. 

Tout le lexique investi n’évoque-il pas un espace aride et sec ? Certainement oui, mais en parlant du magasin dénommé « Gros Sel », le narrateur évoque la saison de l’hiver « Gros Sel en lettres, il est vrai, délavées par la pluie »
.

En évoquant le spectacle de deux adolescents amoureux à Lourmarin, et en excluant Avignon, il décrit : « quartier plat, herbeux, encore trop près de la ville. Non, mais assez loin de là, à Lourmarin, pendant l’été, au moment des vacances »
. Le narrateur évoque encore une fois l’été que connaît son Lourmarin et continue à nous faire part des sensations qu’il ressent par rapport aux fluctuations de température dans les champs :
« Plus on s’éloigne du pays, écrit-il, plus les vieilles maisons ont de sagesse, plus on y prend la journée à son aube, telle qu’elle vient, chaude ou froide, pour la suivre, telle que la font le soleil, la pluie ou le vent, jusqu’au soir, où l’on se remet en sommeil sans y craindre les mauvais rêves »
.  

Très attentive aux fluctuations du climat et aux rendez-vous des saisons, la vie de campagne trouvera sans doute les éléments naturels propres à la condition paysanne.

1. 6. L’univers paysan

L’exaltation de la vie paysanne et de cette parfaite symbiose qui unit une terre à ses hommes, ou un champ à ses paysans, a toujours été un des thèmes du roman rustique. Toute la question est de savoir dans quelle mesure notre corpus véhicule une vision paysanne et par là même en quoi ceci contribue à créer un espace paysan provençal reconnaissable.
Pagnol, en décrivant dans Le Château de ma mère, Lili des Bellons    ― celui qui sera son ami jusqu’à la fin des vacances ―, fait la peinture de l’apparence
 du paysan :

« Il s’approcha : c’était un petit paysan. Il était brun, avec un fin visage provençal, des yeux noirs, et de longs cils de fille. Il portait, sous un vieux gilet de laine grise, une chemise brune à manches longues qu’il avait roulée jusqu’au-dessus des coudes, une culotte courte, et des espadrilles de corde comme les miennes, mais il n’avait pas de chaussettes »
. 

Dans La Gloire de mon père, l’évocation de personnages paysans indique que l’auteur veut laisser dans son récit une empreinte rustique, en ce qu’il écrit :
« Pour nous, il avait trouvé un paysan, qui s’appelait François, et dont la ferme était à quelques centaines de mètres de la villa. Ce François venait deux fois par semaine vendre ses fruits au marché de Marseille »
.
Les habitudes de vie et les coutumes paysannes n’échappent point aux observations de Pagnol. Sous un angle moral, le narrateur opte pour une évocation attendrissante et bon enfant
 qui rappelle sans doute les bonnes mœurs et la morale empreintes de pudeur des petits paysans. Ainsi note-t-il : « En un tournemain, nous fûmes nus devant le feu, à la grande joie de Paul, et à la grande confusion de Lili : avec la pudeur des petits paysans, il se cachait de son mieux derrière les vestes de chasse »
.
Bosco aborde la dimension paysanne sur un ton de regret. Dans un état de conscience douloureux provoqué par la perte imminente et irréversible de ce mode de vie d’antan, caractérisé par le travail de la terre ainsi qu’un mode de vie et une exploitation traditionnels :

« J’ai connu, écrit-il, enfant, le génie du lieu, parce que notre maison avait une vie personnelle. Elle a disparu, je le sais, et, comme s’abolit une forme humaine à la terre, elle a achevé cette vie qui tenait à la pierre, au bois, au ciment, à la tuile, dont plus rien ne reste, ici-bas, rien du corps de ma mère »
.     

Avec une tonalité moins pathétique et plutôt nostalgique, l’auteur d’Un Oubli moins profond s’attarde sur le charme du mode rustique
 de sa ville, qui émane des ses personnages pittoresques, comme il le note :

« Or, je l’ai dit, dans ce quartier rustique, des visages tels il n’en manquait pas. Je parle des sept acrobates, de l’équilibriste flanqué de sa femme et d’une fillette, du jongleur seul, célibataire, du clown veuf mais avec un fils de six ans, de la danseuse qui servait, luxe vraiment exceptionnel, une petite bonne ? En somme, une population de quinze personnes à peu près, qui vivaient à part. Et ce seul fait eût largement suffi à inspirer les commérages »
.
Globalement, la représentation du monde paysan s’exerce chez nos romanciers au niveau primitif, allant de pair avec une vision qui tend au principe du retour à la terre et à son exaltation. L’action se déroule dans le monde rural ; de même le personnage paysan est souvent évoqué dans un décor campagnard. Giono perpétue cette tradition en évoquent dans les descriptions de Jean le Bleu un espace champêtre voire rustique par des paysans authentiques :

« De là, écrit-il, ça sentait le gros légume, le riche et la plaine. De là, par beau temps, on voyait l’immobile pâleur des fermes fardées de chaux et le long agenouillement des paysans gras dans l’alignée des serres à primeurs. De là, par jour de vent, montait l’odeur bouillonnante des lourds fumiers et le corps déchiqueté et sanglant des orages du Rhône. Les peupliers s’arrêtaient ici. Les charrettes coulaient à gros hoquets dans la gueule des auberges de roulage avec leur chargement de farine de maïs et de vin noir. […]
Ici, les terres étaient, à l’époque, des prés et de doux vergers qui esplandissaient en un printemps magnifique dès que le chaud remontait la Durance »
.       
Nous voyons que le romancier choisit la campagne comme espace à décrire. C’est un hymne qu’il fait d’abord à l’endroit du pays natal avec tous les éléments qui font l’authenticité d’un terroir ; ensuite à ces hommes et à ces femmes occupés par les travaux des champs. Ces éléments constitutifs de l’espace paysan renvoient aux outils traditionnels qui font aussi bien le charme de l’espace villageois que celui des métiers artisanaux. 
A ce titre, l’évocation du métier exercé par le grand-père, amène Pagnol à évoquer le lexique et les outils de ce travail :

« J’ai, précise-t-il, sur ma table de travail un précieux presse-papier. C’est un cube allongé, en fer, percé en son centre d’un trou ovale. Sur chacune des faces extrêmes, un entonnoir assez profond est creusé dans le métal refoulé. C’est la massette du grand-père André, qui frappa pendant cinquante ans la dure tête des ciseaux d’acier »
.   

De même, dans Jean le Bleu, le père de Jean était cordonnier, artisan qui réparait et confectionnait patiemment des chaussures dans son atelier au premier étage. Le passage qui suit le décrit :
« Je me souviens, se rappelle l’auteur, de l’atelier de mon père. Je ne peux pas passer devant une échoppe de cordonnier sans croire que mon père était encore vivant, quelque part dans l’au-delà du monde, assis devant une table de fumée, avec son tablier bleu, son tranchet, ses ligneuls, ses alènes, en train de faire des souliers en cuir d’ange, pour quelque dieu à mille pieds »
. 

Quant au métier de repasseuse exercé par la mère du narrateur, une description non moins pittoresque et vivante imprègne le récit. A ce propos, voilà ce que nous pouvons lire :
« Louisa seconde ne venait pas souvent. Elle ne s’en plaignait pas. Moi non plus. Elle ne parlait jamais. Elle travaillait. Elle ne levait jamais les yeux. Elle travaillait. Elle m’accompagnait vite, vite. Elle languissait de travailler. Elle était de la campagne. Son père avait une grande ferme. Elle avait pris pension chez nous et elle apprenait le repassage chez ma mère moins pour en faire son métier que pour acquérir le coup de poignet de la ménagère accomplie »
.
Bosco évoque également le métier de cordonnier, ce dernier semble constituer une caractéristique bien ancrée dans les mœurs provençales. Le passage suivant en est l’illustration :

« Quand le temps était clair, que la brise venait du sud, on entendait parfois le cordonnier Simon qui chantait. C’était le voisin le plus proche. Il habitait une maisonnette en briques, à trois cents mètre de chez nous, mais en contrebas »
.    
Même si dans son enfance, Henri a toujours été interdit de pénétrer dans l’échoppe du cordonnier Simon ― surnommé Rapetassou ―, les seules fois où il s’y est rendu en compagnie de sa Tante Martine, le narrateur ne fait pas l’économie de descriptions mettant en valeur les outils et le lexique du métier de cordonnier. Il les évoque successivement :
« Pendant cette conversation, j’examinais, un à un, les objets que contenait l’échoppe. Tous me plaisaient au point que j’aurais voulu les avoir à moi. Sur l’établi, le tranchet, la poix, le ligneul, la boîte à clous, les déchets des semelles, et surtout ce curieux marteau, rond d’un bout et mince de l’autre, avec quoi le Rapetassou battait le cuir neuf des semelles. Sur le poêle rond, presque au ras du sol, le pot de colle forte et un bol plein d’eau »
.  

Nous voyons bien comment le lexique du métier de cordonnier est bel et bien mis en valeur. Le narrateur lui-même fait part de sa passion et de son admiration pour ce métier traditionnel et manuel en signalant la particularité des outils utilisés.
Même si les personnages qui composent la famille du père Jean et celle de la mère ne sont pas des agriculteurs ou des cultivateurs, ils exercent néanmoins des métiers artisanaux qui renforcent l’ancrage dans le terroir, en l’occurrence. De plus, le narrateur ne s’empêche pas d’évoquer le souvenir de la cour jouxtant sa maison et utilisée par le locataire pour élever des moutons. Le narrateur décrit ce lieu en l’assimilant à l’atelier de son père : 
« Comme l’atelier de mon père, ces chambres n’avaient de fenêtres que sur une cour au fond de laquelle campaient des moutons. Ils venaient là en descendant de la montagne. Ils bêlaient un jour ou deux. Après, ils se taisaient. Je les regardais. Ils allongeaient le cou sur une paille noire et ils restaient là en ne faisant que respirer. Le samedi, un boucher venait ouvrir la porte. Il faisait dresser les moutons à coups de pied. Les bêtes se lavaient ; elles avaient le dessous du ventre noir et purin et elles s’en allaient en boitant »
.
En général, dans Jean le Bleu, les lieux décrits par Giono sont ceux d’une petite ville, "la cour aux moutons" ainsi que le village de Corbières. Tous ces lieux dans un parfait décor rustique et authentique, « avec leur ruissellement de charrettes, d’araires, de torrents, de troupeaux, des envols de poules, d’hirondelles et de corbeaux »
.
En outre, chez Giono, un autre élément cadre parfaitement avec le caractère rustique et paysan de l’espace provençal : il s’agit de l’architecture et des éléments qui font partie du décor des maisons, en l’occurrence : "l’auberge »
, "la soupe", "l’âtre". Ainsi écrit-il :
« Les âtres brûlaient des bruyères sèches, parce que ça s’enflamme avec plus de colère que le bois lent. L’odeur qui venait jusqu’à notre colline était pleine des gestes des femmes près de la marmite, du bruit que fait la soupe quand elle hésite à bouillir »
. 

Chez Pagnol, le même décor apparaît dans Le Château de ma mère :

« Un grand feu, confie-t-il, ronflait dans l’âtre : mon père et mon oncle, en pantoufles et peignoirs, bavardaient avec François tandis que leurs costumes de chasse, sur les épaules de plusieurs chaises, séchaient devant les flammes »
.
La même atmosphère réapparaît dans La Gloire de mon père, quand il évoque son grand-père, avec comme arrière-fond un feu douillet : « Je n’ai même pas sa photographie. Parfois, le soir, à la campagne, au coin du feu, je l’appelle, mais il ne vient pas »
.  

La maison domestique natale qu’évoque Jean, donnant sur la cour au fond de laquelle un élevage de moutons était perceptible, n’est autre que l’échoppe de son père, ensuite à l’étage inférieur l’atelier de sa mère. C’est là une des particularités de la vie paysanne : le quotidien est marqué par le partage du travail entre les membres de la famille. Ainsi la femme est-elle dynamique et active, la représentation qu’en fait Giono dans son roman est celle de la campagnarde assurant les tâches domestiques et subvenant aux côtés de son mari aux besoins du foyer.
En outre, là où Giono excelle dans son évocation de la vie paysanne. C’est précisément quand il évoque le jour hebdomadaire du marché des bestiaux qu’il donne à voir un espace sensible et odorant :
« Le samedi, écrit-il, c’était le jour du marché aux bestiaux et on vendait des bêtes dans la ville. Sur le boulevard de l’Est, on parquait les cochons et, sur le boulevard de l’ouest où restait le frais du matin, où les remparts faisaient dormir une ombre matinale et filetée de rosée piquante, on faisait courir les chevaux. Ça scintillait de ruades et de hennissements […]. Les maquignons buvaient debout, adossés aux ormes ou bien assis sur les grosses racines qui sortaient de terre. Les moutons dormaient sur les places du dedans de la ville, […]. Il y avait toujours dans un angle un petit café pour le berger. […] L’odeur des moutons coulait par les rues en pente. […] Elle s’en allait toute seule, puis elle rencontrait l’odeur des porcs, puis elle rencontrait l’odeur des crinières et des queues floquées de paille rouge, l’odeur des juments suantes et le terrible parfum que les chevaux entiers jetaient à pleines ruades en gémissant vers les femelles prisonnières »
.        
Ce sont précisément les déclinaisons de cet espace sensible et ses différentes représentations que nous allons aborder.

2. Vers une conception sensible de l’espace

L’espace provençal a tendance à devenir sensible à l’intuition et aux sens du personnage. Il s’agit là en somme de conférer à l’espace une dimension sensorielle par le biais de truchements perceptifs rendus accessibles au lecteur grâce à la nature spécifique de l’espace qui est essentiellement un espace verbal. Aux yeux du lecteur, il se laisse appréhender selon le mode de la sensation. Nous en déduisons l’existence permanente, faisant même corps avec le texte, d’un espace sensoriel. Cet espace senti paraît être le donné le plus élémentaire chez Pagnol, Giono et Bosco, sans doute parce qu’il traduit intensément la beauté et l’admiration de l’auteur, un réel vécu immédiatement et véhiculé dans leur récit personnel. Un tel postulat va de pair avec la réflexion de Michel Butor sur l’espace romanesque :
« Avant d’entrer dans le monde romanesque lui-même, écrit-il, celui qui nous est proposé par le livre, je voudrai essayer de préciser comment l’espace qu’il va déployer devant notre esprit s’insère dans l’espace réel où il apparaît »
.     

Des verbes de perception ― regarder, voir, entendre, etc. ― aux représentations de l’espace, la distance ne semble pas être importante puisque notre lecture des quelques œuvres autobiographiques du corpus nous inspire un principe qui tombe sous le sens et qui préside, somme toute, à tout rapport du narrateur avec l’espace qui l’environne. L’appréhension et le traitement de l’espace supposent préalablement un principe linguistique sur l’axe de la communication : le personnage-narrateur correspond au sujet sentant l’espace et le récepteur spatialement situé se représente l’objet en tant que réalité palpable à sentir.

Le narrateur vit l’action et évolue dans l’espace qu’il est en train de décrire, il recueille ses perceptions quand il s’agit de décrire l’espace dans lequel il se trouve. Pour décrire l’espace du village, voyons comment Giono s’adonne à rendre cette entité sensible :

« Les femmes, écrit-il, parlaient un peu le matin entre elles. Il n’y avait déjà plus d’hommes au village. Elles préparaient les cruches, elles allaient au puits. Après c’était le silence et on entendait ronfler le four du boulanger et la pelle de bois qui tapait sur les pierres. Il fallait enjamber les chiens endormis. Le lundi matin, on nettoyait l’église. On ouvrait les grandes portes et deux se mettaient à frotter le parquet avec des peaux de bête. Dès que l’église était ouverte, les vieux venaient se mettre au frais dans l’ombre pleine de bruit. Ils restaient là ; ils fumaient leurs pipes, ils crachaient entre leurs     pieds »
.        

A ce niveau sensible de l’analyse de l’espace, nous dirons que le narrateur laisse apparaître un espace non pas décrit dans sa dimension picturale, tel un dessin où il se contente de rapporter uniquement ce qu’il voit, mais s’ingénie à transmettre un espace entendu grâce aux vocables "silence" et "bruit" ; un espace senti relatif à la perception des odeurs, en l’occurrence au moyen des vocables "fumait" et "nettoyait" ― dans la mesure où la propreté n’est pas uniquement un phénomène sensible à la vision mais aussi à     l’odorat ― ; également un espace tactile au moyen des vocables "frotter". Pour son lecteur, le narrateur se charge de capter par ses propres sens cet espace sensible en le décrivant à son lecteur afin qu’il se l’approprie à son tour.
A vrai dire, la perception de l’espace ne se borne pas à la construction d’une architecture descriptive à laquelle s’ajouteraient ; le regard, l’odorat, l’ouï ou le toucher d’un personnage ; en somme un espace fait de sensations dispersées. Nous sommes dans un processus autobiographique et, à ce niveau, l’espace serait à la fois constitué de diverses sensations mais aussi le fruit d’un travail de restitution de la mémoire de l’auteur, une sorte d’éternel retour vers un espace pré-construit, enfoui sous forme de souvenirs. Ainsi l’espace provençal n’est-il pas à rechercher uniquement sur le plan de la sensation mais surtout à la jonction de sensations immédiates (l’âge de l’enfance) et de moment de restitution ou d’écriture (l’âge adulte).  

En vue d’approfondir cette notion de sensations immédiates, Jean Weisgerber, dans une perspective de différenciation entre l'espace linguistique de l'espace cinématographique, théâtral, mathématique et physique, démontre que la particularité de l'espace littéraire demeure dans les images palpables et immédiatement perceptibles aux yeux du romancier qui est en présence de cet espace :
« Vécue dans l'acception la plus large, avance-t-il, cette sorte d'espace traduit une manière d'être, une véritable expérience existentielle, plongeant ses racines dans le corps humain ; aussi est-elle fonction de la situation de celui qui la vit. [...] Sous cet angle, l'expérience de l'espace se confond évidemment avec sa représentation concrète : visible, palpable, audible. L'homme qui "vit" l'espace dans toutes ses fibres le bâtit au surplus simultanément sous nos yeux, ce qui signifie que l'espace suggéré par les mots de récit est déterminé au premier chef par la personne et la situation du narrateur »
.
Dans une évocation de la Durance, rivière que Bosco à décrite dans son roman, le narrateur l’évoque sous un angle purement au niveau sensoriel ; l’espace devient ainsi propice à la perception des sens : en l’occurrence celui de l’ouïe : 

« Pour accroître encore la fascination de ce village, entre lui et notre maison de campagne, coulait, large, variable, violente, et toute blonde de ses sables, la Durance, rivière vivante, aux eaux dangereuses et claires, sauf au moment des grandes crues. Elle formait partout des îles, chargées d’oseraies, de saules épineux, de bouleaux tendres, de peupliers noirs. Au printemps, en automne, sous le poids des neiges qui fondent très loin dans les Alpes, elle roulait arbres et bêtes et allait heurter d’une masse d’eau sauvage le Rhône, à moins d’une lieue de notre maison, en grondant. La rencontre de ces deux puissances, le combat brutal de leurs eaux torrentielles, créait une immense menace et, la nuit, on dormait bien mal en écoutant avec anxiété ces deux voix »
.    

Bosco exprime clairement sa prédilection pour la dimension sensible du monde, il en est en tous cas très attentif dans le passage suivant :
« J’ai tant d’amour pour ce qui se voit, avoue-t-il, pour ce qui s’entend, pour ce qui se respire et ce qui se touche, que je me sauve de ma propre contemplation, exclusive des autres, par de vifs regards jetés tout autour de moi, justement sur les autres »
. 
Plus loin, l’auteur d’Un Oubli moins profond met l’accent sur la dimension visuelle dans la perception de l’espace, notamment par rapport aux couleurs :

« La plupart des hommes, mentionne-t-il, sont bien médiocres, et alors ils n’ont rien qui tente le regard. Quelques uns pourtant se détachent par plus de couleurs. La couleur vous frappe, sans qu’on ait le pressentiment, et ainsi le désir, de savoir ce que peut recouvrir cette peinture. Mais ils retiennent l’œil, ils colorent la vie. C’est leur rôle, et peut-être leur seul intérêt. Ils ont pour fonction d’être pittoresques, chez qui ces couleurs sont un masque derrière lequel se cache quelqu’un »
.   

Les autres sens acquièrent leur importance quand le narrateur évoque le souvenir de ce chien dont l’image et les aboiements hantaient ses nuits :

« […] sa présence m’emplissait de peur, mais le plus souvent je m’en détournais par prudence et, dans l’obscurité, regardant le mur de ma chambre, qui n’était qu’une lueur vague, je reportais mon attention de la vue à l’ouïe, et j’écoutais ce que se disait la campagne »
.   

C’est au moyen des impressions que font naître chez le narrateur les objets matériels que ses facultés sensibles se fraient une voie vers la connaissance de la spatialité dans laquelle ils se situent. A la source, les cinq sens traditionnels constituent en même temps un canal et un modèle, puisque l'espace nous paraît se définir essentiellement en raison de ces codes sensuels. Les sens, en l’occurrence le regard, l’ouïe, l’odorat et le toucher, deviennent-il sensibles aux sensations produites par l’espace environnant. Les yeux du romancier scrutent le visible, ses mains palpent le tangible, ses oreilles entendent l'audible. Dans cette perspective, Merleau-Ponty démontre dans quelle mesure le travail de la sensation fait naître l'espace :

« [...] mes yeux font vibrer le monde, […]. A chaque battement de mes cils, un rideau s'abaisse et se relève, sans que je pense à l'instant à imputer aux choses mêmes cette éclipse ; à chaque mouvement de mes yeux qui balayent l'espace devant moi, les choses subissent une brève torsion que je mets aussi à mon compte ; et quand je marche dans la rue, les yeux fixés sur l'horizon des maisons, tout mon entourage proche, à chaque bruit du talon sur l'asphalte, tressaille, puis se tasse en son lieu »
.
C’est dire combien l’auteur et son corps prennent part à la (re)création de l’espace. Cette corrélation nous amène à considérer l’espace en tant que reconstruction permanente du personnage, soumise aux aléas du temps          ― moment de la narration, moment du vécu, tares et lacunes de la mémoire, non immédiateté de la sensation ―. Le narrateur, en tant que siège de sensations, serait donc en mesure, a priori, de rendre transparent un aspect de l'espace. Cela induit que les sensations nous permettent de hiérarchiser et de diviser l'espace en une pluralité de catégories spatiales sémiques. 

Or, établir une distinction à partir d’un personnage qui regarde et demeure sensible aux effets acoustiques revient à dire qu’il faudrait reconstituer l’espace sur un fond commun. Etudier la spatialité ne procède donc pas seulement d’un repérage de sensibilités éparses ou isolées mais consiste aussi à expliquer les possibles spatiaux sémiques auxquels renvoie chaque sensation. En vue d’élaborer ces catégories spatiales sémiques, nous nous sommes attaché à faire correspondre un compartimentage spatial, en fonction des facultés sensorielles existantes chez le personnage, susceptibles d’être en contact avec l’espace : le visuel, l’audible, l’olfactif et le tactile :
3. Espace sensoriel imagé
La résurgence d’adjectifs et d’adverbes qui redimensionnent l’espace est révélatrice d’une perception intériorisée et malléable d’un espace qui n’est en soi ni immense, ni particulièrement petit. Il revêt en réalité des dimensions particulièrement imagées en ce qu’il est simplement réduit aux yeux d’un enfant qui le perçoit, ou encore aux yeux de l’auteur qu’il est devenu à l’âge adulte. Mais souvent cette représentation de l’espace se confond avec les personnages qui s’y retrouvent et s’intègrent aisément en s’accommodant d’une description redimensionnée des personnages. En effet, après s’être efforcé d’évoquer l’immensité d’Aubagne, l’espace natal de Pagnol, l’auteur décrit cette fois-ci les joueurs de boules :

« Un autre souvenir d’Aubagne, se souvient-il, c’est la partie de boules sous les platanes du Cours. Mon père, parmi d’autres géants, faisait des bonds prodigieux, et lançait une masse de fer à une distance inimaginable »
. 

Cette sorte d’asymétrie, qui réorganise, réduit, agrandit et amplifie parfois l’espace, se devait d’intégrer en son sein un procédé similaire qui affecterait les personnages. C’est ainsi qu’à un espace perçu dans son immensité correspond une description de personnages hors normes.
Bien que très peu utilisée dans le style de Pagnol, la conception d’un espace assorti d’images reste présente, faisant du langage sensoriel un espace parsemé d’images. Lors des sorties de Marcel, alors qu’il était enfant, en compagnie de sa tante Rose, ce dernier scrutait l’immense espace qui était le parc Borély, le comparant d’ailleurs à une sorte de « parc de Saint-Cloud, au bout du Prado de Marseille. Au cours de cette séance de contemplation minutieuse, le narrateur focalise le regard sur une réunion de petits navires, générant ainsi un effet de métaphore au sein de l’espace, en ce qu’il dit :

« On y trouvait des allées ombragées par d’antiques platanes, des bosquets sauvages, des pelouses qui vous invitaient à vous rouler dans l’herbe, des gardiens pour vous le défendre, et des étangs où naviguaient des flottilles de canards »
.      
Métaphore dans la mesure où le narrateur recourt à un procédé qui laisse croire que les flottilles de canards pratiquent l’art de la navigation, conduisent et dirigent la marche d’un navire.    
Si la représentation de l’espace est amplifiée, l’ancrage spatial dans lequel les événements et les personnages prennent place est parfaitement symétrique. Cette symétrie se vérifie aisément à travers une toposémie entre le lieu de l’ouverture du roman et celui de sa fermeture. En effet, le lieu de naissance est Aubagne et l’auteur le signale dans le premier chapitre. La scène des vacances se déroule également dans cet espace jusqu’au dernier chapitre.
L’espace est personnifié chez Giono et il tend à s’approprier les caractéristiques humaines. Cette dimension spatiale rejoint une conception parfaitement symbolique et poétique, comme le montre le passage suivant :
« Celle-là (la route) s’en venait avec sa procession d’arbres des fonds du Piémont. Elle chevauchait le mont Genèvre, elle coulait le long des Alpes, elle venait jusqu’ici avec sa charge de longues charrettes criantes et ces groupes de terrassiers frisés qui marchaient à grands pas en faisant flotter des chansons et des pantalons housards. Elle venait jusqu’ici mais pas plus loin. Elle allait avec ses arbres, ses tape-culs et ses piémontais jusqu’à la petite colline de Toutes-Aures. Là elle regardait par là-bas derrière. Ce qu’elle voyait, de là, c’était dans les fonds brumeux le poudroyant Vaucluse »
.       

Ici, il est clair que la représentation de l’espace sensoriel s’actualise au moyen des facultés perceptives du narrateur, lequel met en œuvre tout un lexique afin de le rendre sensible. Le verbe "regarder" confère à la route le statut d’un personnage qui oriente le regard du lecteur. Ainsi l’être ou l’objet inanimé acquièrent-ils le statut d’un personnage réel.

Les éléments de la nature constitutifs de l’espace décrit par Giono retrouvent, à travers des descriptions du père de Jean plutôt proches de l’image poétique, toute la vision imaginaire de l’espace que le narrateur le personnage de l’enfant ne tarde pas à adopter :

« Fiston, dit-il, regarde. Si on avait gros de foi comme une moulure de poivre, il ne faudrait dire qu’un mot et puis, toutes ces collines se dresseraient comme des moutons et marcheraient en troupeau devant nous jusqu’à la mer. […] Si tu t’asseyais dans l’herbe et si tu te mettais à crier : "Collines, collines, venez, moutons-collines et suivez-moi jusqu’à la mer"
 ».
Ici, l’effet de sens recherché est de créer un troisième regard qui accompagne l’enfant Jean et son père. Les collines suivent tel un troupeau les deux personnages lesquels deviennent à leur tour des bergers. L’espace renvoie à ce niveau à une image bucolique ayant un caractère de simplicité pastorale et rustique. C’est en quelque sorte l’homme qui recrée l’espace par le truchement de son imagination. En les assimilant, le verbe et l’imagination font adopter aux collines toutes les caractéristiques zoomorphes, avec la faculté de marcher et le sens de suivre les deux personnages. Tout à limage des deux hommes, les collines suivent l’itinéraire et les traces de leurs devanciers. 
La technique qui consiste à présenter un espace imagé concourt à une nécessaire transfiguration des perceptions immédiates des lieux en perceptions métaphorisées, s’ouvrant aux aspirations et aux sensibilités de l’homme.         

C’est en évoquant sa nourrice Julie que Bosco image l’espace du Piémont puisque c’est à partir de ce lieu qu’émane l’image consistant à comparer cette femme à une vache laitière. L’image ne s’arrête pas là puisque la métonymie prend place avec l’idée de ruminer des prairies entières, notamment dans l’exemple suivant :
« Certes, écrit-il, de mon temps, il y avait bien des nourrices. On nous les faisait venir du Piémont où le lait est fort. Et c’étaient de solides filles, grasses, gonflées de crème, qui vous avaient l’air de brouter et de ruminer des prairies entières. On se disait, rien qu’en les voyant : quel bon lait !... »
.  

Dès lors que des espaces comme les collines et leur charme ont marqué l’auteur, pouvons-nous parler de hauts lieux de l’enfance ?
4. Les hauts lieux de l’enfance 
L’analyse de l’espace sensible et de ses modalités de dissémination s’avère bien utile. En effet, une saisie globale du traitement de l’espace ne pouvait prétendre cerner ses variations et sa polysémie sans avoir examiné au préalable cet espace sensible dans ses moindres recoins. Chaque portion cachée, secrète ou intime de l’espace, qu’il s’agisse du grenier, de l’escalier par exemple, renvoie à des sensations, à des émotions et à des représentations différentes, tantôt similaires, tantôt dissemblables. Or, ces espaces restent exigus et ne recouvrent pas les lieux de la mémoire de l’enfance. 
Incontestablement, l’école constitue le haut lieu privilégié par Pagnol afin de rapporter les événements qui ont marqué son enfance. C’est le deuxième lieu évoqué par l’auteur après Aubagne où il est né : 
« Les écoles normales primaires, se rappelle-t-il, étaient à cette époque de véritables séminaires, mais l’étude de la théologie y était remplacée par des cours d’anticléricalisme. On laissait entendre à ces gens que l’Eglise n’avait jamais été rien d’autre qu’un instrument d’oppression, et que le but et la tâche des prêtres, c’était de nouer sur les yeux du peuple le noir bandeau de l’ignorance, tout en lui chantant des fables, infernales ou paradisiaques »
. 

S’introduire dans l’enceinte de l’école ne signifie pas forcément pour Pagnol entrer dans le monde propre à l’enfance, mais celui d’un espace investi par une tension idéologique entre les adultes. Les classes cadrent plutôt avec un décor de leçons de morale :

« De cette époque datent "l’Assommoir", et ces tableaux effrayants qui tapissaient les murs des classes. On y voyait des foies rougeâtres et si parfaitement méconnaissables, à cause de leurs boursouflures vertes et de leurs étranglements violacés qui leur donnaient la forme d’un topinambour : mais pour éclairer ce désastre, l’artiste avait peint, au beau milieu du tableau, le foie appétissant du bon citoyen, dont la masse harmonieuse et le rouge triomphal permettaient de mesurer la gravité des catastrophes circonscrites »
. 
La fréquentation de ce lieu relève d’une expérience unique car elle ne s’accorde nullement avec l’univers féerique de l’enfance. Ainsi les enfants vivent-ils une immersion totale et permanente dans cet univers moralisateur à souhait. Il y a là une surcharge sémantique qui imprègne l’enfant d’illustrations crues et vives. L’école ou la classe est le haut lieu de l’enfance même assez tôt, avant que le narrateur n’atteigne l’âge d’être scolarisé :

« Lorsqu’elle allait au marché, dit-il, elle me laissait au passage dans la classe de mon père, qui apprenait à lire à des gamins de six ou sept ans. Je restais assis, bien sage, au premier rang et j’admirais la toute-puissance paternelle. Il tenait à la main une baguette de bambou : elle lui servait à montrer les lettres et les mots qu’il écrivait au tableau noir, et quelquefois à frapper sur les doigts d’un cancre inattentif »
.      
Dans un autre registre, la forêt apparaît comme le miroir par excellence reflétant l’enfance comme motif reconnaissable à travers une double répartition. Il y a en premier lieu une représentation du lieu comme espace de l’amitié, où se manifestent des émotions très fortes et des sensations uniques, tels les frissons qu’a connus l’enfant Marcel après avoir suivi son père Joseph et son oncle Jules sur le chemin de la chasse. L’amitié avec Lili intervient comme une force qui mobilise.
C’est, en second lieu, l’espace où s’effectue et se parachève l’initiation et l’apprentissage de l’art de la chasse de Marcel. La pose des pièges est non seulement une occupation favorite, un moment de complicité entre amis, mais aussi une expérience qui conduit ce personnage à la découverte de cet espace hostile et imprévisible qu’est la forêt. Ce lieu d’apprentissage et d’initiation, incorpore l’activité de la chasse dans sa dimension ludique et formatrice
. 
De plus la forêt offre au personnage de l’enfant, au cours de son initiation, l’outillage nécessaire à la mise en jeu d’un rituel élaboré. La pose des pièges se fera soigneusement au milieu des sous-bois. Ainsi l’espace privilégié de la forêt offre-t-il le cadre idéal et les éléments nécessaires à l’épanouissement et à l’éveil des sens de l’enfant. Or ce qui fait le charme des lieux et explique le succès de cette épopée cynégétique est, dans une habile et humoristique spontanéité, ce récit plein d’ingénuité enfantine fondé sur une observation attentive et curieuse par le regard enfantin de Marcel. La forêt est le lieu qui suscite la curiosité de l’enfant, la soif de la découverte.

Par ailleurs, dès l’instant où Marcel rencontre Lili, le récit se transforme peu à peu en un long dialogue qui se résume à une série de questions réponses au sein de la forêt, comme l’évoque le passage :

« Où est-ce que tu prends ces fourmis ?
― ça, dit-il, c’est des "aludes", il y en a dans toutes fourmilières, mais elles ne sortent jamais. Il faut creuser plus d’un mètre avec une pioche : ou alors il faut attendre la première pluie du mois de septembre. Dès que le soleil revient, elles s’envolent d’un seul coup… En mettant un sac mouillé sur le trou, c’est facile… »
.
D’autres apprentissages deviennent possibles grâce à la forêt : 

« Et qu’est-ce que tu veux que j’en fasse ?...
On dit que les anciens les mangeaient, et à ce qu’il paraît que c’est très bon. Mais nous, on ne mange pas les bêtes froides. Je suis sûr que ça empoisonne »
. 

Dans cet autre passage, à propos de l’art de la pose des pièges, l’enfant Marcel bénéficie d’un véritable cours initiatique :
« Mais pourquoi ? dis-je.

Tu ne vois pas qu’ils me bouchent mes pièges ? quand un lézard est pris, un oiseau ne peut plus se prendre, et ça fait un piège de moins ! »
.
Le lieu acquiert, à travers un échange fondé sur des questions et des réponses, une dimension ludique et pédagogique entre les deux personnages :      l’irruption de la voix d’un interlocuteur ― Lili aux dons avérés pour l’art de la chasse, qui oscille entre l’ignorance et le savoir supérieur à celui du narrateur ― matérialise le doute, l’éveil, le tâtonnement, la fragilité de l’enfance. L’expression de cette incertitude, qui l’emporte sur les repères sûrs, passe par le recours à la modalisation sous toutes ses formes (démonstratifs neutres, adverbes de modalisation, "peut-être"). Modalisation qui ne surprend guère un lecteur familier avec l’œuvre de Pagnol, pas plus que le surprennent les phrases inachevées «Tout à l’heure, dit-il, quand j’aurai fini ma tournée… Quel âge as-tu ? »
, l’usage des points de suspension, les réajustements progressifs qu’opèrent le style et le choix des mots pour se rapprocher des impressions intactes, de la sensation originelle de la nostalgie
 d’un lieu aussi secret que la forêt.

Ce lieu, placé à la jonction des souvenirs de l’enfance et de la découverte de l’amitié ― au sein de l’austérité de la nature, dont la confrontation engendre maintes questions et mystères ― accentue la mémoire et les repères de l’enfance : l’espace en tant que tel semble stimuler les réflexes inhérents à l’éveil de cet âge.
Le lieu de la forêt est marqué du sceau de l’aventure, autant d’épreuve et de péripéties surmontées grâce à une insigne détermination commune de Lili et de Marcel qui révèle chez eux, et dans les fins fonds de la forêt, le goût de l’action. L’auteur se place sous le parrainage de Nerval : résurrection du passé, retour à l’âge d’or de l’enfance idéalisée au contact des lieux communs de la mémoire de l’auteur. Sans doute, pour se soustraire à la médiocrité et aux désillusions du monde adulte, le narrateur se réfugie dans le monde de la forêt, espace où les règles du monde adulte sont inféodées à la fugacité et à la magie des instants espiègles de l’enfance.


Sur un plan psychologique se juxtaposent une série de scènes courtes, d’impressions fugaces retrouvées grâce au contact de la forêt, lieu sauvage et primitif qui semble aller de pair avec une innocence où les sensations prennent une authenticité démesurée. C’est en effet le lieu d’un paradis à tout jamais perdu que le narrateur tente de reconstruire grâce à une focalisation sur le lieu de l’enfance devenu prédominant dans le récit. Ce paradis est si bien lié à l’enfance qu’il est presque inconcevable pour le narrateur de restituer fidèlement l’allégresse de ce passé perdu en faisant abstraction de l’évocation scrupuleuse et de ses territoires marquants
. En outre, le parc reste aussi un lieu de fréquentation favori de l’enfance. Cet espace aménagé en plein air pour le public, constitue pour l’enfant le lieu de prédilection par excellence. Nous voyons le narrateur décrire sa joie :
« […] je me promenais au bord de l’étang du parc Borély, qui est une sorte de parc de Saint-Cloud, au bout du Prado de Marseille. Le jeudi et le dimanche, ma tante Rose […] me conduisait ensuite, au moyen d’un tramway, jusqu’en ces lieux enchantés. On y trouvait des allées ombragées par d’antiques platanes, des bosquets sauvages, des pelouses qui vous invitaient à vous rouler dans l’herbe, des gardiens pour vous le défendre, et des étangs où naviguaient des flottilles de canards. […] Ma principale occupation était de lancer du pain aux canards. Ces stupides animaux me connaissent bien. Dès que je montrais mon crouton, leur flottille venait vers moi, à force de palmes, et je commençais ma distribution. Lorsque ma tante ne me regardait pas, tout en leur disant, d’une voix suave, des paroles de tendresse, je leur lançais aussi des pierres, avec la ferme intention d’en tuer un. Cet espoir, toujours déçu, faisait le charme de ces sorties, et dans le grinçant tramway du Prado, j’avais des frémissements d’impatience »
.
Le parc est un lieu qui convient parfaitement à la condition de l’enfant, il y trouve agréments, plaisirs et bien-être, notamment dans le passage :
« Dès que nous arrivions, le "propriétaire" me confiait d’abord au berger des ânes que je chevauchais pendant des heures, puis à l’omnibus traîné par quatre chèvres, puis au patron du toboggan : je savais que ces largesses ne lui coûtaient rien, puisque tout le parc lui appartenait, mais je n’en étais pas moins reconnaissant, et j’étais fier d’avoir un ami riche, et qui me prouvait un si parfait amour »
.
Mais outre les hauts lieux de l’enfance et les espaces reconnaissables, d’autres espaces compartimentés recèlent-ils la même signification ? Tel est le travail que nous entreprendrons au cours du chapitre suivant.
          CHAPITRE TROISIEME

          De l’espace compartimenté

1.  Lieux interdits/lieux partagés

                         1. 1. La forêt, lieu de tentation 
                               et de transgression 

                         1. 2. Le ruisseau, la rivière et l’atelier

                         1. 3. Le grenier, la maisonnette de 
                               l’ivrogne et la rivière

2. Espaces intermédiaires
                                     2. 1. La terrasse

                                     2. 2. L’escalier

                                     2. 3. Le couloir

                                     2. 4. Le palier

                                     2. 5. La grotte

3. Espaces ouverts

4. Espaces clos ou domestiques                    
« L’espace habité, ainsi qualifié par des signes comme ceux du propre et du sale, est organisé en référence au visiteur qui sera pour ainsi dire autorisé à y pénétrer. Par exemple, les membres de la famille peuvent entrer dans la cuisine, les amis dans la salle à manger, l’inconnu pénètre tout au plus dans l’entrée. L’espace est compartimenté suivant l’usage privé, public ou semi-public (salle de séjour) que l’on compte en faire »
. 

La division que choisissent nos trois auteurs au sein de l’espace nous apparaît suffisamment cohérente pour nous autoriser à parler d’espace compartimenté. Cette division nous invite aussi à parler de moyens tout aussi ingénieux que diversifiés, que chaque auteur met en œuvre afin de structurer son espace au gré de ses regards, de ses souvenirs ou de leurs lacunes.
Nous insistons pour dire que chaque espace délimité en tant que compartiment vient ressusciter et sublimer un instant particulier du passé enfoui dans les lieux de la mémoire. Effrayants ou rassurants, ces lieux appartiennent à un moment déterminé de l’univers de l’enfance de l’auteur; ils reproduisent les plaisirs
 de l’instant d’une rencontre ou restituent le caractère sacré ou interdit
 d’une expérience.
De simples allusions sporadiques à des lieux familiers, en l’occurrence le grenier, le ruisseau, l’atelier ou le canal ne peuvent se mesurer à l’incomparable force de souvenirs évocateurs que recèle la forêt. C’est là un bénéfice qu’acquiert un lieu sauvage et naturel au détriment de certains lieux domestiques. Il n’en demeure pas moins que ces recoins de l’espace nous intéresseront tout au long de ce chapitre. Notre visée est d’aller à la recherche de significations particulières que seul le pouvoir signifiant et symbolique des lieux et de l’espace pourra nous révéler.
Restent pourtant des images qui tiennent lieu d’espaces obsessionnels : la villa des vacances, un canal sous le soleil de Provence. À ces images, comme à cette distance qui sépare le village du lieu des vacances, se heurte l’inépuisable étrangeté de l’enfance. Si l’ombre de Marcel qui incarne l’enfance de l’auteur, comme celles d’Hélène ou d’Adrienne chez Nerval, est constamment présente, l’évocation qu’elle suscite dans l’œuvre de Pagnol, à travers ses lieux reconnaissables, atteste du moins que l’écrivain ne saurait se résoudre à une pure évocation du passé. L’auteur s’emploie à revivre un passé dans ses lieux.

Notre lecteur aura en tout cas l’impression que c’est peut-être au bout d’un couloir, au fond des combles que se cache cette ombre. Tel est l’objet du chapitre qui suit. 

1. Lieux interdits
1. 1. La forêt, lieu de tentation et de transgression 
Nous avons précédemment pu démontrer que le récit renferme une tension qui tiraille en permanence le texte entre deux représentations de l’espace : une vision rustique de la Provence, attachée à la vie paysanne et au modèle traditionnel s’opposant à une modernité imminente qui tend à la dénaturer. En nous inspirant du modèle du carré sémiotique, nous pouvons esquisser la dynamique du texte en opposant tout d’abord l’espace provençal rustique proprement dit et celui de la ville. En réalité, l’espace urbain est une sorte de contre espace qui contraste avec celui des vacances, de la campagne et de la maison des vacances "La Bastide Neuve". 
L’espace de la forêt occupe une place importante dans la géographie de l’œuvre de Pagnol. Dans cette amplitude, et quand elle est intériorisée par le personnage de l’enfant, la forêt, en tant qu’espace imposant, renforce le sentiment d’isolement qui s’ouvre aux dangers extérieurs, source permanente de menace. Ce n’est qu’à la lisière de la forêt, c’est-à-dire dans les collines, que Marcel retrouve néanmoins un sentiment de quiétude avec la rencontre de son ami Lili. 

Par ailleurs, ce serait aussi à la lisière du réel et du rêve qu’apparaît cet espace, à la fois lieu d’évasion et de découverte du caractère cruel de la réalité sauvage ― essentiellement dans la vieille hutte abandonnée, à l’abri des fauves nocturnes, où il trouve refuge contre leurs assauts ―. La forêt se révèle alors aussi inquiétante que magique et fait irruption dans un univers où le narrateur cherche la voie royale qui le mène à la redécouverte de son père.      

Dans cet endroit, la forêt, avec toutes les échappées qu’elle propose et tous les refuges qu’elle cache, pourrait être assimilée à l’image d’un bouclier protecteur, puisqu’elle inspire un sentiment d’assurance à l’enfant. Ainsi cet environnement apparaît-il d’abord comme un allié naturel, au même titre que la fonction paternelle, et ensuite, à la faveur de l’évocation de l’enfance, comme un espace qui jouit de tous ses prestiges. Un lieu d’aventure par excellence, le récit se déploie dans un espace de conflit où se concrétisent les oppositions ― "enfant/père", "forêt/village" ― et les luttes ― lutte de Marcel aux prises avec la bête fauve, lutte contre les forces de la nature ―. Ce déploiement inattendu confère au roman une dimension autobiographique aux allures d’un récit d’aventures. 

En revanche, la forêt représente un refuge très chargé de sensations intenses. Marcel y trouve le parfum simple de la nature, il y rencontre Lili et avec cet ami d’enfance cet espace se nourrit d’images et de sensations inoubliables.

Sur l’axe des contraintes apparaît clairement l’espace de la forêt, une sorte de lieu sauvage, interdit à l’enfant et dans lequel s’aventure ce dernier. Dans La Gloire de mon père, le père et l’oncle de Marcel s’opposent à l’idée que l’enfant Marcel les accompagne à la chasse. Toutefois la forêt constitue paradoxalement un objet de tentation de par les contraintes et les dangers qu’elle représente, ainsi que nous le remarquons dans le passage suivant :

« Je ne pus y distinguer rien d’autre qu’une petite forêt d’oliviers et d’amandiers, qui miraient leurs branches folles au-dessus de broussailles enchevêtrées : mais cette forêt vierge en miniature, je l’avais vue dans mes rêves, et, suivi de Paul, je m’élançai en criant de bonheur »
.
Dans Le Château de ma mère, la décision inconsidérée de Marcel consistant à se réfugier à l’intérieur de la forêt, en réponse au refus de ses parents de prolonger les vacances dans les collines, suscite l’étonnement de Lili, son ami des collines. Cet étonnement s’illustre de savoir livresque à propos de la représentation qui est faite de ce lieu hostile et dangereux. Fort de ses lectures, Marcel rassure son ami :

« On voit bien que tu ne lis jamais rien ! Tandis que moi, j’ai lu des vingtaines de livres ! Et je peux te dire qu’il y a beaucoup de gens qui se débrouillent très bien dans les forêts vierges … Et pourtant, c’est plein d’araignées venimeuses qui ne tiendraient pas dans une soupière, et qui sautent à la figure, et des serpents boa qui pendent des arbres, et des vampires qui te sucent le sang pendant que tu dors, et des Indiens féroces qui te cherchent pour te rapetisser la tête. Tandis qu’ici, il n’y a pas d’Indiens, pas de bêtes sauvages… 

[…]

"A part les sangliers, peut-être ?"

[…]

― C’est la soif qui les fait venir. En hiver ils ont de l’eau, alors ils restent dans la montagne, du côté de Sainte-Victoire… »
.      

La forêt est qualifiée ici de vierge parce qu’elle n’a jamais été touchée aux yeux de l’enfant, mais elle reste aussi et surtout inculte, inexploitée, ce qui accroît d’ailleurs l’envie et la tentation de la conquérir. En revanche, l’épisode qui opposa Marcel, prisonnier dans la grotte, à un oiseau dangereux permet au personnage de l’enfant de mettre son courage à l’épreuve du risque et de la peur.

Nous pourrions aisément élargir le modèle toposémique de La Gloire de mon père sur des lieux à forte connotation symbolique, perçus à travers l’enfant. Ainsi l’espace se scinde-t-il en deux lieux ; la forêt comme lieu interdit par opposition à la Bastide Neuve, lieu permis à l’enfant, pourvoyeur de sécurité et de repos récréatif. La forêt, objet de curiosité, tentatrice à souhait, se mue en un lieu de péripéties et d’aventure. Au cours de la sortie de chasse, dont il fut privé, le personnage de l’enfant doit rester à la lisière de celle-ci mais éprouve aussitôt le désir d’enfreindre cette limite. Ce faisant, l’enfant parvient à construire et amorcer un lieu commun, où l’enfant et son père partagent des moments de complicité. 
Nous parlerons désormais d’une description emblématique en ce qu’elle peut accentuer et/ou diminuer la signification d’un espace, en focalisant l’intérêt du lecteur autour d’une représentation toposémique qui repose sur la notion d’interdit et de partage. Car dans la mesure où l’espace de la forêt est austère, il favorise le rapprochement humain grâce auquel le narrateur met en place des stratégies pour exprimer l’affection de l’enfant envers son père et l’élan de solidarité dans une forêt hostile. C’est aussi un lieu de rencontre et de retrouvailles (après une longue mésaventure dans la forêt, l’enfant Marcel retrouve les traces de son père).

La norme s’inverse alors brutalement et la forêt acquiert le statut d’un espace trompeur. Après avoir été un lieu d’égarement et de séparation (c’était en ce lieu interdit que l’enfant se séparait d’avec son père), la forêt resserre les liens et offre à l’enfant une chance inespérée de se réapproprier son père et prendre part à sa gloire. C’est donc une transformation de la forêt d’un lieu de primitif et sauvage en un lieu hospitalier. Aussi pouvons-nous considérer cet espace hostile comme un adjuvant qui assiste l’enfant dans cette quête du père. En réalité, ce serait une sorte de reconstitution d’un lieu imaginaire intériorisé par l’enfant et à travers lequel ce dernier recrée un espace rêvé ; celui de l’affection et des émotions fortes.

Nous pouvons considérer la forêt comme l’espace par excellence investi par le père et son fils. C’est pourquoi nous pensons que l’organisation de l’espace est une organisation "familiale"
. C’est en fonction de l’espace investi que se profilent symboliquement les affinités qui rapprochent les personnages.
En outre, s’il s’avère que la forêt est un espace polysémique, tantôt interdit, tantôt source de curiosité et désir de tentation, en est-il de même s’agissant de la représentation que lui réserve Giono ? 

1. 2. Le ruisseau, la rivière et l’atelier
L’espace défendu chez Giono est plutôt le ruisseau, conseil prodigué par le père à son fils lorsque ce dernier fut confié à M. Massot pour courte période de convalescence. A cette occasion, le père confie à son fils :
 « Tu n’iras, jamais au ruisseau. Il y a un trou très profond et des petits s’y sont noyés. Tu verras, les aires c’est comme un avant de bateau. Tu verras, la colline est toute escaladée de gros genévriers qui sont comme des moines »
. 
Au même titre que l’espace défendu chez Pagnol, il s’agit d’un lieu inadapté non seulement à la nature enfantine du petit Jean mais aussi, eu égard à la vulnérabilité de sa santé, nuisible.  
La rivière, tout comme le ruisseau, est aussi un lieu interdit, mais l’enfant se laisse aller à la tentation et succombe à celle-ci :

« Ce désir, avoue-t-il, me hantait pourtant et c’est à lui que je dus de connaître cette rivière où, selon ma pensée, venaient finir sur notre rive les jardins de ce paradis. J’ai dit comment je pus, étant peu surveillé, m’échapper et atteindre un jour les bords de la rivière. A dater de cette escapade, j’y revins souvent en cachette. Car c’est clandestinement qu’il convient d’aimer ces créatures attirantes, sournoises, dangereuses »
. 

Bosco continue à entretenir cette peur du ruisseau et de l’eau en tant qu’élément mystérieux, en ce qu’il écrit :
« Pourtant, et autant que la nuit, la présence de cette eau furtive aurait dû me donner je ne sais quelle crainte. Car je suis inquiet, je sens quelque angoisse, dès que j’approche de ces ruisseaux lents, de ces eaux clandestines. On les découvre quand le pied les touche, les bords herbeux en sont mous, glissants, l’eau perfide… N’empêche que je m’attardais à y guetter l’apparition d’une anguille et d’une tortue, qui ne vinrent pas »
. 

Dans Un Oubli moins profond, lors d’une sortie en promenade, le narrateur rappelle les mises en garde incessantes de sa mère :

« ― Sache, mon petit, me dit-elle, que cette rivière est un mauvais lieu. Qui s’y baigne, neuf fois sur dix, ne s’y baignera jamais plus. Il y reste. L’eau le prend, le met dans un trou, un tourbillon passe dessus et le visse. C’est fini de lui. Un noyé de plus… Quant aux gens qui par là fréquentent, tu les as vus. Eh bien, mon pauvre enfant, si par malheur tu avais été seul, on t’aurait jeté un sac sur la tête, et puis, qui t’aurait retrouvé ?... Ni vu ni connu… Tu m’entends ?... »
.
Dans le chapitre intitulé "L’épileptique ― Le maquignon", Giono adopte aussi cette notion de partage pour configurer son espace. A maintes reprises évoqué dès le début du récit, l’atelier du père Jean apparaît comme un lieu partagé tantôt entre les travaux de cordonnerie, ce qui constitue sa vocation originelle, tantôt comme un lieu où s’exercent les talents du guérisseur. A mesure que le lecteur évolue dans le récit, le narrateur le familiarise avec les talents de ce personnage. Son dévouement pour ces personnes qui souffrent était total : « Il aimait, avoue le narrateur, les épileptiques. Je veux dire, il leur donnait de l’amour. Il y en avait un grand et roux qui me faisait peur. Il ne se rasait jamais mais coupait sa barbe au ciseau »
.

Ainsi le narrateur décrit-il l’atelier mû soudainement en lieu où on prodigue des soins : « Mon père, déclare le narrateur, aimait les plaies et les malades. Des vieilles gens venaient lui faire soigner des eczémas. Il les pansait avec de l’eau sédative. Tout l’atelier sentait le camphre »
. 

Caractérisant une tradition locale, il y a lieu de signaler l’évocation de ce métier de guérisseur également dans le roman de Bosco :

« Mais sa vocation le portait plus haut. Il était cabaliste et guérisseur. On le consultait. Il préconisait généralement le clystère, le camphre et le thé des Alpes. Pour déceler la maladie, il employait une ficelle, qui portait des nœuds espacés selon des règles connues de lui seul. Appliquée sur le corps, selon d’autres règles secrètes, Baptistin découvrait le mal et il lui parlait. Il conjurait à voix basse avec les mots appropriés de prendre congé du malade. Mots mystérieux mais persuasifs, du moins par le ton. Et le mal quelquefois obéissait… »
.
Par ailleurs, l’écurie est à son tour partagée entre un espace d’élevage et un lieu de soin :

« Ça sentait l’écurie, confie le narrateur, la vieille paille, le purin, le salpêtre et le bois pourri. […]

Autour de l’homme couché, mon père avait mis des ratières, de celles à trappe et de celles à cage […]. L’homme était couvert d’un gros matras de cheval et, dessous, d’un drap. Il fallait d’abord enlever le matras. Le drap était tout taché de grosses plaques humides. Mon père tirait le drap doucement. Sous chaque tache, une plaie claquait des lèvres et se décollait. Ces plaies vivaient. Elles se nourrissaient de l’homme paralysé, comme les rats. Celle du ventre était grasse. Elle soufflait à pleine bouche une haleine de mangeuse de viande. Il avait deux autres plaies aux cuisses »
.    

La vocation paysanne de Giono ne pouvait se soustraire à une description des lieux où sont gardés les animaux, notamment quand le narrateur dit :

« Il y a avait encore, aux fenêtres basses, un ménage d’Espagnols, vendeurs de légumes, avec cinq enfants. Sous leur logis, une petite écurie abritait leur cheval. C’était un cheval arabe à longue crinière, à beau poil de queue, mais si maigre qu’il semblait être fait de deux boules »
. 

Ainsi le processus narratif permet-il d’abolir cette dualité de l’espace et, en le décloisonnant, la notion de partage, grâce à un personnage transgressif, cesse d’exister. Le tremplin qui rend poreux et perméable l’espace est sans doute l’inextinguible soif de l’enfant et sa nature propice à la découverte et au désir d’exploration.  

Ces espaces frappés d’interdit apparaissent dans Jean le Bleu plutôt comme des lieux isolés, clos et retranchés. En faisant la description du lieu occupé par son père, le narrateur souligne l’absence de toute communication de l’atelier avec l’extérieur ; il s’agit ici d’un espace inaccessible directement :

« Mon père était âgé. Il travaillait seul, s’il travaillait bien, et, seul dans sa haute chambre sombre, dans le fond de la maison, sans boutique, sans devanture, seul avec son métier, il était l’esclave de la ville »
. 

Un espace inaccessible directement, certes, mais aussi presque misérable et triste, comme le pense Ricatte :

« D’un côté, en bas, bruyant d’échanges avec la rue et ses commerces, "l’atelier de repassage de ma mère". De l’autre, en haut de l’escalier, sous les combles et mitoyen de la triste maison des errants, l’atelier du père et ses hôtes en détresse »
. 

Nous savons de Giono lui-même que le lieu où travaillait son père laissait entrer un peu d’éclairage :

« […], il y avait, confie Giono, l’atelier de mon père. Mon père travaillait tout seul dans un immense atelier, une pièce aussi grande que celle dans laquelle nous sommes aujourd’hui, avec simplement comme éclairage une grande fenêtre avec les petits carreaux « Révolution française »
.  

Le narrateur y voit tout de même une lumière bien qu’il n’omette pas de mentionner que l’atelier donne sur un piètre spectacle, celui d’un élevage de cochons, en l’occurrence une porcherie :
« J’ai dit que l’atelier de mon père prenait jour dans une petite cour qui appartenait à un berger. De temps en temps on parquait en bas des moutons. A la fin, le berger loua sa cour à un porcatier qui y établit une soue. Il engraissait tant ses cochons avec des déchets de lait et de légumes que les bêtes ne bougeaient plus, couchées dans les creux du fumier où le purin s’amassait. Ce n’était qu’après le massacre qu’on changeait la paille. L’odeur du récurage faisait tomber Voltaire( »
.   

Il existe dans le récit de Jean le Bleu un espace compris entre le dernier étage où se situe l’atelier de cordonnerie du père et le toit : c’est le grenier ou les combles, signalés d’ailleurs par Ricatte. Habituellement réputé pour être un lieu sourd et silencieux
, il en va autrement chez Giono. Le narrateur le décrit différemment en lui attribuant un autre statut, celui d’un lieu discret offrant une vue panoramique et dominant de sa hauteur l’espace :

« Au dessus de l’atelier de mon père, explique-t-il, était un vaste grenier sonore comme une cale de navire. Une large fenêtre dominant toute la cour aux moutons, permettait de voir, au-delà des toits, par là-bas loin, le scintillement de la rivière, le sommeil des collines, et les nuages qui nageaient comme des poissons avec de l’ombre sous le ventre »
.
Si cet espace clos revêt presque une signification sacrée, en va-t-il de même pour Bosco ?

1. 3. Le grenier, la maisonnette de l’ivrogne et la cour d’école
Bosco opte pour le même angle de vue, dominant ainsi de son regard toute une étendue. Dans le passage suivant, il écrit :

« Du jour où j’y établis mon pupitre, le dos tourné à la maison, le nez presque contre les roseaux, je découvris un trait curieux de ma nature. Comme je l’ai dit plusieurs fois, je ne trouvais pas de plus grand plaisir que de monter ma fenêtre pour y contempler la campagne. Et quelle campagne ! dix lieues dans un sens et dans l’autre, […]. Plaisirs toujours nouveaux, et des yeux et du cœur et de la tête. Et ce plaisir, c’était tout moi »
.
Brutalement, le narrateur se met à décrire un espace empreint de mystère : 

« Eh bien, ce moi qui vivait de l’espace, ce moi découvrit soudain, un beau jour, devant la "canisse"( dressée par mon père, ce que peut suggérer à l’âme un obstacle qui oblige l’œil, privé de vastes horizons, à se retourner vers elle, à s’y replier, et à y porter ce même regard habitué aux grandes étendues… Regard qui d’abord ne voit rien et qui, placé devant ce vide, cherche à y voir ce qu’il a aimé dans ce pays réel dont l’obstacle le prive. Aussi ne tarde-t-il pas à y retrouver cette tour, ce clocher, ce rempart de cyprès, ces villages, ces horizons qui lui sont chers et qu’il regrette, mais étrangement colorés, revêtus d’une autre lumière, et situés plus loin, infiniment plus loin, peut-être ailleurs… Mystérieux pays inconnu […] »
.    

Le grenier est aussi le lieu où se déploie le regard, ce dernier offrant l’avantage de la discrétion, notamment dans le passage suivant :

« Quelques jours après l’installation des nouveaux locataires dans la grande maison d’à-côté, mon père s’en alla à la recherche de son jardin et moi je montais au grenier pour l’attendre. Je regardais la dame »
.
La dimension de l’interdit dans l’espace revêt toute son importance quand l’évocation d’un souvenir, ayant pétrifié le narrateur durant son enfance, ressurgit. Du coup, ce lieu, foyer de frayeur, acquiert le statut d’un espace interdit parce que craint :

« On était en décembre, se rappelle-t-il. Il faisait froid. Ma mère avait pris ma sœur dans son lit. […] La nuit s’avançait, ma mère céda peu à peu à la fatigue et commença à s’assoupir… Soudain un craquement… D’où vient-il ?... Du vitrage… Elle pense aussitôt à la porte de l’escalier, aux combles, à la cave, surtout à la cave… Y a-t-il quelqu’un dans l’alcôve ?... On y bouge… La chose craque… La peur glace ma mère… Mais l’angoisse est si étouffante qu’elle ne va plus pouvoir la supporter. […]
Je l’entends encore, là, me parler…

 ― Je l’ai bien vu, je te le jure. C’était un squelette, un squelette appuyé contre la vitre. O voyait à travers le rideau sa tête affreuse. Il n’avait pas d’yeux et nous regardait… J’ai voulu crier et je n’ai pas pu […] »
.
 Bosco semble aussi à son tour avoir un goût pour l’évocation des espaces interdits. A ce propos, l’auteur se souvient du cordonnier Simon, un ivrogne vivant seul, vis-à-vis duquel le père de l’enfant éprouve de la répulsion. Sa maisonnette devient un lieu que le père défend à son fils de fréquenter :

« Comme on le pense bien, écrit le narrateur, il m’était interdit d’approcher à moins de cent pas de la maisonnette. Ce sont là des interdictions qui, neuf fois sur dix, n’ont pour résultat que de faire naître un désir irrésistible de désobéir en cachette. Je ne m’en privais pas. On me surveillait peu. Je réussissais donc souvent à me glisser, à l’insu de tous, dans la haie qui cachait l’échoppe rustique du père Simon. Or de là, je pouvais le voir sans qu’il me vît, et l’entendre sans qu’il s’en doutât. Ah ! j’aurais, certes, aimé aller dans sa boutique. J’y étais entré trois ou quatre fois seulement, du vivant de Tante Martine. Elle qui ne craignait (ivre ou non, homme ou femme) rien de vivant au monde, m’y avait amené pour des rapetassages »
.      
Chez Giono, au cours d’une description de l’espace de l’école, le narrateur évoque un incident banal qui a valu au personnage sœur Dorothée, la paveuse de l’école, une punition, celle-ci consistait à aligner dans la cour de petites pierres de couleur. C’est derrière les buis que Jean et ses camarades se retrouvent nez-à-nez avec elle, laquelle les emmène à un endroit retiré, à l’abri des regards. Ainsi le narrateur évoque-t-il ce souvenir : 
« C’était une cachette sous un gros laurier-rose. Il avait tant d’odeur et une odeur si forte qu’on était ivre rien que d’entrer là-dessous. Cette odeur pesait sur mes yeux. En un rien de temps tout se déformait de ce qui était visible pour moi. […].

"Taisez-vous", disait sœur Dorothée.

On arrêtait de respirer »
.  

La paveuse de l’école participe à redonner à l’espace de nouvelles significations. La cour, étant un lieu (déc)ouvert et relativement sûr, n’est nullement propice aux interdits. C’est par le biais de ce menu événement, ayant infligé une punition à un personnage secondaire, que se crée un espace auquel Jean et ses camarades ne doivent pas accéder, d’où l’exclamation exigeant le secret et la crainte : « Taisez-vous ».   
2. Espaces intermédiaires
Parmi les topiques de l’espace, Nicole Haumont retient la notion d’espace intermédiaire : « […] entre l’espace extérieur et l’espace intérieur existe, une zone intermédiaire, floue, inquiétante : les espaces communs (hall d’entrée, escaliers, cour), qui n’appartiennent ni au "dehors" ni au "dedans" »
. A ce titre, nous considérons la terrasse, l’escalier, le couloir, le palier, et d’une certaine manière, la grotte comme espaces intermédiaires. 
2. 1. La terrasse

Parmi les lieux les plus intéressants à étudier, ce sont ceux qui ne font partie ni de l’espace intérieur, ni de l’espace extérieur. Il y a en effet chez Pagnol, notamment dans La Gloire de mon père, l’évocation de la terrasse. Celle-ci, de par sa position surélevée, plateforme en plein air, bénéficie d’une position médiane : « Ma tante Rose, écrit-il, installée sur la terrasse dans un fauteuil d’osier, donnait son biberon au cousin Pierre, qui traduisait son enthousiasme en remuant ses doigts de pied »
. La terrasse est évoquée un peu plus loin, dans ces termes : « L’éclairage était assuré par des lampes à pétrole, et quelques bougies de secours. Mais comme nous prenions tous nos repas sur la terrasse, sous le figuier, il y avait surtout la lampe Tempête »
.     

Fonctionnant en hauteur, la terrasse dans Le Château de ma mère est un lieu investi par le personnage de l’enfant, en l’occurrence Marcel et son meilleur ami des collines Lili. C’est un espace intermédiaire dans la mesure où il se situe à mi-chemin dans l’itinéraire qui les mène de la maison à l’endroit où se situent les pièges. Sa position surélevée lui confère une valeur intermédiaire entre la maison protectrice et des lointains redoutables, ainsi qu’il apparaît dans le passage suivant : 
« Comme nous arrivions sur la plus haute terrasse du Taoumé, où étaient tendus les derniers pièges, Lili, pensif, dit à mi-voix :
 "Quand même, c’est bien malheureux… on a des aludes pour tout l’hiver… »
. 
2. 2. L’escalier

Réceptacle d’événements émouvants et parfois bouleversants, les personnages s’y déploient en exprimant de fortes émotions. En effet, lieu intermédiaire et séparant par définition deux étages, il met les personnages dans des situations de découvertes haletantes. Pagnol décrit l’état dans lequel se retrouve tante Rose : « La tante Rose descendit l’escalier en courant, comme pour un incendie. Elle était chargée de hardes et de serviettes »
.  

Lieu d’émotions empreintes de confusion, Giono donne à voir un périmètre peu lumineux où les personnages tâtonnent, ils y tâtent plusieurs fois le sol et les objets autour d’eux, afin de se diriger dans l’obscurité. Ainsi est décrite la démarche de Djouan, un évadé qui vient trouver refuge chez le père, lequel le suit à l’étage inférieur pour lui servir une soupe :
« On descendit, écrit-il, moi second, l’escalier où mon père portait la lumière. Derrière moi, le pas de Djouan cherchait les marches. Il s’embroncha. Il se retint à mon épaule.

"Pardoun, boccia", j’entendis qu’il disait humblement à voix       basse »
.
L’obscurité reste présente dans ce lieu et Giono préfère associer son extrémité à l’apparition d’une illumination soudaine. Ainsi s’exclame le personnage : 

« Montez, vous verrez la lumière !
Ce soir-là, nous allions descendre. C’était l’heure de la soupe, en plein. Mon père avait déjà la lampe de cuivre à la main.

"Attends", dit-il.

On chantait dans l’escalier et c’était un pas, sûr et rapide ; un pas qui y voyait en pleine nuit par prescience, qui connaissait l’aplomb des aîtres »
.
L’escalier continue à s’illuminer puisqu’il permet de passer de l’obscurité de l’étage inférieur à la clarté de l’étage supérieur, que la lumière du soleil illumine : « Moi, écrit-il, de ce temps, je m’en allais dans notre grand escalier et je montais à la rencontre du soleil »
. 

Chez Bosco, les émotions provoquées rejoignent celles décrites dans l’œuvre de Pagnol ; l’escalier est le lieu qu’empruntent les personnages pour se retrouver en proie à des émotions brutales, notamment quand il écrit :

« Deux années s’écoulèrent donc. Et un beau jour, le Gros Girard passa brusquement de l’Epicerie à l’Eternité. Après une attaque brusquée de son sang à travers sa cervelle, il tomba dans son escalier, et du coup mourut »
.
Pagnol, dans La Gloire de mon père, attribue à l’escalier une valeur décorative dénuée de valeur affective ou émotionnelle. En effet, c’est ainsi qu’il le décrit :
« Un escalier, qui faisait un coude, menait aux quatre chambres du premier étage. Par un raffinement moderne les fenêtres de ces chambres étaient munies, entre les vitres et les volets, de cadres qui pouvaient s’ouvrir, et sur lesquels était tendue une fine toile métallique, pour arrêter les insectes de la nuit »
. 

2. 3. Le couloir
Dans le récit de Bosco, ce passage ne sert pas uniquement à transiter d’une pièce à une autre, mais acquiert aux yeux du narrateur la signification d’un tunnel ou d’une galerie destinée au passage d’un monde à un autre :   

« Une porte, écrit-il, donnait dans le couloir. De là on entendait encore la rue qui se frottait contre la boutique, mais, quelques pas et on entrait dans l’autre monde. Le visage de la maison était là ombre et silence. On descendait une marche. On était dans la cour intérieure. Par le plein de jour d’hiver la nuit restait là au fond du matin au soir. L’été, vers midi, une goutte de soleil descendait dans la cour comme une guêpe puis s’envolait »
.
Lieu de complicité et de discrétion, il est utilisé comme passage secret par le père et son fils afin de cacher à la mère la présence de malades à soigner dans la maison. A ce propos, le narrateur déclare : « En bas dans le couloir, il me disait : "Chut !" Nous passions sur la pointe des pieds. Ma mère chantait doucement La Chanson des blés d’or »
.
L’obscurité qui y règne accroît le caractère mystérieux de ce lieu dans Jean le Bleu, ce qui en fait un périmètre hostile. C’est ainsi que le narrateur le décrit, non sans un certain sentiment d’admiration mêlé de crainte :
« Elle était rouge clair et jaune par l’atelier de ma mère qui était un atelier de repasseuse, par conséquent très blanc, avec de très belles jeunes filles qui étaient ses ouvrières et qui chantaient toute la journée. Puis, par un petit couloir obscur, par un petit escalier obscur, je montais deux étages, sur le derrière de la maison donnant sur une cour très étroite et très sombre »
. 

2. 4. Le palier
L’existence d’un espace comme le palier suppose un prolongement entre les différents espaces compartimentés, donc une continuité entre l’espace de la chambre et celui de l’atelier du père. C’est en tout cas ce que suggère le passage suivant :
« Une heure après, écrit-il, revenus de l’atelier, mon père disait : "Chut !"

La porte de notre chambre gémissait doucement. Un pas traversait le palier, cherchait l’escalier »
. 
 « "Va sur le palier écouter si elles chantent" ;
C’était la nuit. Le fond de la cour était roux parce que l’atelier de ma mère y donnait par une fenêtre. J’écoutais

"Oui, elles chantent" »
.
Certains lieux peuvent être aussi considérés comme des lieux intermédiaires. Chez Giono, dans l’épisode qui concerne la maladie du petit Jean, le narrateur explique que pour se rendre à Corbières, il fallait traverser une sorte de chemin d’accès qui passe par Sainte-Tulle, les reliant à leur destination. Les collines, les aires et la vallée font également l’objet de leur traversée ; c’est ainsi qu’elles sont décrites :
« Le berger Massot habitait Corbières. Il fallait deux heures de "jardinière"( pour y aller, et le cheval trottait tout le long. On dépassait Sainte-Tulle, on tournait deux collines, et voilà qu’on avait soudain d’aplomb sur la tête un haut mur de terre et de roches. Les aires. Elles dominaient toute la vallée comme un grand nid. Derrière, le village s’adossait à la colline. Il était comme ça abrité du vent […] »
. 
Dans le même sillage, le fleuve de la Camargue est perçu comme un élément intermédiaire réunissant le village à la maison de campagne :
« Pour accroître encore la fascination de ce vieux village, dit l’auteur, entre lui et notre maison de campagne, coulait, large, variable, violente, et toute blonde de ses sables, la Durance, rivière vivante, aux eaux dangereuses mais claires, sauf au moment des grandes crues »
.           
2. 5. La grotte

Dans Le Château de ma mère, le passage d’une ondée surprend le petit Marcel en compagnie de son fidèle et meilleur ami Lili. Ces derniers décident de se réfugier à l’intérieur d’une grotte, en attendant que l’averse passe :

« Dans la barre, se souvient l’auteur, à cinquante pas de nous, s’ouvrait au ras du sol, une crevasse triangulaire, dont la base n’avait pas un mètre de large. Nous y entrâmes. Cette sorte de grotte, qui s’élargissait au départ, devenait plus étroite en s’enfonçant dans la roche et la nuit »
.
En outre, ce lieu représentant une cavité naturelle de grande taille sur le flanc d’une montagne, se mue en passage médian reliant le Taoumé à l’autre flanc de la montagne. Le dialogue suivant en est l’illustration :
« ― Cette grotte, ça traverse. C’est un passage sous le Taoumé. 

― Tu crois que c’est si important ?

― Tu penses ! A cause des gendarmes ! Quand on les voit d’un côté du Taoumé, on passe de l’autre. Eux, ils ne savent pas le passage      ― et avant qu’ils aient fait le tour, tu es loin ! Tu as juré : tu ne peux plus le dire à personne ! »
. 
Ce lieu est intermédiaire parce qu’il est ambivalent. D’abord, il est pourvoyeur de sécurité, comme indiqué dans le passage : « Nous étions parfaitement à l’abri, et nous narguions les forces de l’orage, lorsque la foudre, sanglante et hurlante, frappa la barre tout près de nous et fit tomber »
. 
Ensuite, parce que ce lieu reste effrayant et potentiellement dangereux ainsi que le narrateur le souligne :

« Soudain terrorisé, et rentrant la tête dans mes épaules, je restai immobile. Mais je le vis se baisser lentement, les yeux toujours fixés sur quelque chose qui se trouvait derrière moi et plus haut que moi… je me baissai à mon tour, lentement… Il avait pris deux pierres aussi grosses que mon poing : je fis de même. […] 

"C’est un vampire ?" […] »
.      
La grotte reste aussi un lieu de compromis, qui divise symboliquement l’espace en deux, une sorte de d’arrangement spatial que le narrateur crée dans l’imaginaire de l’enfant. Ce dernier, ne voulant pas retourner en ville qui l’insupporte, ne peut rester non plus dans les belles collines de la campagne de ses vacances. Pour scinder cette configuration en deux : d’un côté la ville et de l’autre la campagne, la grotte intervient comme un élément au centre. Cette dimension centrale apparaît dans le passage qui suit :
« "Ma décision est prise, ils n’ont qu’à partir, si ça leur plaît. Moi, je reste ici." 
"Et comment vas-tu faire ?

― Ho ho ! dis-je, c’est bien facile. Demain matin ― ou peut-être cette nuit ― je fais mon balluchon, et je vais me cacher dans la petite grotte sous le Taoumé" »
.   
4. Espace ouvert
Dans le récit d’Un Oubli moins profond, à travers la description que le narrateur fait des collines qui constituent autant d’étendues à l’horizon du regard, nous avons l’impression que l’espace est libre ; il en ressort par conséquent un effet de liberté que le narrateur veut faire accéder à son lecteur, car « Qui n’a pas connu ces stations d’été, la nuit, sous la treille, alors que les champs s’ouvrent devant vous, surtout quand la lune est absente, ne sait rien des mystérieux pouvoirs de la campagne »
.
Bosco continue à mettre en évidence la notion d’ouverture en évoquant la Camargue, son unité, son uniformité et sa platitude ; celle-ci offre au regard une impression d’affranchissement, en ce que l’auteur note :

« Ainsi la Camargue en est une, mais quels lointains !... Rien ne les coupe. Et c’est la chance des beaux pays plats que rien n’en interrompe au loin la platitude, sauf les immenses et mystérieux nuages qui y prennent naissance, mais alors c’est un autre monde qui monte sur la plaine, et qui met tant d’imaginaires pays sur l’horizon, que la plaine bientôt est pareille à la mer et devient à perte de vue comme une étendue chimérique. On n’est plus sur la terre… »
.  
Etant donné que l’idée de platitude n’est pas loin de la notion d’ouverture, nous en déduisons que l’auteur d’un Oubli moins profond n’apprécie pas cette étendue infinie qui lui paraît quelque peu monotone. Il l’avoue d’ailleurs dans ce passage :

« Mais, pour en revenir à mon enfance, j’avais donc pris en aversion cette campagne plate, où je menais, trop souvent seul, des jours mélancoliques. Car sa fertilité, sa richesse humide, ses prés, et tant d’automnes et d’hivers à regarder tomber les pluies sur de monotones herbages, m’avaient à la fin lassé d’un pays qui ne s’accordait pas à ma nature. Or, déjà tout enfant, je le répète, où regardais-je sinon au lointain, par-dessus mon quartier familier, vers le sud ? »
. 

Mais cette ouverture ne se met-elle pas en valeur en s’opposant à l’idée d’une possible clôture de l’espace ? 
5. Espace clos ou domestique

La vocation autobiographique des romans de notre corpus invite les romanciers à renforcer la description des espaces domestiques ou clos. D’abord parce que ce sont des lieux de vie, où le personnage passe le plus clair de son temps, ensuite, pour mieux pénétrer l’intimité du narrateur et ce qui est profond en lui, l’accent est évidemment mis sur la description de ces lieux intérieurs. 
Chez l’auteur de Jean le Bleu, l’échoppe du père intègre l’espace domestique lequel s’ajoute à l’atelier de repassage de la mère, ainsi que l’auteur le note : « Notre maison était toute double ; elle avait deux voix et deux visages. Au rez-de-chaussée était l’atelier de repassage de ma mère. Une grande table étoffée de draps blancs »
.
Giono lui-même déclare dans ses entretiens qu’il a toujours gardé cette image d’une demeure double :
« Toute mon enfance était une enfance qui n’avait pas été paysanne, qui avait été, au contraire, assez romanesque, assez romantique, du fait que ma maison de Manosque était une maison double. Une maison rouge ou jaune, et une maison noire »
. 

Même si nous avons défini la cour intérieure comme espace médian, il n’empêche que ce périmètre compte parmi les lieux domestiques où les membres de la famille se rendent et évoluent. Nous pouvons d’ailleurs difficilement concevoir une maison provençale en dehors de ce lieu caractéristique du mode de vie paysan, dont Giono s’est réclamé à maintes reprises.     

La maison demeure le lieu domestique par excellence ; dans Le Château de ma mère, c’est une source de répit dans ce passage : « Les chasseurs étaient partis pour Pichauris, assez dépités de notre défection. Lili déjeuna à la maison, avec ma tante, ma mère, la petite sœur et Paul »
. Il en va de même dans La Gloire de mon père quand l’auteur se souvient : « Pendant que ma mère faisait son petit ménage, je grimpais sur une chaise, devant la fenêtre de la salle à manger »
.
Le repas est sans doute le moment et l’occasion de prendre du plaisir à partager. C’est ce que suggère en tout cas un lieu comme "la salle à manger" :  « Lorsque mon père, dit le narrateur, me demandait soudain "Où es-tu" je revenais dans la salle à manger, mais sans tomber du haut d’un rêve : ces deux mondes étaient de plain-pied »
.
En parlant des voisins, l’auteur d’Un Oubli moins profond n’hésite pas à évoquer leur vie quotidienne à l’intérieur de la maison, donnant à son récit une dimension domestique certaine :

« Ainsi, chez nous, note-t-il, penser aux voisins, c’était en rêver, et de la façon que je viens de dire, sans aucune malice. Pourtant, on les perdait pas de vue, et journellement on s’occupait d’eux, mais de loin. On suivait simplement les signes familiers de leurs vies domestiques.

― Voilà les Clastres qui ont allumé, disait ma mère, sur le ton dont on aurait dit : "Il fait chaud", ou bien : "Le vent tourne", en apercevant au "Mas de Constance" la lueur d’une lampe dans une fenêtre, celle toujours de la cuisine »
.       
La primauté accordée à l’espace ouvert chez Bosco est telle que les rares occasions où le narrateur évoque un espace fermé, il le fait en épousant un effet de surprise. En effet, en se rendant à la maison du cordonnier, Julie trouva la porte close, ce qui n’est pas dans ses habitudes, c’est même contraire aux coutumes provençales. En effet, tout se passe comme si l’auteur voulait sous-entendre que dans son pays, les mœurs et les spécificités des habitants du Midi sont caractérisées par la convivialité, la générosité et l’altruisme :

« Six mois plus tard, confie-t-il, la Julie du "Mas de Constance", venue pour rapetassage chez le cordonnier, trouva la maisonnette close. Elle frappa et refrappa, mais personne ne répondit. Alors, émue, et se souvenant de ce que disait de la mort du Rapetassou tante Martine, elle vint chercher celle-ci. Nous courûmes tous à la maisonnette. A force de fouiller, on en trouva la clé sous une brique, à côté de la porte. On entra curieux, effrayés… Eh bien, le croiriez-vous ? Il n’y avait plus rien »
.        
La peinture réaliste que fait Bosco, évoquant l’espace familial et décrivant sa simplicité, son atmosphère bon enfant et conviviale, restitue au récit toute sa dimension domestique, en ce que le narrateur dit :
« Je crois bien qu’il fallut me secouer un peu pour me rendre au civet, à la table, au plaisir du repas, et à la conversation toujours sobre qui commentait, comme d’habitude, le plat mijoté. Ce jour-là, il avait parfumé de thym et de sarriette toute la maison, depuis l’aube. Emanations qui, d’heureuse nature, combattaient en moi l’impression fâcheuse produite par ces "rats de cave" »
.
Bien que les événements qui sont arrivés à l'enfant Jean soient, dans leur majorité, que pure imagination de l’auteur ― à en croire les révélations de Giono lui-même ―, l’ancrage du récit dans une configuration familiale ou domestique très proche de celle de l’auteur confère au roman une impression de réalisme et de vérité. Cette sorte de "surexploitation" ou de "surinvestissement" de l’espace domestique n’est, à vrai dire, qu’une stratégie destinée à recentrer l’espace autour de lieux à forte connotation locale. Car Jean le Bleu n’est pas uniquement, pensons-nous, une autobiographie au sens strict, c’est aussi et, dans une large mesure, l’autobiographie d’une famille provençale dans des lieux domestiques reconnaissables. Qu’est-ce à dire ? 
Tout ce qui touche à l'univers intérieur de la famille, de l'expression de ses habitudes domestiques et de ses rêves, est "dit" par un discours que nous pouvons qualifier de prédominant. Dans Jean le Bleu, la grande part consacrée à des passages émaillés d'images et de motifs poétiques est celle qui a trait aux représentations (visions) de l'enfant ou à ses rêveries durant les moments où il se retrouve avec sa famille. Ainsi, dans certains passages, le jeune garçon admire-t-il la sagesse et l’inlassable bonté de son père cordonnier, au tempérament provençal. Grâce à lui, il semble que l’enfant, devenu adulte et donc disposant de la distance nécessaire pour l’apprécier, soit de ces hommes qui ont eu une enfance heureuse car élevé dans les valeurs ancestrales de la Provence.

La paix qui règne entre le père et la mère, entre les parents et l’enfant, laisse l’auteur libre de parler du monde intérieur
 de sa famille, des personnes qui l’ont impressionné, des expériences qui l’ont marqué et dont une ou deux sont dramatiques comme celle du départ des servantes, figurant entre autres parmi les ouvrières qui travaillaient à l’atelier de repassage de la mère : Antonine, Louisa Première et Louisa Seconde, dont il trace, en les montrant comme pouvait les voir le bambin qu’il était, de très remarquables portraits. Les lieux décrits par Jean seraient donc une sorte d’écran à travers lequel est réfléchie l’image pieuse que l’auteur conserve de sa famille provençale.

Jean le Bleu n’invente point une famille fictive, au contraire il tend à reconstituer celle de l’auteur dans son authenticité, il devient une sorte d’écran où le narrateur et l’enfant peuvent projeter dans une histoire de famille des sentiments de nostalgie au sein d’une Provence authentique. Et afin de mieux représenter sa région, le narrateur se confond avec le personnage. Il adopte tout à fait sa vision et s'identifie totalement à lui. Le discours qu'il tient n'est pas alors l'expression d'une réalité extérieure ou d'une réalité anecdotique, c'est un discours qui rend transparente la part d'une réalité familiale intérieure.

Dans une description des toutes premières sensations contradictoires (émotion, affection, compassion, infidélité, mort, fugue...) du personnage, un discours "poétique", plein d'images, fait irruption, où pour décrire ces sensations, le narrateur se laisse aller à une sorte de vie familiale empreinte de poésie. 

Comme nous venons de le voir, Jean le Bleu est d’abord le roman d’une famille provençale, celle de l’auteur. Cette hypothèse est d’autant plus vraie qu’il n'est pas rare, malgré l'entremise du narrateur, que certains propos échangés entre le "héros" et d'autres personnages en dehors du cercle familial gardent une certaine opacité. Dans un épisode de Jean le Bleu, par exemple, le musicien Madame-la-Reine tient des propos (II, 139-140) que Jean semble bien comprendre, mais dont la signification échappe en partie au lecteur, parce qu’ils sont pleins d'allégories et de symboles inexpliqués.
Il s’agirait d’une sorte de distanciation, opérée à l’égard des personnages qui ne s’inscrivent pas dans le cercle familial, laissant ainsi apparaître que la communication avec le monde extérieur est impossible. C’est ainsi que l'univers des personnages (et surtout celui du "héros") est donc parfois un univers fermé sur lui-même et autour de sa famille. Certains personnages sont quelquefois mystérieux, en ce sens que non seulement une partie de leur vie nous échappe (car occultée par l’auteur) mais aussi parce que, dans certains endroits, leurs propos n'ont pas toujours la transparence requise. Cependant, le narrateur n'intervient pas pour l'expliciter davantage. Il se met en quelque sorte à distance, à l'extérieur d'une histoire qui est censée se dérouler dans le cadre d’un cercle familial restreint : celui de l’auteur.

L’auteur de Jean le Bleu, croyons-nous, serait à la cherche de son "moi", certes, non sans y rattacher le contexte familial et, par ricochet, provençal. Aussi y aurait-il visiblement un décalage entre la représentation d’un "moi" isolé (une représentation qui vise à donner le "moi" comme reflet de l'ego de l'auteur) et un autre "moi" avec une famille provençale. Sinon pourquoi tous ces retours sur le passé, ces touches qui viennent par la suite rectifier, compléter ou clarifier ce qui a été déjà dit, si ce n'est parce que le "dit" du "moi" n'est jamais définitif pour Giono? Le "moi" est toujours à construire avec sa famille dans une Provence toujours présente. Il en ressort par conséquent que le discours autobiographique n’est pas uniquement centré sur le "moi"
 (discours individuel) ; il se veut d’abord un discours "avec" et "dans" une Provence (discours collectif).

S’agirait-il, pour ainsi dire, d’une nouvelle manière d’écrire son autobiographie en faisant l’éloge de sa région ? D’aucuns pensent que, chez le narrateur, les perceptions de son "moi" et de son réel reflètent des ambitions d’écriture un peu singulières chez celui-ci. C’est ainsi que le schéma proposé par Philippe Lejeune pour définir l'autobiographie ne permet pas de classer l’écriture de Giono dans un registre prédéfini. Nous l’avons vu, et contrairement à ce que l'auteur affirme dans son texte (tel que l’atteste l’incipit de Jean le Bleu), les contenus thématiques cherchent à créer un discours "en famille", à même de produire un écart par rapport à une réalité extérieure vécue (aucun thème étranger à la Provence ne fait l’objet d’une attention particulière de la part de l’auteur) et renforcer ainsi l’appartenance de l’auteur à une famille provençale.

Dans certains passages de ces textes donnés pour autobiographiques, le discours tenu n'a pas véritablement de prise sur le "réel". Et ce n'est pas seulement le réel vécu. Il s'agit assez souvent (dans la plupart des romans) d'un écart entre le mot et la "chose" à dire. Le monde est assez souvent exprimé par des mots (auxquels le lecteur peut ne pas s'attendre) qui traduisent la subjectivité d'une vision (celle du narrateur ou du personnage).

D'où la tendance chez Giono à l'emploi de mots ou d’expressions qui visent l'approximation, l'à-côté et non la dénomination exacte des choses. C'est un choix dont parle l'auteur lui-même dans sa "préface" aux "Chroniques romanesques" de 1962 (Voir III, p.1227). Le discours de Giono est plus un discours évocateur et suggestif, et donc poétique, qu'un discours "réaliste" (dans le sens où nous entendons traditionnellement ce mot).

CONCLUSION GENERALE
C’est sans doute sur une impression d’inachevé que nous nous proposons de donner la conclusion que nous voulons une clôture de notre travail. Cependant, il est clair que conclure ne signifie pas forcément clôturer tant les questions que nous avons évoquées sont fertiles. Mais est-ce vraiment l’esprit dans lequel ce travail a été conçu ? En amont, nous étions parfaitement conscients qu’une telle entreprise se risquait de toucher à des aspects sans doute complexes du récit personnel. En outre, de là à assigner à ce travail la prétention de régler ces questions et d’y répondre de manière formelle, c’est tout simplement impossible. C’est dans cette optique que nous aimerions mettre l’accent sur les éléments que nous sommes parvenu à mettre à jour, aux fins d’ouvrir de nouvelles perspectives d’analyse et de recherche.  

Notre étude a pris son point de départ à la jonction de deux notions fondamentales : le récit personnel et la représentation de l’espace qui s’y rapporte. Il était question de s’interroger sur les modalités de traitement pouvant donner lieu à des recoupements ou des corrélations pertinentes. L’étude de la manière dont chaque écrivain raconte son vécu, véhicule ses propres repères et ses codes personnels, tout en l’inscrivant dans un espace commun, ne pouvait faire l’économie d’une analyse globale du contexte dans lequel cette écriture a émergé.
Telle a été justement l’orientation principale que nous avons assignée à la première partie. Cette étape nous a permis, en premier lieu, d’opérer les polarisations nécessaires autour de questions intrinsèques aux conditions de production des œuvres étudiées et des contraintes inhérentes au champ littéraire dans lequel elles s’investissent. En second lieu, cette partie nous a conduit à cerner l’étendue de la question de la bipolarisation existant au sein de la littérature française : une littérature nationale au sein de laquelle s’inscrit une littérature marginale. Nous avons pu, au cours de cette étape, déterminer les véritables enjeux qu’implique le choix de la langue d’écriture dans un contexte caractérisé par une suprématie d’une littérature du centre. Dans cette perspective, nous avons pris conscience du caractère politique, idéologique ou encore historique des frontières qui séparent deux littératures en déséquilibre. 

Au niveau de notre corpus, nous avons entrepris de parcourir l’expérience de chaque auteur et le contexte qui a présidé à la production de son œuvre. A ce niveau, l’examen de la réception des œuvres respectives s’est révélé pertinent et riche en enseignements. D’abord, sur le plan biographique ou chronologique, il en ressort que l’appartenance de nos auteurs à la même époque les conduit, à un moment donné, à se rapprocher pour s’inspirer mutuellement. Ensuite, la proximité géographique de leurs lieux de naissance et de vie ne pouvait que les rapprocher afin de les regrouper dans cette présente étude.
En choisissant ces trois auteurs, notre travail a apporté un éclairage sur la singularité et l’originalité des récits personnels inscrits dans un contexte de littérature régionale : cette démarche pourrait désormais déboucher sur des voies de réflexion, plus globalement sur des récits personnels d’autres régions comme la Bretagne, l’Alsace, le Béarn
, pour ne citer que ces régions. D’ailleurs, Marcel Pagnol, Jean Giono et Henri Bosco, appartenant à la même génération, ont été des cas exemplaires dans cette présente étude, permettant de saisir la liaison nécessaire du désir d’écrire sur soi et le sentiment d’appartenir à un espace. La dimension éminemment autobiographique qui transparaît dans leur écriture préfigure un véritable projet qui intervient chez chaque auteur, à un moment précis de sa vie : il est révélateur d’un besoin impérieux, de provoquer ses propres souvenirs d’enfance. Ayant choisi d’écrire à un âge avancé, nos trois romanciers ne se singularisent point. En revanche, ils sont finalement mus par un besoin nostalgique de retrouver leur passé dans un paradis perdu. En revanche, plus que les autres romanciers, Giono, sortant de l’expérience bouleversante de la guerre, ne pouvait se soustraire à cette mixture salutaire, faisant osciller le récit entre réel et fiction, pour ainsi dire un exutoire qui laisse s’épancher les stigmates de cette période.        
Dans la deuxième partie, notre travail a consisté à déterminer les spécificités du récit personnel chez nos auteurs. Nous avons pour cela cherché à mettre en lumière les modalités de restitution des souvenirs et la mise en texte de ces derniers. Les premières conclusions nous ont permis de relever des similitudes quant à la prépondérance de référents communs à la sphère provençale aussi bien chez Pagnol que chez Giono et Bosco. En effet, nous sommes désormais autorisé à parler d’une tendance presque naturelle qu’a chaque auteur à mettre en valeur ses origines et que la narration est au service de cette tendance : Pagnol choisit de parfaits personnages marseillais, avec leur identité et leur culture très prononcées ; à leurs tours, Giono et Bosco mettent en scène des personnages ancrés dans un terroir et dans une famille, qu’il s’agisse d’origines manosquines pour l’un, ou avignonnaises pour l’autre. Ce n’est donc pas fortuit si Bosco écrivait :

« Qu’on ne s’étonne pas si je rapporte ici tous ces détails, à croire que j’y fus ― ou que je les invente… Mais j’inscris simplement un récit oral de famille, qu’on s’est transmis de bouche en bouche, sans en modifier quoi que ce soit […]. Rien n’en est effacé, et rien ne s’en effacera, tant que je serai sur la terre »
. 

A propos de Pagnol, les conclusions de Michel Boué vont dans le même sens :

« Le succès foudroyant de la trilogie pagnolesque ― celle-ci littéraire et non cinématographique ― n’est pas de hasard. Rien de plus "français" que ce roman familial et terrien qui renoue avec les racines républicaines du peuple et réhabilite "à gauche" les acquis de la France profonde dévoyés par le pétainisme. Chez Pagnol, la cellule familiale, et son attachement à la nature où l’homme pousse comme de la bonne herbe, se dresse ouvertement contre le nationalisme mystico-poujadiste d’Action Française ».

En outre, cette deuxième partie nous a certainement permis d’appréhender la dimension proprement autobiographique inscrite dans notre corpus. Si le récit personnel chez Marcel Pagnol s’appuie essentiellement sur les vecteurs du souvenir et de la mémoire, celui de Giono et de Bosco ne l’est pas moins. Les trois auteurs restent imprégnés d’un passé qu’ils veulent faire accéder à leur lecteur, toujours avec la même intensité et les mêmes émotions.     

La troisième partie nous a ouvert des voies pertinentes notamment pour ce qui est de la représentation de l’espace. Outre la dimension poétique ou picturale communément associée à l’espace, de nouvelles valeurs sémantiques viennent s’y ajouter pour constituer des foyers de perceptions chez le personnage. L’espace n’est désormais plus l’apanage du regard, dans ses divisions et ses structurations, il conquiert l’univers très réservé des autres sens, provoquant des scissures enter la mémoire et les sens. L’espace n’est pas uniquement cette portion géométriquement reconnaissable et sujette aux restitutions de la mémoire, même si nous avons pu établir une géographie personnelle. Désormais, l’espace est vibrations.    

Au terme de ce travail, nous dirons que notre difficulté à parler d’une autobiographie ou d’un récit personnel proprement provençal n’est en fait qu’une illustration de la complexité de notre corpus. Si par moments ce corpus ne se distingue pas tellement du reste de la production autobiographique nationale ou universelle, eu égard à la présence de caractéristiques formelles du genre, il est manifeste que la représentation particulière réservée à l’espace confère à ces œuvres une empreinte somme toute notable. Car écrire son autobiographie se borne-t-il à réécrire ses souvenirs d’enfance ou, dans une large mesure, les reconquérir dans un espace à réinvestir, pour ainsi dire dans un paradis à jamais perdu ?        

ANNEXES
Résumé des romans étudiés
La Gloire de mon père

Il s’agit de l’enfance d’un petit garçon nommé Marcel. Son père Joseph est instituteur public. Fervent défenseur des vertus de la laïcité, ce dernier se réclame des mœurs républicaines des normaliens tout en restant méfiant à l’endroit des curés. Sa mère s’appelle Augustine. Le petit Marcel grandit auprès de son frère le Petit Paul. En prévision des grandes vacances d’été, la famille de Marcel décide de louer une villa appelée la "Bastide Neuve" avec l’oncle Jules, son épouse la tante Rose et leur bébé. La villa, à sept heures de marche de Marseille, se situe dans les environs de la ville natale de Marcel, Aubagne. Arrivés à la villa, le père Marcel et l’oncle Jules se préparent à l’ouverture de la chasse. 

Durant les préparatifs, Marcel s’aperçoit que son père fait triste figure devant l’oncle Jules. En effet, les connaissances de son oncle dans le domaine de la chasse dépassent de loin les quelques notions rudimentaires du père de Marcel. Devant le refus de son père de les accompagner à la chasse, l’enfant Marcel décide de les suivre discrètement. Ayant perdu son chemin dans les collines, Marcel fait la rencontre de Lili, un garçon de son âge qui l’aide à retrouver les chasseurs. Dans sa marche, Marcel effarouche des bartavelles (perdrix royales). Le père Joseph, alerte et prêt à tirer, réussit un doublet et accède à la gloire paternelle. Ce trophée de chasse, véritable "coup du roi", lui vaut d’ailleurs de se faire photographier par le curé pour devenir ainsi le héros du village.

Le Château de ma mère

Marcel a grandi. L’approche du concours des Bourses l’oblige à s’y préparer, puis les vacances arrivent. Le souvenir de la maison des vacances, "la Bastide Neuve", est encore vivace ; il languit de revoir son ami Lili des Bellons. La rencontre avec Isabelle, une jeune fille de son âge, dont il s’éprend, rend les vacances encore plus magiques. Cette amourette pousse Marcel à délaisser son fidèle ami Lili. Mais il finit par être déçu de cette passion qui durera le temps d'un feu de paille. Il retrouve son ami et le besoin, de plus en plus impérieux, de vivre dans cette région qu'il aime par-dessus tout.

Envoûté par la magie des collines, Marcel rêve de s'y établir pour toute la vie. C’est grâce à sa mère Augustine, inquiète pour sa santé, qui obtient que la famille passe tous les week-ends à "La Bastide Enchantée". Pour s’y rendre chaque semaine, la famille est contrainte à faire des détours afin de contourner plusieurs propriétés privées avant d’y arriver. Fort heureusement, l’intervention de Bouzigue, ancien élève de Joseph, devenu "piqueur" du canal, leur propose d’emprunter un raccourci en se servant d’une clé donnant accès à un chemin plus court. Or ce chemin passe par les propriétés privées.
Avec l’approche des vacances, ces traversées continuent et demeurent jalonnées de rencontres inattendues avec les gardes de multiples châteaux qu’ils traversent chaque semaine. Mais ces traversées ne s’accomplissent guère sans heurt. Hélas, peu s’en faut, car le gardien de l’un de ces châteaux qu’ils traversent les aperçoit et leur fait un véritable interrogatoire, dont le père s’est sorti avec beaucoup de peine. En effet, le garde était sur le point de dresser un procès-verbal à Joseph. Fort heureusement, avec l’intervention de Bouzigue (le piqueur du canal) l’affaire connaît une issue heureuse et le rapport est déchiré.                                
Jean le Bleu

Le père du petit Jean est un vieux cordonnier plein de sagesse, il travaille dans son atelier situé au premier étage. Sa mère, repasseuse, travaille au rez-de-chaussée, le tout donnant sur une cour intérieure. Le père sympathise avec la cause anarchiste et prête assistance aux pauvres ainsi qu’aux malades, notamment un anarchiste en fuite qu’il accueille chez lui. L’enfant, grâce à deux hommes vivant dans la maison voisine, la "maison des errants", découvre la musique. À la suite d’une grave maladie, Jean effectue un long séjour au village de Corbières, chez le berger Massot. Il entre dans l’adolescence, éprouve les tensions qui accompagnent la naissance du désir et connaît les joies de la lecture. De retour à la ville, il rencontre un nouvel habitant de la maison des errants, le poète Odripano. Jean découvre l’amour et s’éveille à la sensualité peu avant de partir à la guerre, sur quoi le récit s’achève.

Un Oubli moins profond
C’est en Avignon que le petit Henri naît. Il y recueille aussi ses premières impressions de moments pleins de tendresse : le choix de son prénom, sa nourrice Julie et le fameux cadeau dont il a toujours rêvé, le cheval mécanique. Mais peu avant, l’épidémie de choléra l’aura obligé lui et sa famille à quitter la ville pour retrouver une vie nouvelle dans la campagne. L’enfant raconte ses sensations à propos des rôdeurs qui hantaient la campagne, des sensations auxquelles succéderont celles des pittoresques passions d’adolescentes, ensuite celles aventureuses des parents et des grands-parents. C’est ainsi que vient l’éveil à l’écriture et à l’imagination comme palliatif à sa solitude loin de ses parents alors qu’il avait à peu près douze ans. Le récit s’achève sur la découverte du sentiment religieux et les toutes premières lectures qui ont marqué l’enfance.
Résumé de la thèse

Ce travail met en lumière les modalités de représentation de l’espace de référence dans le récit personnel d’écrivains de la littérature Provençale. Le corpus principal inclut les récits personnels de Marcel Pagnol ; le corpus de vérification comprend les récits personnels de Jean Giono et ceux d’Henri Bosco. En amont, il s’agit de réfléchir sur la problématique de l’inscription de la littérature régionale au sein de la sphère nationale française. Outre la problématique identitaire propre à la littérature régionale, l’étude de la question du choix de la langue aborde les modalités de réception et de légitimation de ces œuvres. Par le biais d’une étude comparative, l’hypothèse de l’unité de l’espace dans ces œuvres, à savoir le cadre Provençal, présuppose une diversité géographique qui distingue nettement les univers respectifs. Les expériences personnelles propres à chaque écrivain réfèrent à des représentations tantôt différenciées et diversifiées de l’espace, tantôt communes. Ainsi cette réflexion s’emploie-t-elle à déceler les similitudes et les différences qui caractérisent l’autobiographie provençale. En outre, l’examen du caractère opératoire des critères classiques définissant le genre autobiographique débouche, en aval, sur la nécessité d’introduire de nouveaux paramètres qui tiendraient compte, désormais, de l’inscription de ces écrivains dans un espace de référence propre.

      Abstract

This work intends to examine the modalities of presentation of the reference space in the personal tale belonging the writers of Provence region. In this perspective, the main corpus contains the personal tales of Marcel Pagnol ; the corpus of verification consists of the tales of Jean Giono and Henri Bosco. Upstream, it is a question of thinking on the problems of the inscription within the french national sphere. Besides the problems of self-defining membership in the regional writings, the analysis about the choice of the language will try to determine the modalities of reception and legitimization of these productions. By means of a comparative study, the hypothesis of the unit of space in this writings hides in reality a geographical diversity which distinguishes clearly the respective imagination. Classical criteria which define autobiographic type prove to be inadequate. It is consequently much important from now to take into account the membership in a reference space.    
ملخــص 

هذا العمل يعالج إشكالية  تصور المكان في السيرة الذاتية خاصة عند مارسيل بانيول، جون جيونو و هنري بوسكو. تتناول الدراسة من جهة مسألة انتماء الأدب الإقليمي (جنوب فرنسا) إلى الأدب الوطني الفرنسي و من جهة أخرى تحليل مقارن لوحدة المكان التي تفرض بطريقة غير مباشرة المقاييس الجغرافية المختلفة و المتعددة التي تخص كل كاتب إقليمي في سيرته الذاتية. و في هذا الصدد، تحلل هذه الدراسة مدى تطابق و انسجام المعايير التقليدية التي تعرف السيرة الذاتية كنوع أدبي مع مضمون التجربة الشخصية لهؤلاء الكتاب الإقليمين، و ضرورة إدخال معايير وظيفية جديدة لمعرفة خصوصيات هذه الكتابة.
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� S’agissant de l’emploi du terme "récit" au lieu de "roman", nous nous appuyons sur la nomenclature employée par J.-P. CAUVIN qui déclarait en 1974 : « Le roman qui développe une donnée jusqu’à sa solution ne découvre rien. Il a tout mis dans ses prémisses et se borne à les développer » (J.-P. CAUVIN, Henri Bosco et la poétique du sacré, Klincksieck, Paris, 1974, p. 262). Selon BOSCO lui-même, l’appellation "roman" ne conviendrait que pour Le Mas Théotime (Charlot, Alger, 1945).


� Romans personnels ou romans intimistes. La formule "roman autobiographique" demeure problématique en ce sens que ses termes présentent un aspect paradoxal : en effet, les contrats de lecture du genre romanesque et de l’autobiographie suggèrent respectivement des notions antithétiques ; le premier puise sa substance dans la libre activité de la fonction imaginaire, en revanche, la seconde participe de l’autoréférentialité. En outre, si le roman est irréductible à toute définition stricte, l’autobiographie fait l’objet d’une codification générique relativement rigoureuse.


� Ce terme est entendu dans son acception esthétique : la littérature, contrairement à d'autres formes d'art ― la peinture par exemple, qui se sert d’illustrations pour se présenter et s'accomplir dans l'étendue spatiale ― s'exprime par le biais du langage lequel est, par définition, un agencement de mots qui s'enchaînent dans le temps. 


�  Largement diffusées par les ouvrages scolaires, les manuels de lecture et le cinéma. 


� AICARD définit la galéjade ainsi : « Et toute cette façon de rire de soi et des autres en se donnant un ridicule vrai ou seulement vraisemblable, c’est cela qui constitue la gouaillerie provençale, la galégeade (sic). Qui trompe-t-on ici ?… Nous ne le saurons jamais. […] La fierté nationale exige que, au moment où l’on feint d’être dupe de la galégeade (sic), on laisse entendre, au moins une petite fois, qu’on ne s’y est pas laissé prendre » (Jean AICARD, Maurin des Maures, Flammarion, Paris, 1908, pp. 11-12). Le sous-titre que l’auteur donne au premier chapitre de ce roman en constitue lui-même une définition : « Lequel débute comme un proverbe de M. Alfred de Musset et où le lecteur apprendra que les Provençaux sont les seuls à savoir rire d’eux-mêmes avec un esprit particulier qu’ils nomment la galégeade (sic) ».


� Il s’agit d’une Provence intériorisée par la conscience collective.
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� Selon Christian Morzewski, « BOSCO, regrettant l'absence de relations suivies avec son voisin de Manosque, insistera à plusieurs reprises sur la proximité (pas seulement géographique) et la quasi-coïncidence de leurs lieux respectifs de résidence et d'écriture, et sur l'absence de toute solution de continuité réelle selon lui entre son territoire et celui de GIONO […]. Mais la façon dont les deux voisins de Lourmarin (Vaucluse) et de Manosque (Basses-Alpes à l'époque) ont habité leur pays, séparés en effet par moins de cinquante kilomètres, mérite quelques précisions qui aideront accessoirement à comprendre l'absence de commerce des deux romanciers, en-deçà de leur profonde différence de tempérament et de génie. Alors que GIONO, "voyageur immobile", on le sait, n'a pratiquement jamais quitté son "Haut-Pays" provençal, BOSCO en revanche, certes né en Avignon et mort à Nice, n'a jamais habité continûment Lourmarin, n'y étant venu qu'assez tardivement et ayant résidé pendant près de trente-cinq ans hors de France. […] La quasi-totalité des œuvres de BOSCO (en particulier celles qui sont dites "chanter si bien la Provence"…) ont de fait été conçues sinon intégralement écrites à l'étranger ― même si BOSCO effectue bien sûr de fréquents retours en France, estivaux en particulier ― » (« Sud contre sud : les deux Provences de Jean Giono et Henri Bosco », Communication adressée lors du colloque du Centre des Ecrivains du Sud, Marseille, Université d’Artois, Arras, mars 2003). Il va de soi que cet éloignement presque "salutaire" peut motiver, pensons-nous, la nostalgie et le rêve du pays premier.


�  France VERNIER, L’Ecriture et les textes, Editions sociales, Paris, 1974, pp. 67-68.


� A noter tout de même que le lexique est majoritairement français tout comme les constructions syntaxiques et l’organisation générale du discours. Les langues cohabitent certes, mais dans l’inégalité. Ce n’est donc pas la langue, mais le registre de langue qui servira à déterminer, à définir et à peindre la Provence.   


� Nous pouvons associer aussi à l’âge de l’enfance et de la jeunesse une certaine propension à l’excès, un penchant pour la démesure ; en fait, cette imagination luxuriante ne manque pas de transparaître dans les récits de nos trois romanciers.
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� Gabrielle SAID, « Ecrire aux frontières des langues », in Traduire 2, Encrage éditions-Amiens et CRTH de l’Université de Cergy-Pontoise, 2002, p. 67.    





� Il se rapproche aussi du "récit à la première personne". Cette modalité dans laquelle l’auteur confond la création romanesque et la relation de sa propre vie privée, constitue aux yeux des critiques l’un des apports les plus originaux de la littérature régionale. Georges MAY, dans L’Autobiographie, parle d’un franc succès : « Sous cette même rubrique (autobiographie romancée) il faudrait ranger aussi les Souvenirs d’enfance, ce qui, soit dit en passant, explique sans doute en partie leur succès » (p. 190).     
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�  Roger BUIS, « Henri Bosco, un écrivain pour notre temps ». 


� A vrai dire, l’attitude adoptée par la critique à l’égard de l’œuvre de BOSCO nous paraît discutable. En effet, cet auteur a obtenu le Prix Renaudot pour Le Mas Théotime, le Prix des Ambassadeurs pour Malicroix (Gallimard, Paris, 1948), le Grand Prix National des Lettres Françaises (1953), le Grand Prix de Littérature de l’Académie Française (1968). Autrement dit, le succès de BOSCO avant et après la parution en 1961 d’Un Oubli moins profond est incontestable. Outre que la critique a tendance à déclasser l’œuvre de BOSCO, elle lui associe souvent deux caractéristiques : une littérature pour l’enfance ou la jeunesse, sinon un auteur régionaliste abordant des particularismes liés à la campagne provençale et à la ruralité. Ces deux aspects, replacés dans le contexte autobiographique, pensons-nous, recèlent autant d’éléments pertinents qui confèrent justement à l’œuvre bosquienne une complexité et une universalité incontestables.     
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�  Voir le scénario du film la Femme du boulanger produit en 1938.


� II, p. 1234-1236


� Le penchant de GIONO pour les arts et son goût pour la musique, en l’occurrence BACH et MOZART, ont un lien avec les deux personnages musiciens, Décidément et Madame-la-Reine, qu’il a fait vivre dans Jean le Bleu. L’auteur l’avoue : « J’avais au moins trente ans quand j’ai entendu pour la première fois du MOZART. Alors, au moment où j’écrivais, j’étais très près de la musique de MOZART, de BACH et de HAENDEL, et j’ai voulu mettre cette émotion dans le livre. » (Entretiens avec Jean Amrouche et Taos Amrouche, Présentés et annotés par Henri GODARD, Gallimard, Paris, 1990, p. 84).         


� Jean GIONO, L’eau vive, Gallimard, Paris, 1943, 365 p. 


� VII, 1564.


� A titre d’exemple, les œuvres qui ont succédé à Jean le Bleu, les textes contenus dans L’Eau vive ; chronologiquement en 1936 « Son dernier visage » (III, p. 275-283) relate son retour du front et la maladie de son père, suivi la même année de « La Ville des hirondelles » (III, p. 283-289) où il est question de la mort de son père. En août 1942, « Le Poète de la famille » (III, p. 402-452) revient sur un souvenir d’enfance racontant un séjour chez sa tante : « moi, j’avais douze ans immenses ! » (III. P. 405).  


� Jean GIONO, Le Grand Troupeau, Gallimard, Paris, 1944. Des scènes "lyriques" et "vitales" de transhumance alternent avec les visions horrifiées du troupeau des hommes, mobilisés par la guerre, dans un climat d’apocalypse avec quelque humour noir et cynique. 
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� Une année sépare la naissance de POURRAT et celle de BOSCO ; moins d’une décennie par rapport à celles de GIONO et de PAGNOL : Henri POURRAT est né à Ambert (France) le 7 mai 1887 et appartient à la même génération. Très attaché à son pays natal, il ne l’a quitté que pour de rares et menus déplacements. En décembre 1921, POURRAT obtient le prix du Figaro pour le premier volume de Gaspard des Montagnes (Albin Michel, Paris, 1922). Le héros, Gaspard de Sumontargues ― un hameau près d'Ambert ―, est un rescapé des guerres napoléoniennes. Son œuvre, particulièrement vaste (une centaine d'ouvrages) est fort diverse : poèmes de jeunesse, romans, biographie, essais historiques, philosophiques ou religieux, contes... Son goût pour le folklore de sa région et sa nature ont paradoxalement une véritable portée universelle. Le Trésor des contes (Gallimard, Paris, 1948), qu’il considérait comme son œuvre maîtresse, sera rédigé durant la dernière décennie de sa vie. Henri POURRAT est mort à soixante douze ans le 16 juillet 1959 à Ambert, où il repose.
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� Séparer le "réel" de la "fiction" correspond à établir une distinction qui tienne compte du "moi" authentique de l'auteur (univers du réel), mais aussi d’un "moi" différent par rapport auquel ce dernier prend quand même de la distance. Ce "moi" textuel n'a d’existence qu’à l'intérieur de l'univers fictif du texte. Le rôle assigné à ce "moi" autre est étroitement lié à la fonction échue aux personnages. Ainsi "Jean" demeure-t-il tantôt un auteur enfant                 ― et adolescent ―, tantôt un être fictif. C’est ainsi que nous distinguerons deux catégories de personnages : réels et fictifs. Pour ce qui est du personnage fictif, il est certain qu’il ne revêt pleinement son sens qu’à partir du moment où il s’inscrit avec les autres (les longues journées qu’il passe en compagnie des deux musiciens, de "l'homme noir", d'Odripano, etc.).


� « Portrait de l’artiste par lui-même » [Journal de captivité à Saint-Vincent-les-Forts], Bulletin n° 44, 1995 (numéro spécial du centenaire), p. 9-87.


� Jean GIONO, Naissance de l’Odyssée, Bernard Grasset, Paris, 1938.


� Id,  L’Iris de Suse, Gallimard, Paris, 1970.


� Contrairement à Jean le Bleu où le portrait n’est pas constitué de doubles fictifs, mais bel et bien d’une Provence qui existe.     


� Le projet, ainsi conçu, devait, en principe, être limité dans le temps et par le nombre de textes qui auraient dû être consacrés à cette entreprise.


� L’irruption quasi constante de thèmes extrêmement variés et différents dans un même chapitre, renseigne sur l’originalité de l’écriture de GIONO. Ainsi, dans le chapitre I, le lecteur peut-il lire trois sous-titres différents : "La route aux peupliers", "Sire", "Djouan" et "Le Scapulaire".


� Philippe LEJEUNE, L’autobiographie en France, Colin, Paris, 1971, p. 49.  


� Outre les écrivains de notre corpus que ce présent travail aborde, il est important de noter que l’Histoire de la littérature provençale aura retenu d’autres noms, en l’occurrence celui de Paul ARENE (1843-1896), né à Sisteron. Ce dernier, aux cotés de ROUMANILLE, MISTRAL et AUBANEL, prend part à l’organisation du Félibrige parisien. Presque méconnu, il a surtout collaboré à l’écriture des chroniques provençales rassemblées sous le titre Les Lettres de mon moulin, sans oublier une production romanesque abondante. Jean AICARD né à Toulon, a su chanter sa Provence en restant Français de langue, notamment dans son roman : Maurin des Maures (Flammarion, Paris, 1908). 


� Si ces régions ont eu un rapport comparable au centralisme républicain.


� Si notre thèse portait sur la problématique du "régionalisme" et non spécifiquement sur la Provence, nous aurions aimé volontiers ajouter l’époque où naquit l’auteur suisse Charles-Ferdinand RAMUZ à Lausanne (1878-1947). Il faut dire que l’édition en Pléiade de ses romans est un événement. RAMUZ est le plus grand écrivain suisse de langue française du siècle passé. Il retient notre attention ici parce qu’il a longtemps été considéré comme un grand écrivain français, vivant en France, notamment à Paris, entre 1900 et 1914, faisant paraître des romans en prépublication dans Le Mercure de France ou La N.R.F. aussi bien que dans La revue suisse ou dans La Semaine littéraire de Genève, les faisant éditer simultanément en France (Fayard, Parrin, Grasset) et en Suisse (Payot, Mermod). Il faillit se voir attribuer l’un des premiers prix Goncourt en 1907 pour Les Circonstances de la vie (Librairie Académique Perrin & Cie, Paris, 1907). Bref, RAMUZ a été jusqu’à sa mort une figure importante de la littérature de langue française. De RAMUZ, il ne restait que le nom, celui d’un écrivain ayant inspiré, disait-on, Jean GIONO ; celui d’un ami d’Henri POURRAT, qui, à sa mort, en 1959, projetait d’écrire un livre sur lui. 


POURRAT a trop souvent été pris pour un auteur régionaliste auvergnat qui n’a jusqu’à présent pas eu droit à sa Pléiade qui permettrait de prendre connaissance de l’œuvre dans son ensemble, d’en voir l’évolution, d’en comprendre l’importance. Aline (Perrin, Paris, 1905), son premier roman, est le récit très simple d’une fille-mère dans un village du Valais. La langue est claire, parfaitement dépouillée. Le Règne de l’esprit malin (Editions Les Cahiers vaudois, Lausanne, 1917), plus tardif, est un récit réaliste campagnard, la vie d’un village du Valais dans lequel vient s’installer un inconnu qui ouvre une boutique de cordonnier et s’achève par une sorte de mystère religieux puisqu’il s’avère être une incarnation du Malin qui va susciter chez tous les habitants du village leurs plus mauvais instincts. Alors que Le Règne de l’esprit malin se termine sur de lumineuses images de rédemption, La Grande Peur dans la montagne (Bernard Grasset, Paris, 1926) hanté par le Mal s’achève de façon grandiose et magique.


� Par ailleurs, afin d’élargir notre spectre d’analyse, d’autres influences sont à noter entre RAMUZ et GIONO. Adam et Eve (Mermod, Lausanne, 1932), un des ultimes romans de RAMUZ, rappelle La Femme du boulanger, à ceci près que ce roman de l’écrivain suisse raconte l’histoire d’un homme abandonné par sa femme qui finit le lendemain matin par repartir définitivement.              
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� Nous employons ce terme aussi bien dans le sens d’une région plus ou moins nettement limitée où l’auteur est né, que dans le sens d’un espace où il a vécu.


� Bien que la Provence de GIONO ne fût pas celle de PAGNOL, certains rapprochements s’imposent. Jean-Antoine, père de Jean GIONO, s’établira cordonnier à Marseille en 1866 (ce n’est qu’en 1892 qu’ils se fixent à Manosque). Il est probable que GIONO ait connu, parce que son père a vécu à Marseille, le pays de PAGNOL, voire celui de son enfance. Néanmoins, le rôle qu’aurait joué la mère de GIONO, Pauline POURCIN qui n’a vécu à Marseille mais plutôt s’est fixée à Manosque dès 1870, dans l’éducation de son fils ne l’aurait probablement pas rapproché du pays de son voisin PAGNOL.   


� Voir Cl. GIRAULT, « L’ombre du père chez Henri BOSCO » et M. VALDINOCI, « L’image de la mère chez Henri BOSCO, in Actes du 4ème Colloque Henri BOSCO "Rêver l’enfance … ", Arras, 1998.


� Cette spécificité qui unit les récits de nos trois auteurs à leur environnement familial mérite que nous nous y attardions tout particulièrement. L’influence du milieu familial a souvent été signalée en l’occurrence par BOSCO, sous-entendant par là qu’il y fut très attaché et ceci se vérifie à la lecture de son œuvre en général et d’Un Oubli moins profond en particulier.
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� Dans la perspective d’une approche psycho biographique, le postulat avancé par SAINTE-BEUVE (« Tel arbre, tels fruits ») justifie la pertinence d’une cristallisation de l’enfance romancée par nos auteurs. En replongeant dans une enquête de la petite enfance ainsi que le premier entourage familial, il y a une similitude importante dans le vécu de BOSCO et de GIONO : les deux auteurs ont eu l’enfance de fils unique. En effet, GIONO  n’a eu ni frère ni sœur ; les parents de BOSCO eurent cinq enfants, dont quatre moururent en bas âge, laissant l’enfance de l’auteur dans la solitude. Quant à PAGNOL, étant l’aîné, il a dû vivre une enfance seule avant la naissance de son frère.  


� A ce propos, se référer à ce que nous avons dit dans la première page du sous-chapitre « Réception des œuvres ».


� Jean est le personnage principal qui renvoie à GIONO dans Jean le Bleu. Son "moi" est à la fois celui de l’enfant musicien et de l’enfant rêveur.  
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� Ce terme réfère d’ailleurs, par son étymologie, à l’idée du "retour" et celle de la "souffrance".
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� Claudie HUSSON, Alain Fournier et la naissance du récit, op. cit., p. 7.
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� Il est tout à fait compréhensible que dans une œuvre, pour peu que son caractère autobiographique soit singulier, s’opère une valorisation de certains éléments biographiques qui sont souvent en rapport avec l’âge de l'enfance. Personnages et faits revêtent souvent un aspect quasi mythique. Nous reconnaissons assez facilement une constante dans le style de Giono inhérent à cet impérieux penchant qu’il nomme lui-même « démesure ».


� C’est avec des réserves que nous qualifions Jean le Bleu, récit non linéaire, d’"autobiographique". En effet, selon Daniel BERTAUX, l’absence de linéarité conteste au récit son caractère autobiographique et l’enjoint d’être « un récit de vie » : « A la différence d’une autobiographie, écrit-il, texte écrit travaillé et retravaillé afin de lui donner une structuration linéaire et une cohérence interne, le récit de vie est très largement spontané » (Daniel BERTAUX, Les récits de vie, Nathan, Paris, 1997, p. 73).  


� Si le "moi" de l’auteur n’est point immuable, sa perception n’en demeure pas moins à travers ses représentations instables. Cette métamorphose du "moi" n’est pas uniquement visible dans Jean le Bleu. Elle subit une sorte de transmutations conjoncturelles, étroitement liées au contexte d’écriture. D’ailleurs, ces fluctuations, ainsi que cet écart manifeste avec le "moi réel" de l'auteur, varient en fonction du choix fait par celui-ci de privilégier certains aspects et non d'autres. Pour ce qui est de Jean le Bleu, il semblerait qu’il s’agisse de mettre en valeur l’état affectif de l’auteur, ses sentiments et l'état d'âme de l'enfant en situation d’éveil, en train de découvrir le monde et de se découvrir lui-même (la rêverie, la sensualité).


� Telle dans une "symphonie pastorale", la vie de l’auteur à travers Jean le Bleu recèle quasiment tous les éléments indispensables pour instituer un ordre, une certaine harmonie entre l’auteur et son "moi". Outre le chapitre au cours duquel s’accomplit la formation musicale de l’auteur, l’aspect lyrique qui est mis ici en valeur, traduit, dans une certaine mesure, une des innovations primordiales de l’autobiographie gionienne.
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