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Avertissement  

Dans le texte, les noms propres et les noms communs en caractères cyrilliques seront 

transcrits dôaprès les règles de la translittération internationale dite des « slavistes » tirées du 

Manuel typographique du russiste
1
 de S. Aslanoff. Exception sera faite, bien évidemment, 

pour les noms propres et les noms communs en caractères cyrilliques qui apparaîtront dans les 

citations. 

Dans notre travail, nous avons harmonisé les titres. Le premier mot seul des titres cités 

comportera une majuscule, exception faite pour les titres anglais, car lôusage de la majuscule 

est imposé en anglais dans ces derniers. Dans les extraits cités, les titres sont conservés dans 

leur forme dôorigine. Les titres ®trangers figurant dans le texte pour la premi¯re fois seront 

dôabord donn®s dans leur traduction franaise suivis, entre crochets, par leur titre dôorigine et 

par lôann®e de la premi¯re publication, si possible int®grale. Nous translitt®rons les titres en 

cyrillique selon la translittération internationale dans les notes de bas de page et dans la 

bibliographie. Les titres franais seront accompagn®s de lôann®e de la premi¯re publication 

entre crochets. Nous transgressons ces règles uniquement pour le titre de deux versions de 

lôautobiographie de Nabokov (voir les explications dans le premier chapitre de la première 

partie). 

Toutes les citations en russe sont pr®sent®es selon les r¯gles dôorthographe du russe moderne. 

Les citations en russe ou, éventuellement, en anglais sont accompagnées immédiatement dans 

le texte par la traduction française. Dans les citations, nos précisions et commentaires 

précéderont nos initiales entre crochets : [é ï S. G.]. Quelques citations se répètent dans le 

texte, car elles nous renvoient ¨ plusieurs ph®nom¯nes ¨ la fois, dôo½ la n®cessit® de recourir 

au même extrait dans différentes parties de notre travail. 

Sauf la préface à Drugie berega et le récit « Pluie de Pâques » (traduits par Laure 

Troubetzkoy), tous les textes russes cités de Nabokov sont traduits par nos soins. Dans nos 

traductions, nous avons essayé de nous tenir le plus près possible du sens des textes originaux. 

Cette démarche coïncide avec la théorie de la traduction « littérale » défendue par Nabokov. 

En ce qui concerne dôautres auteurs cit®s, les traductions sont soit de nous soit dôautres. Dans 

le dernier cas, le nom des traducteurs sera donné dans les notes de bas de page après la 

référence bibliographique. Nous utiliserons la formule suivante : « traduit du russe (ou de 

                                                 
1
 Serge Aslanoff, Manuel typographique du russiste, Paris, Institut dô®tudes slaves, 1986, p. 38-41. 



 

lôanglais) par é è. Lôoriginal des textes anglais traduit d®j¨ en franais nôest donn® que dans 

le cas où nous avons besoin de cet exemple en anglais et dans le cas où la traduction française 

ne permet pas de saisir la nuance analysée. 

Nous mettrons en italique les titres dôouvrages qui ont ®t® publi®s s®par®ment (par exemple, 

lôautobiographie et les romans de Nabokov) et nous utiliserons les guillemets pour les titres 

dôarticles, dôessais, de po¯mes, de r®cits et de nouvelles int®gr®s dans un ouvrage. Dans la 

référence bibliographique, nous utiliserons « in » pour d®signer le fait que lôauteur dôun texte 

tir® dôun ouvrage nôest pas lôauteur de cet ouvrage en entier. 

Les notes de bas de page serviront à donner les références bibliographiques ainsi que des 

annotations, des remarques et des précisions importantes pour le déroulement de notre pensée, 

mais qui auraient pu alourdir le texte de notre thèse. 

Le texte de lôautobiographie russe Drugie berega est cit® dôapr¯s la publication v®rifi®e par 

Nabokov lui-même : Vladimir Nabokov, Drugie berega, Ann Arbor, Ardis, 1978 

(réimpression du texte original : Vladimir Nabokov, Drugie berega, New York, Izdatelôstvo 

imeni Ļexova, 1954). Comme cet ouvrage est devenu extr°mement rare, nous indiquerons 

toujours entre parenthèses la page correspondante du texte paru dans La période russe. íuvre 

en cinq volumes [ʈʫʩʩʢʠʡ ʧʝʨʠʦʜ, ʉʦʙʨʘʥʠʝ ʩʦʯʠʥʝʥʠʡ ʚ 5 ʪʦʤʘʭ, 2000-2003] : Vladimir 

Nabokov, Drugie berega, Russkij period. Sobranie soļinenij v 5 tomax, Sankt-Peterburg, 

Simpozium, 2003, t. 5. Toutes les sources citées ou consultées lors de notre travail figurent 

dans la bibliographie. 



 

Introduction générale  

... ʦʜʥʘʞʜʳ ʫʚʠʜʝʥʥʦʝ ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ ʚʦʟʚʨʘʱʝʥʦ ʚ ʭʘʦʩ ʥʠʢʦʛʜʘ.2 

ɺʣʘʜʠʤʠʨ ʅʘʙʦʢʦʚ, ɼʨʫʛʠʝ ʙʝʨʝʛʘ 

 

 

 

 

ʗ ʜʫʤʘʶ, ʪʳ ʙʫʜʝʰʴ ʪʘʢʠʤ ʧʠʩʘʪʝʣʝʤ, ʢʘʢʦʛʦ ʝʱʝ ʥʝ ʙʳʣʦ, ʠ ʈʦʩʩʠʷ ʙʫʜʝʪ ʧʨʷʤʦ ʠʟʥʳʚʘʪʴ 

ʧʦ ʪʝʙʝ, ï ʢʦʛʜʘ ʩʣʠʰʢʦʤ ʧʦʟʜʥʦ ʩʧʦʭʚʘʪʠʪʩʷé3 

 

ɺʣʘʜʠʤʠʨ ʅʘʙʦʢʦʚ, ɼʘʨ 

1. Position du problème  

La prose autobiographique de Vladimir Nabokov est moins connue des lecteurs que sa prose 

de fiction : elle est peu étudiée par les chercheurs, elle est utilisée, le plus souvent, comme 

ouvrage de r®f®rence pour illustrer la vie de lô®crivain par ses propres exemples, bref, le 

caractère biographique très prononcé a occulté en quelque sorte la valeur artistique 

authentique de lôautobiographie de cet auteur. Pourtant la probl®matique du genre 

autobiographique dans lôîuvre russe de Nabokov pr®sente un tr¯s grand int®r°t pour les 

recherches litt®raires du point de vue de lôentrelacement de son itin®raire po®tique et 

biographique. Lôautobiographie de Nabokov, pr®sent®e par ɼʨʫʛʠʝ ʙʝʨʝʛʘ [Autres rivages, 

Editions Chekhov, 1954] en russe et Speak, Memory [Parle, mémoire, Editions Putnamôs, 

1967]
4
 en anglais, est le point dôintersection de deux lignes, celle de sa cr®ation et celle de sa 

vie personnelle
5
. Lôîuvre autobiographique de Nabokov est bas®e sur la m®moire 

                                                 
2
 Vladimir Nabokov, Drugie berega, Ann Arbor, Ardis, 1978 (réimpression du texte original : Vladimir Nabokov, 

Drugie berega, New York, Izdatelôstvo imeni Ļexova, 1954), p. 266 (V. V. Nabokov, Drugie berega, Russkij 
period. Sobranie soļinenij v 5 tomax, Sankt-Peterburg, Simpozium, 2003, t. 5, p. 335). 

« é ce qui a ®t® vu une fois ne peut jamais °tre rendu au chaos. » 
3
 V. V. Nabokov, Dar, Russkij period. Sobranie soļinenij v 5 tomax, op. cit., 2002, t. 4, p. 540. 

« Je pense que tu deviendras un ®crivain tel quôil nôy en a encore jamais eu, et la Russie sera v®ritablement dans 
lôaffliction ¨ ton sujet, quand elle se reprendra trop tard. » 
4
 La probl®matique li®e aux titres de lôautobiographie sera ®tudi®e tout au d®but de la premi¯re partie de notre 

thèse. 
5
 Dans le présent travail, nous nôexposerons pas le parcours biographique de Nabokov qui est brillamment 

développé dans : Brian Boyd, Vladimir Nabokov. 1. Les années russes, Paris, Gallimard, 1992 (traduit de 



 

européenne, sur différentes cultures, sur la durée, sur la pluralité des langues, sur la 

multiculturalité, sur les tendances artistiques héritées de la littérature russe du XIX
ème

 siècle et 

de lôAge dôargent. Son autobiographie cristallise un bilan de vie et un bilan po®tique. Elle 

conjure les effets déformants et transformants de la mémoire et transpose le passé, 

lôexp®rience, les souvenirs de lôordre du v®cu ¨ celui de lô®crit, de la vie ¨ lôart. 

Cr®ateur dont lôart est ç fantastiquement trompeur et complexe »
6
, Nabokov a bousculé des 

fondements de la litt®rature tels que le mode dô®criture, le mode de lecture, les rapports entre 

fiction, réalité et vérité, le rôle primordial du style, et il a posé avec une acuité nouvelle la 

question du statut du genre autobiographique. Drugie berega / Speak, Memory est un exemple 

singulier dô®criture autobiographique qui fonde ç un nouveau genre dôautobiographie, ou 

plutôt un nouvel hybride entre autobiographie et roman »
7
, en conjuguant ainsi les notions de 

v®ridicit® et de fiction. Notre auteur choisit le genre le plus difficile et va ¨ lôencontre des 

pr®jug®s qui veulent que lôautobiographie soit du c¹t® du non-artifice. Pour lui, 

lôautobiographie est un exercice qui rel¯ve de la fiction, un jeu supr°me o½ lôartiste joue avec 

sa propre vie. Lôambiguµt® de ce genre tient au m®lange de v®rit® et de mensonge. La 

singularit® de lôautobiographie de Nabokov consiste aussi en ce que lô®crivain malm¯ne les 

règles du genre autobiographique conçu comme genre narratif, en créant un lien très 

important avec sa production autobiographique en vers. 

Dans son autobiographie, notre auteur montre sa méthode artistique et énonce la certitude de 

la légitimité de sa poétique. Drugie berega / Speak, Memory est avant tout une autobiographie 

artistique et po®tique qui souligne que la justification ultime de lôartiste est lôart. Lô®crivain 

montre que lôautobiographe est artiste de part en part. Lôautobiographie de Nabokov 

repr®sente le summum de lôart, lôhypertrophie de lôart, dôun art qui sôexhibe comme tel, mais 

la parade des procédés chez notre auteur est ordonnée à une fin sérieuse : la vie signifie et elle 

est justifi®e par lôart m°me, puisque lô®crivain poursuit lôesquisse du destin dont il complète 

les pointill®s par lô®criture. 

Dans le titre de notre thèse « La poétique autobiographique de Vladimir Nabokov dans le 

contexte de la culture russe et occidentale è, nous avons employ® lôexpression ç poétique 

autobiographique » et nous voudrions expliquer notre choix dès le départ de notre travail. 

                                                                                                                                                         
lôanglais par Philippe Delamare) et Brian Boyd, Vladimir Nabokov. 2. Les années américaines, Paris, Gallimard, 
1991 (traduit de lôanglais par Philippe Delamare). Nous utiliserons cette biographie de Nabokov en deux 
volumes comme ouvrage de référence, car ce livre représente à ce jour sa biographie la plus réussie, complète, 
détaillée et documentée. 
6
 Vladimir Nabokov, Intransigeances, Paris, Julliard, 1985, p. 43. Traduit de lôanglais par Vladimir Sikorsky. 

7
 Vladimir Nabokov, Lettres choisies, 1940-1977, Paris, Gallimard, 1992, p. 111. Traduit de lôanglais par 

Christine Bouvart. 



 

Nous utilisons le vocable « poétique » au sens moderne du terme, défini comme « théorie de 

la création littéraire »
8
 dans Le grand Robert ou comme th®orie de lôart verbal par rapport aux 

autres pratiques verbales et aux autres arts
9
 dans Dictionnaire des genres et notions littéraires. 

La po®tique est, au sens g®n®ral, lôart de la production des îuvres, une th®orie des formes 

litt®raires, des structures de lôîuvre artistique et de ses moyens esth®tiques. Côest aussi la 

th®orie dôun art ou dôun genre litt®raire. Finalement, côest le syst¯me coh®rent dôune ®poque 

ou la sp®cificit® artistique dôun auteur. 

Lôouvrage Drugie berega se trouve, bien ®videmment, au cîur de la po®tique 

autobiographique de Nabokov. Dans notre travail, nous partirons de lô®tude de la po®tique du 

genre autobiographique pour aboutir à celle de la poétique autobiographique de Nabokov qui 

sera analysée dans le contexte de la culture russe et occidentale et comparée à la poétique 

autobiographique dôautres ®crivains russes. La probl®matique autobiographique chez 

Nabokov ne se limite point ¨ son autobiographie d®clar®e, elle est pr®sente dans son îuvre de 

fiction, passant comme un fil conducteur dôun texte litt®raire ¨ lôautre. Elle nôest gu¯re 

négligeable dans la poésie russe de notre auteur dont plusieurs poèmes sont fortement chargés 

dôune vis®e et de connotations autobiographiques. 

2. Méthode  

Notre m®thode de recherche consistera ¨ analyser lôautobiographie russe Drugie berega de 

Vladimir Nabokov comme un fait littéraire à travers une analyse stylistique et une 

interprétation analytique et synthétique, dans une perspective diachronique (gestation du 

projet) et synchronique (îuvre achev®e). Chaque texte cit® sera analysé en fonction du thème 

développé. Nous ne ferons pas de commentaires autonomes et exhaustifs des textes (car on ne 

peut jamais pr®tendre ¨ lôexhaustivit® de lôinterpr®tation litt®raire), mais nous mettrons 

lôaccent sur les points les plus importants en corrélation avec notre sujet de recherche à un 

moment précis du développement de notre pensée. Le commentaire de textes ne se trouvera 

donc pas au cîur de notre ®tude, ne sera pas le but principal de notre recherche, mais il sera 

un outil dans le discernement et la mise en système des éléments propres à la poétique 

autobiographique de Nabokov. Chaque commentaire sera déterminé par le thème étudié et 

subordonné à la nécessité logique qui découlera de la progression de notre pensée. 

                                                 
8
 Le grand Robert, Paul Robert, Alain Rey (éds), Paris, Dictionnaires le Robert, 1985, t. 7, p. 526. 

9
 Jean-Marie Schaeffer, « Poétique », in Dictionnaire des genres et notions littéraires, Paris, Encyclopædia 

Universalis / Albin Michel, 2001, p. 607-608. 



 

Dans notre thèse, nous rapprocherons m®thodiquement lô®criture autobiographique en prose et 

lô®criture autobiographique en vers dans lôîuvre de Nabokov pour discerner le lien qui existe 

entre son autobiographie et sa po®sie. La d®marche autobiographique de lôauteur ®tudi® sera 

également conjuguée à sa démarche philosophique et à ses travaux dans le domaine de la 

théorie et de la critique littéraires qui nous permettront de relever la spécificité de sa réflexion 

métaphysique et métapoétique sur le genre autobiographique. 

Nous associerons à notre approche principale, littéraire, deux approches supplémentaires : une 

approche linguistique et une approche philosophique. Lôapproche linguistique nous aidera ¨ 

d®couper le texte litt®raire, lôapproche philosophique contribuera ¨ organiser le texte découpé 

et étudié en un système sémantiquement signifiant. 

3. Période  

Notre recherche embrasse principalement la première moitié du XX
ème

 siècle dans laquelle 

nous distinguons deux périodes dans la vie de Nabokov qui se chevauchent et que nous 

nommons la p®riode biographique et la p®riode dô®criture. La premi¯re englobe la p®riode 

européenne (1899-1940) décrite dans son autobiographie Drugie berega / Speak, Memory. La 

seconde comprend la période de la genèse du projet autobiographique (1925-1967). Nous 

étendons ces limites imposées, en recourant aux époques antérieure (aperçu historique et 

th®orique, traditions) et post®rieure (îuvre de fiction, perspectives litt®raires), si cela est jug® 

nécessaire pour notre travail. 

4. Objectif de lô®tude 

Lôobjectif de notre étude consiste à étudier le renouvellement du genre autobiographique par 

Vladimir Nabokov à tous les niveaux du discours artistique. Le but que nous nous assignons 

dans le pr®sent travail de recherche sôav¯re double : conceptualiser et systématiser la poétique 

autobiographique de Nabokov et contribuer ¨ lô®tude du genre autobiographique dans la 

littérature russe au XX
ème

 siècle. 

D¯s lôintroduction, nous voudrions ®num®rer les questions que nous nôexaminerons pas dans 

ce travail de recherche. Premièrement, dans notre thèse nous ne prétendons pas dresser le 

panorama littéraire complet du développement du genre autobiographique dans la culture 

russe et dôEurope occidentale, ni nous prononcer amplement sur la question de la th®orie du 



 

genre autobiographique. Deuxièmement, dans la partie comparative de notre thèse nous ne 

tentons pas de donner une analyse complète de toutes les autobiographies évoquées, mais 

nous attirons lôattention du lecteur sur les crit¯res permettant de comparer lôautobiographie de 

Nabokov aux autobiographies dôautres ®crivains. Troisi¯mement, lôobjet de notre ®tude 

consiste à analyser la création autobiographique de Nabokov en langue russe. Le pan anglais 

de son îuvre est pr®sent® ¨ titre de comparaison et non pas ¨ titre dô®tude autonome. Il 

apparaît plutôt comme un moyen, comme un outil indispensable à notre recherche et non pas 

comme une fin en soi. Dans notre travail, nous comparerons principalement la version russe 

Drugie berega à la traduction française de Speak, Memory. Nous aurons parfois recours à 

lôoriginal anglais Speak, Memory pour mieux illustrer tel ou tel exemple. 

5. Corpus  

En ce qui concerne les textes de Nabokov, nous ®tudierons ses îuvres ®crites en russe, en 

franais et les textes ®crits en anglais dans lôoriginal et dans la traduction française : 

lôautobiographie russe Drugie berega, lôautobiographie anglaise Speak, Memory, la nouvelle 

française « Mademoiselle O » [1936], les romans russes (Machenka [ʄʘʰʝʥʴʢʘ, 1926], La 

défense Loujine [ɿʘʱʠʪʘ ʃʫʞʠʥʘ, 1930], Lôexploit [ʇʦʜʚʠʛ, 1931], La méprise [ʆʪʯʘʷʥʠʝ, 

1934], Le don [ɼʘʨ, 1937-1938] et la version russe de Lolita [ʃʦʣʠʪʘ, 1967]) et anglais (La 

vrai vie de Sebastian Knight [The Real Life of Sebastian Knight, 1941], Feu pâle [Pale Fire, 

1962], Ada ou lôardeur. Chronique familiale [Ada or Ardor. A Family Chronicle, 1969] et 

Regarde, regarde les arlequins ! [Look at the Harlequins !, 1974]), les nouvelles, les récits, la 

poésie en russe (les recueils La grappe [ɻʨʦʟʜʴ, 1922], Le chemin de lôEmpyr®e [ɻʦʨʥʠʡ 

ʧʫʪʴ, 1923], Le retour de Tchorb [ɺʦʟʚʨʘʱʝʥʠʝ ʏʦʨʙʘ, 1929], Poèmes 1929-1951 

[ʉʪʠʭʦʪʚʦʨʝʥʠʷ 1929-1951, 1952], Poèmes et problèmes [Poems and Problems, 1971], Vers 

[ʉʪʠʭʠ, 1979]), les écrits biographiques (« Pouchkine ou le vrai et le vraisemblable » [1937], 

le chapitre quatre du Don (la biographie de Nikolaj Ļernyġevskij), Nicolas Gogol [Nikolai 

Gogol, 1944]), la correspondance (Lettres choisies, 1940-1977 [Selected Letters, 1940-1977, 

1989] et Vladimir Nabokov ï Edmund Wilson, Correspondance, 1940-1971 [The Nabokov ï 

Wilson Letters, 1940-1971, 1979]), les interviews (Intransigeances [Strong Opinions, 1973]), 

des articles, des essais, des écrits critiques, des cours de littérature.
10

 Cette liste nôest pas 
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 Afin de ne pas encombrer lôintroduction et ne pas r®p®ter la m°me information, nous vous renvoyons pour les 
r®f®rences bibliographiques au d®but de la bibliographie o½ sont donn®es toutes les îuvres de Nabokov ®tudi®es 
dans la présente thèse. 



 

exhaustive, elle nôindique que les r®f®rences principales de notre th¯se. Les autres textes du 

corpus seront donnés au fur et à mesure du déroulement de notre travail. Nous aurons recours 

aux îuvres dôautres ®crivains auxquelles Nabokov fait r®f®rence dans son corpus 

autobiographique. 

6. Sources primaires  

Les études entièrement consacrées à la problématique de Drugie berega / Speak, Memory ne 

sont pas nombreuses : la thèse de Roy Judson Rosengrant Lôautobiographie de Nabokov : 

problèmes de la traduction et du style [Nabokovôs Autobiography : Problems of Translation 

and Style, 1983], lôarticle « Autres rivages » de Brian Boyd dans la biographie Vladimir 

Nabokov. 2. Les années américaines [1991], lôarticle de Georges Nivat ç Speak, Memory » 

[1995], lôarticle de Savely Senderovitch et Yelena Shvarts, ç La loi assignée à Mnémosyne : 

du genre autobiographique chez Vl. Nabokov » [« ɿʘʢʦʥ, ʜʘʥʥʳʡ ʄʥʝʤʦʟʠʥʝ : ʦʙ 

ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʤ ʞʘʥʨʝ ʫ ɺʣ. ʅʘʙʦʢʦʚʘ », 1998], lôarticle de Jean-Claude Lanne 

« Lôautobiographie chez Vladimir Nabokov : poétique et problématique » [2000] (article 

fondamental qui nous a servi comme point de départ de notre réflexion sur le sujet), la thèse 

Le discours autobiographique dans lôîuvre de V. Nabokov (Sirin) [ɸʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʡ 

ʜʠʩʢʫʨʩ ʚ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʝ ɺ. ʅʘʙʦʢʦʚʘ (ʉʠʨʠʥʘ), 2001] et le livre V. Nabokov. Auto-bio-

graphie [ɺ. ʅʘʙʦʢʦʚ. ɸʚʪʦ-ʙʠʦ-ʛʨʘʬʠʷ, 2002] de Marija Malikova, les commentaires de 

Marija Malikova à Drugie berega et la pr®face dôAleksandr Dolinin dans le cinqui¯me 

volume des îuvres compl¯tes des ann®es russes de Nabokov La p®riode russe. íuvre en cinq 

volumes [ʈʫʩʩʢʠʡ ʧʝʨʠʦʜ, ʉʦʙʨʘʥʠʝ ʩʦʯʠʥʝʥʠʡ ʚ 5 ʪʦʤʘʭ, 2000-2003], publiées à 

lôoccasion du centenaire de sa naissance en Russie. Nous avons ®galement ®tudi® des 

ouvrages portant sur lôîuvre de Nabokov en g®n®ral ainsi que des recueils dôarticles, de 

nombreuses revues, des thèses sur Nabokov (en russe, en français et en anglais). 

7. Structure  

La thèse « La poétique autobiographique de Vladimir Nabokov dans le contexte de la culture 

russe et occidentale » comprend une introduction générale, huit parties et une conclusion 

générale. La première et la dernière parties serviront de cadre aux six parties consacrées dans 

leur int®gralit® ¨ lô®criture autobiographique de Nabokov et concerneront des champs 



 

importants mais limitrophes de lôautobiographie de Nabokov (lôhistoire et la théorie de la 

littérature et la littérature comparée). Chaque partie commence par une introduction, comporte 

trois chapitres qui se divisent en sous-chapitres se répartissant, à leur tour, en unités plus 

petites et spécialisées (sections, paragraphes), et sôach¯ve par une conclusion. 

Pour chaque partie, nous indiquons lôapproche globale qui pr®domine dans lôanalyse et 

caract®rise la partie d®sign®e, tout en sachant quôil est impossible de tracer une limite nette et 

précise entre ces approches et que, dans la m°me partie, diff®rentes approches sôentrelacent, 

ce qui, dôailleurs, ne nous emp°che aucunement de d®signer lôapproche dominante pour telle 

ou telle partie de notre travail. Ces approches découlent de la structure interne de la 

problématique étudiée : approche théorique et historique du genre autobiographique, approche 

diachronique, approche synchronique, approche intertextuelle, approche poétique, approche 

ontologique, approche dialogique et approche comparative. 

Avant dôaborder la probl®matique du genre autobiographique chez Nabokov, nous nous 

proposons dôexaminer les donn®es pr®alables indispensables, ¨ notre avis, au bon d®roulement 

de notre étude. La première partie « Approche théorique et historique du genre 

autobiographique. Historicité et modernité du concept (notions, définitions, traditions, 

innovations) è sôarticulera donc autour de trois points. Le premier point concernera les 

notions-clés et les termes-clés de notre thèse et il sera étudié dans le chapitre 

« Terminologie ». Le deuxième point portera sur les questions th®oriques de lôautobiographie 

en tant que genre littéraire : émergence du genre, histoire du concept, définitions de 

lôautobiographie, principaux th®oriciens, fondements philosophiques, propri®t®s distinctives 

que nous envisagerons dans le chapitre « Bref aperu th®orique de lôautobiographie comme 

genre littéraire ». Le troisi¯me point sera consacr® ¨ lô®tude des sources philosophiques et des 

antécédents littéraires du genre autobiographique en Europe occidentale et en Russie dans le 

chapitre « Les sources philosophiques et littéraires du genre autobiographique. 

Lôautobiographie de Nabokov dans le cadre de la tradition autobiographique russe et 

occidentale ». La tradition autobiographique occidentale qui a influencé les écrits 

autobiographiques de Nabokov sera développée dans les sous-chapitres « La pensée 

autobiographique dans la philosophie dôEurope occidentale sur lôexemple dôHenri Bergson » 

et « Le genre autobiographique en Europe occidentale ». La tradition autobiographique russe 

sera traitée dans les sous-chapitres « La pensée autobiographique dans la philosophie russe au 

début du XX
ème

 siècle » et « Historique et poétique des écrits autobiographiques en Russie », 

car lôautobiographie de Nabokov tient indiscutablement de la tradition autobiographique 



 

russe. Une synthèse de ces deux tendances sera faite dans le sous-chapitre « La relève des 

modèles : lôautobiographie de Nabokov entre les mod¯les ®trangers et lôauthenticit® russe ». 

Dans la deuxième partie « Approche diachronique. La problématique de la composition des 

écrits autobiographiques chez Vladimir Nabokov », nous étudierons Drugie berega / Speak, 

Memory sur le mode diachronique : la genèse difficile et longue des écrits autobiographiques 

de Nabokov avec ses péripéties dôauto-traduction et de reprises, les fluctuations du titre de 

lôautobiographie, le multilinguisme de lô®criture. Cette partie comprend les chapitres 

suivants : « La genèse des écrits autobiographiques », « Lôh®t®rog®n®it® des titres comme 

quête de la désignation juste du projet autobiographique » et « Le multilinguisme de lô®criture 

et de lôauto-traduction ». 

Dans la troisième partie « Approche synchronique. Etude de la forme et du contenu de 

lôautobiographie Drugie berega », nous effectuerons une analyse stylistique de 

lôautobiographie (structure, rapports entre auteur, narrateur et personnage, probl®matique et 

spécificité des « thèmes », destin comme figure intelligible de la vie, etc.). Cette partie est la 

pierre angulaire du projet de th¯se, parce quôelle met en évidence les phénomènes les plus 

significatifs et les thèmes les plus importants de la poétique autobiographique de notre auteur. 

Cette partie envisage la question du style et de la construction « autotélique »
11

 qui sont les 

seuls rep¯res dôauthenticit® de lôautobiographie de Nabokov. Nous ®tudierons aussi le choix 

des procédés stylistiques et le fonctionnement du texte sous ses aspects phonétique, 

sémantique, morphologique et syntaxique. La partie en question est divisée en trois chapitres : 

« Analyse de la structure de lôautobiographie Drugie berega », « Analyse stylistique de 

lôautobiographie Drugie berega » et « Analyse th®matique de lôautobiographie Drugie 

berega ». 

Dans la quatrième partie « Approche intertextuelle. Lôautobiographie, la biographie et la 

fiction dans lôîuvre de Vladimir Nabokov », nous analyserons le probl¯me de lôentrelacement 

singulier des ®crits autobiographiques avec les ®crits fictionnels, la question de lôutilisation 

dô®l®ments autobiographiques falsifi®s et de lôintroduction dôautobiographies et de 

biographies imaginaires dans les îuvres de lô®crivain, ainsi que le r¹le de lôautobiographie 

comme auto-commentaire de lôart de lôauteur. Dans cette partie, nous comparerons Drugie 

berega / Speak, Memory à quatre romans en russe et quatre romans en anglais de Nabokov. 

Lôexamen de lôautobiographie dans le contexte de lôensemble de lôîuvre de Nabokov 
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 Ce terme a été créé par J. M. Baldwin (« autotelic » en anglais) qui le détermine par opposition à 
« heterotelic » ou « instrumental » : « qui nôa ni fin ni but au dehors ou au-delà de lui-même ». 

André Lalande, Le vocabulaire technique et critique de la philosophie, Paris, Quadrige/PUF, 2006, p. 104. 



 

permettra de mieux comprendre la spécificité de son fonctionnement. Cette partie se 

décompose en trois chapitres : « Lôentrelacement de la r®alit® et de la fiction », « Liens entre 

autobiographie et fiction dans lôîuvre russe de Nabokov » et « Liens entre autobiographie et 

fiction dans lôîuvre anglaise de Nabokov ». 

Dans la cinquième partie « Approche poétique. Lôautobiographie et la po®sie dans lôart de 

Vladimir Nabokov », nous donnerons un aperu de lôimportance des liens entre 

lôautobiographie en prose et en vers dans lôîuvre de notre auteur, de lôinterf®rence des th¯mes 

traités dans les écrits autobiographiques et la poésie chez Nabokov et nous montrerons la 

singularit® de lôautobiographie en vers de cet ®crivain. Cette partie examinera trois questions : 

« Lôimportance des liens entre lôautobiographie en prose et en vers », « La corrélation des 

th¯mes trait®s dans la po®sie et lôautobiographie de Nabokov » et « Le sujet lyrique de 

lô®nonciation po®tico-autobiographique : la figure du po¯te dans lôautobiographie et la po®sie 

de Nabokov ». 

Dans la sixième partie « Approche ontologique. La situation de lôexil radical dans 

lôautobiographie et la po®sie de Vladimir Nabokov », nous poserons les jalons des 

particularit®s de lôexil de Nabokov qui d®terminent la nature m°me de son art, nous 

analyserons la position exceptionnelle de lôartiste en exil et lôexil topographique, linguistique 

et spirituel de Nabokov. Cette partie se divise en « Lôexil et la cr®ation artistique », « Lôexil et 

lôautobiographie » et « Lôexil et la po®sie ». 

Dans la septième partie « Approche dialogique. Le lecteur de lôîuvre autobiographique et 

poétique de Vladimir Nabokov è, nous ®tudierons le r¹le des relations entre lôauteur et le 

lecteur dans lô®nonciation autobiographique. La pr®sente partie aborde les th¯mes suivants : 

« Le statut du lecteur dans lôart de Nabokov », « Classification des lecteurs de Nabokov » et 

« Le lecteur dans lôautobiographie et la po®sie de Nabokov ». 

Dans la huitième partie « Approche comparative. Comparaison de lôautobiographie Drugie 

berega de Vladimir Nabokov avec les autobiographies dôautres ®crivains », nous ferons une 

analyse comparative de lôautobiographie de notre auteur et de trois autobiographies 

dô®crivains russes du XX
ème

 siècle. La dernière partie se divisera en trois chapitres : « Le bruit 

du temps dôOsip Mandelôġtam », « Sauf-conduit de Boris Pasternak » et « Petite enfance de 

Vladislav Xodaseviļ è. Ces îuvres repr®sentent en quelque sorte lôhistoire de trois courants 

littéraires les plus importants au début du XX
ème

 siècle en Russie, qui sont respectivement, 

dans lôordre chronologique dô®criture des autobiographies en question, lôacm®isme, le 



 

futurisme et le symbolisme. De plus, on peut consid®rer lô®criture de Xodaseviļ comme 

appartenant au courant néo-classique et ¨ la litt®rature de lô®migration. 

La conclusion générale fera le bilan des résultats de notre travail de recherche. Notre thèse 

comprend également un avertissement, une bibliographie comportant onze rubriques ainsi 

quôun r®sum® et des mots-clés en français, en russe et en anglais. 



 

Partie I :  

Approche théorique et 

historiqu e du genre 

autobiographique.  

Historicité et modernité du 

concept : notions, définitions, 

traditions, innovations  

Le mauvais mémorialiste retouche son passé, et le résultat en est une photographie aux couleurs 

bleuâtres ou aux ombres rosées prise par un étranger pour consoler dôune d®ception sentimentale. En 

revanche, le bon mémorialiste fait de son mieux pour préserver toute la vérité de chaque détail. Une 

des façons de parvenir à ce résultat est de trouver sur la toile la place qui convient pour y placer la 

bonne touche de couleur, tirée du souvenir.12 

 

Vladimir Nabokov, Intransigeances 

I. Introduction  

Nous entamerons notre travail par une partie qui posera les jalons terminologiques et 

théoriques de notre recherche. Nous essayerons dôappliquer imm®diatement les concepts 

expos®s ¨ lôobjet de notre th¯se. Lôenjeu de cette partie est double : essayer de saisir les 

interprétations diverses du genre autobiographique à travers les écrits de différents penseurs et 

artistes ainsi que trouver le surgissement de lôid®e autobiographique ¨ travers diff®rents textes 

théoriques, philosophiques et poétiques. 
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 Vladimir Nabokov, Intransigeances, op. cit., p. 202. 



 

Avant de commencer notre réflexion, il nous semble important de déterminer notre outil 

méthodologique qui nous servira tout le long de notre étude. Nous commencerons par la 

définition des termes, des notions, des concepts pour aboutir aux différentes théories et 

conceptions du genre littéraire et du genre autobiographique en particulier. Ce parcours 

général nous permettra de mieux discerner par la suite la sp®cificit® de lôautobiographie de 

Nabokov. Nous confronterons le domaine litt®raire dans lequel sôinscrit notre th¯se ¨ dôautres 

domaines scientifiques connexes : la linguistique et sa branche lexicologique, lôhistoire, la 

philosophie, la psychologie, lôhistoire et la th®orie de la litt®rature, la critique litt®raire. 

Le panorama du genre autobiographique dans lôEurope occidentale et en Russie sera pr®c®d® 

par un d®veloppement philosophique qui ®tudiera lôinfluence de la pensée philosophique 

occidentale (Henri Bergson) et russe (Nikolaj Berdjaev et Lev Ġestov) sur lôessor du genre 

autobiographique au début du XX
ème

 siècle. Ce vaste parcours nous permettra de localiser le 

concept de genre autobiographique. Nous étudierons les îuvres les plus importantes de ce 

genre ainsi que leur réception. 

A la fin de cette partie, nous mettrons au jour la synthèse des courants occidental et russe qui 

sôeffectue dans lôart de Nabokov. Nous poserons la question de la rel¯ve des mod¯les 

®trangers et de lôauthenticit® russe dans lôart de notre ®crivain et, plus pr®cis®ment, dans son 

autobiographie russe Drugie berega. Au fil de cette étude, nous établirons le contexte de la 

perception de lôart de Nabokov qui a pr®c®d® lôapparition de son autobiographie et nous 

répondrons aux questions qui suivent : Comment ses contemporains percevaient-ils lôart de la 

période russe et anglaise de sa création ? Quelles sont les réactions de la critique dans 

lô®migration russe vis-à-vis de ses îuvres ?. 

Chapitre I. 1  : Terminologie  

I. 1. A. Pr®cisions li®es ¨ lôambiguµt® de la 

d®finition de lôautobiographie de Nabokov 

Dans ce sous-chapitre, nous examinerons les difficult®s suscit®es par lôobjet de notre ®tude 

qui est lôautobiographie de Nabokov. Lôauteur lui-m°me dresse deux obstacles dôordre 

terminologique : son nom et son pr®nom. A partir de 1921 et jusquô¨ 1940 (pendant la p®riode 

de lô®migration russe ou ses ann®es europ®ennes), Nabokov ®crit en russe sous le pseudonyme 



 

littéraire de Sirin
13

 que nous retrouverons principalement dans les écrits de la critique de 

lô®migration russe. 

Disons quelques mots sur ce nom de plume sous lequel Nabokov ®tait connu de lô®migration 

russe et qui fait ®cho, bien ®videmment, ¨ lôAge dôargent. Le nom de plume Sirin a une 

connotation riche et complexe. Il fait possiblement référence aux poèmes « LôAlbatros » 

[1859] de Baudelaire et « Lôhomme » [1820] de Lamartine (« Lôhomme est un dieu tomb® qui 

se souvient des cieux »
14

). Sirin renvoie par consonance à la sirène qui, dans la mythologie 

grecque, était considérée comme mi-femme, mi-oiseau et ensuite, dans le folklore, comme 

mi-femme, mi-poisson (« ʨʫʩʘʣʢʘ » en russe). Cette parenté au niveau phonétique et 

étymologique relie ce vocable au drame inachev® dôAleksandr Puġkin ç Lôondine » 

[« ʈʫʩʘʣʢʘ è, ®crit entre 1826 et 1831] pour lequel Nabokov a ®crit une fin, ainsi quôau conte 

de Hans Christian Andersen « La petite ondine » [1835] que Nabokov mentionne dans Drugie 

berega. Le champ sémantique de ce nom sô®tend ¨ la nymphe et ¨ la nymphette 

(« ʥʠʤʬʝʪʢʘ »). Ce dernier vocable a été inventé par Nabokov, le concept correspondant se 

traduit par la création de multiples personnages féminins dont les plus célèbres sont Lolita, 

Ada et Laura, personnages par lesquels la figure de Sirin apparaît discrètement dans les 

romans am®ricains. Dans la version russe dôç A propos dôun livre intitul® Lolita », en parlant 

de la genèse du roman issu du texte russe inachevé Lôenchanteur [ɺʦʣʰʝʙʥʠʢ, 1991
15

], 
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 Lôencyclopédie Mythes des peuples du monde entier [ʄʠʬʳ ʥʘʨʦʜʦʚ ʤʠʨʘ] donne la définition suivante de 
Sirin : 

« ʉʠʨʠʥ ï ʚ ʩʨʝʜʥʝʚʝʢʦʚʦʡ ʤʠʬʦʣʦʛʠʠ ʨʘʡʩʢʘʷ ʧʪʠʮʘ-ʜʝʚʘ, ʦʙʨʘʟ ʢʦʪʦʨʦʡ ʚʦʩʭʦʜʠʪ ʢ ʜʨʝʚʥʝʛʨʝʯʝʩʢʠʤ 
ʩʠʨʝʥʘʤ. ɺ ʨʫʩʩʢʠʭ ʜʫʭʦʚʥʳʭ ʩʪʠʭʘʭ ʉ., ʩʧʫʩʢʘʷʩʴ ʥʘ ʟʝʤʣʶ, ʟʘʯʘʨʦʚʳʚʘʶʪ ʣʶʜʝʡ ʩʚʦʠʤ ʧʝʥʠʝʤ. ɺ 
ʟʘʧʘʜʥʦʝʚʨʦʧʝʡʩʢʠʭ ʣʝʛʝʥʜʘʭ ʉ. ï ʚʦʧʣʦʱʝʥʠʝ ʥʝʩʯʘʩʪʥʦʡ ʜʫʰʠ. ɺ ʨʫʩʩʢʦʤ ʠʩʢʫʩʩʪʚʝ ʉ. ʠ ʘʣʢʦʥʦʩʪ ï 
ʪʨʘʜʠʮʠʦʥʥʳʡ ʠʟʦʙʨʘʟʠʪʝʣʴʥʳʡ ʩʶʞʝʪ (ʦʪ ʣʫʙʦʯʥʳʭ ʢʘʨʪʠʥʦʢ ʜʦ "ʇʝʩʥʠ ʨʘʜʦʩʪʠ ʠ ʧʝʯʘʣʠ" ɺ. ʄ. 
ɺʘʩʥʝʮʦʚʘ ». 

Mify narodov mira. Ènciklopedija, S. A. Tokarev (éd.), Moskva, Rossijskaja ènciklopedija, 1997, t. 2 « K-Ja », p. 
438. 

« Dans la mythologie m®di®vale, sirin est un oiseau de paradis dont lôimage remonte aux sir¯nes de la Gr¯ce 
antique. Dans les vers spirituels russes, les S., en descendant sur la terre, ensorcellent les hommes au moyen de 
leur chant. Dans les l®gendes dôEurope occidentale, S. est lôincarnation dôune ©me malheureuse. Dans lôart russe, 
S. et lôalkonost sont un th¯me figuratif traditionnel (des chromos russes au tableau "Les chants de la joie et du 
chagrin" de V. M. Vasnecov ». 

Dans Intransigeances, Nabokov explique le choix de son pseudonyme : 

« Dans le langage moderne, le terme de sirine est lôun des noms populaires que lôon donne en Russie au hibou 
des neiges, terreur des rongeurs de la toundra, mais ®galement ¨ lô®l®gant duc ; en outre dans la mythologie russe 
ancienne ce terme désigne un oiseau multicolore, avec un buste et un visage de femme, sans doute le même que 
la "sirène" des Grecs, transporteuse dô©mes et tentatrice des matelots. En 1920, lorsque après avoir cherché un 
pseudonyme je me d®cidai en faveur de ce hibou fabuleux, je ne mô®tais pas encore d®barrass® du faux prestige 
de lôimagerie byzantine qui a tant s®duit les jeunes po¯tes russes de lô®poque de Blok. Soit dit en passant, vers 
1910, parurent des ouvrages édités par "Sirine éditeurs" consacrés au mouvement dit "symboliste", et je me 
souviens de ma joie quand, en 1952, consultant le catalogue de la Houghton Library de Harvard, je découvris 
que, dôapr¯s ce catalogue, je publiais activement Blok, Bielyµ et Brioussov ¨ lô©ge de dix ans ». 

Vladimir Nabokov, Intransigeances, op. cit., p. 176. 
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 Lamartine, « Lôhomme », M®ditations po®tiques, íuvres po®tiques, Paris, Gallimard, Bibliothèque de la 
Pléiade, 1991, p. 6. 
15

 Le texte fut écrit en 1939. 



 

Nabokov fait transpara´tre son pseudonyme au moyen dôune m®taphore ç ʢʦʛʪʠ ʠ ʢʨʳʣʴʷ 

ʨʦʤʘʥʘ » et du vocable « ʥʠʤʬʝʪʢʘ » dont le concept reste inchangé (« ʥʠʤʬʝʪʢʘ ʦʩʪʘʣʘʩʴ 

ʪʦʡ ʞʝ ») : 

ʅʝʩʤʦʪʨʷ ʥʘ ʩʤʝʩʴ ʥʝʤʝʮʢʦʡ ʠ ʠʨʣʘʥʜʩʢʦʡ ʢʨʦʚʠ ʚʤʝʩʪʦ ʦʜʥʦʡ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʦʡ, ʥʠʤʬʝʪʢʘ 

ʦʩʪʘʣʘʩʴ ʪʦʡ ʞʝ, ʠ ʪʝʤʘ ʞʝʥʠʪʴʙʳ ʥʘ ʤʘʪʝʨʠ ï ʚ ʦʩʥʦʚʝ ʩʚʦʝʡ ï ʪʦʞʝ ʥʝ ʠʟʤʝʥʠʣʘʩʴ; ʥʦ ʚ 

ʜʨʫʛʠʭ ʩʤʳʩʣʘʭ ʚʝʱʴ ʧʨʠʥʷʣʘ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʥʦʚʳʡ ʚʠʜ; ʫ ʥʝʝ ʚʪʘʡʥʝ ʚʳʨʦʩʣʠ ʢʦʛʪʠ ʠ ʢʨʳʣʴʷ 

ʨʦʤʘʥʘ.16 

Malgr® le m®lange dôun sang irlandais et allemand au lieu dôun sang uniquement franais, la 

nymphette est rest®e la m°me, et le th¯me du mariage avec sa m¯re nôa pas, au fond, non plus 

changé ; mais dans dôautres sens, la chose a acquis un aspect tout ¨ fait nouveau ; les griffes et les 

ailes dôun roman y ont pouss® secr¯tement. 

Voici quelques associations s®mantiques quôengendre ce pseudonyme : « Sirin Ÿ oiseau de 

paradis Ÿ ange » (cf. le récit « Un coup dôaile » [«ʋʜʘʨ ʢʨʳʣʘè, 1924]), « Sirin Ÿ ailes Ÿ 

papillon » (cf. le poème « Comme je tôaime » [« ʂʘʢ  ̫ʣʶʙʣʶ ʪʝʙʷ », 1934]), « Sirin Ÿ 

progr¯s technique Ÿ avion, oiseau de fer » (par exemple, le voyage de Vadim incognito en 

URSS en avion dans Regarde, regarde les arlequins !). Lô®l®ment s®mantique ç ailes » nous 

renvoie ®galement au mythe dôIcare. La consonance nous donne les cha´nes associatives 

« ʉʠʨʠʥ Ÿ ʩʠʨʝʥʴ è (Sirin Ÿ lilas) et ç ʉʠʨʠʥ Ÿ ʩʝʨʝʙʨʦ Ÿ ʉʝʨʝʙʨʷʥʳʡ ʚʝʢ è (Sirin Ÿ 

argent Ÿ Age dôargent). 

Dans notre texte, nous utiliserons toujours le nom de Nabokov. Notons que lôadjectif 

« nabokovien » formé à partir de ce nom sera utilisé avec précaution dans notre travail, car ce 

nôest pas le synonyme de la construction ç de + possesseur », mais il acquiert plutôt la valeur 

« membre de, qui fait partie de ; relatif à, propre à »
17

. Nous emploierons cet adjectif 

uniquement dans ce sens-là. Bien que la formation de dérivés-adjectifs à partir du nom propre 

ne soit pas propre au franais, lôadjectif ç nabokovien » est utilisé comme synonyme « de 

Nabokov è dans beaucoup dô®crits scientifiques r®dig®s en franais. 

Pour lôabr®viation du pr®nom de notre auteur nous adoptons le sigle V. et non pas Vl.. Dans 

son article « Ecrits critiques inédits » [« Uncollected critical writings », 1995]
18

, Galya 

Diment trace lô®volution du nom de plume de Nabokov. Il signe son premier po¯me publi® 

dans Le gouvernail [ʈʫʣʴ] par « Vlad. Sirin », ses essais « Cambridge » [« ʂʝʤʙʨʠʜʞ », 
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1921] et « Rupert Brook » [« ʈʫʧʝʨʪ ɹʨʫʢ », 1922] par « Vl. Sirin ». A partir de 1924 et tout 

au long de ses ann®es dô®migration russe, il utilise le pseudonyme litt®raire ç V. Sirin ». 

Lôautobiographie elle-même nous pose cinq problèmes terminologiques : 

la traduction des titres en franais (ce probl¯me nôest propre quôau franais), 

le choix du critère de la langue ou de la situation géographique pour désigner Conclusive 

Evidence ou Speak, Memory : autobiographie anglaise ou américaine ?, 

la dénomination des périodes de la création, 

la date de la première publication de la deuxième autobiographie anglaise Speak, Memory, 

la dénomination des variantes : trois autobiographies ou trois versions dôune seule et m°me 

autobiographie ?. 

Premi¯rement, lôaspect ambigu de la traduction franaise qui donne à la seconde version de 

lôautobiographie anglaise Speak, Memory le titre de lôautobiographie en russe Drugie berega, 

à savoir Autres rivages, nous oblige à faire quelques précisions terminologiques.
19

 Dans notre 

th¯se, nous avons d®cid® dôutiliser le titre Drugie berega pour désigner la version russe de 

lôautobiographie de Nabokov, le titre Autres rivages pour désigner la traduction française de la 

version anglaise et le titre Speak, Memory pour désigner la seconde version anglaise. Nous ne 

garderons, dans ce cas, que les titres originaux des ouvrages. Par souci dôhomog®n®it®, nous 

garderons aussi le titre original de la premi¯re version de lôautobiographie Conclusive 

Evidence [1951], éditée aux Etats-Unis. De plus, lôutilisation des titres originaux des textes de 

Nabokov est une pratique courante dans les études anglaises (dans lesquelles les titres sont 

tout simplement transcrits en anglais). Lôautobiographie russe nôest pas traduite en franais. 

Lôautobiographie anglaise en deux versions est traduite en franais par Yvonne Davet : 

Conclusive Evidence [Preuve concluante] fut traduit en français en 1961 sous le titre Autres 

rivages, la seconde version définitive Speak, Memory fut traduite en 1989. Comme le texte 

des deux versions anglaises, Conclusive Evidence et Speak, Memory a été traduit en français 

sous le même titre, Autres rivages, nous sommes oblig®e dôutiliser les titres originaux anglais 

dans le corps du texte. Afin de diff®rencier les deux traductions de lôanglais, nous pr®ciserons 

toujours lôann®e de publication (1961) de la premi¯re traduction en note de bas de page. Il est 

à noter que le titre Parle, mémoire appara´t occasionnellement dans la traduction dô®tudes 

anglaises en franais. Par exemple, dans lôarticle ç Lôautobiographie consid®r®e comme acte 

                                                 
19

 La question des titres nôest expliqu®e ici que schématiquement, du point de vue terminologique. La deuxième 
partie de notre thèse considérera ce problème avec plus de détails. 



 

littéraire »
20

 de E. W. Bruss paru en 1974 dans Poétique, le titre anglais de lôautobiographie 

est traduit par Jean-Pierre Richard littéralement, Parle, mémoire, tandis que le titre Autres 

rivages figure d®j¨ en franais depuis 1961. Lô®crivain lui-même mentionne la date de 

publication et le titre de cette traduction franaise dans lôavant-propos à la deuxième version 

anglaise de son autobiographie Speak, Memory.
21

 Dans les études françaises et dans les 

traductions de lôanglais en franais, on trouvera le plus souvent le titre Autres rivages qui 

tant¹t d®signe pr®cis®ment lôautobiographie anglaise Speak, Memory, tantôt englobe le projet 

autobiographique de Nabokov. Dans lôautobiographie de Nina Berberova Côest moi qui 

souligne
22

, les traducteurs Anne et René Misslin ont traduit le titre Drugie berega du russe en 

français par Dôautres rivages pour le différencier probablement du titre Autres rivages qui 

d®signait en franais lôautobiographie anglaise. Lôemprunt de cette traduction du titre 

Dôautres rivages ne nous semble pas pertinent, car lôutilisation de titres similaires comme 

Autres rivages pour lôautobiographie anglaise et Dôautres rivages pour lôautobiographie russe 

aurait prêté à confusion dans notre propre terminologie. De même, le classement par ordre ou 

par date se serait traduit par lôadoption des titres Autres rivages 1, Autres rivages 2, Autres 

rivages 3 ou Autres rivages [1951], Autres rivages [1954], Autres rivages [1967] et aurait 

supprimé la multiplicité s®mantique des titres de lôautobiographie de Nabokov. 

Deuxièmement, une autre question terminologique se pose : lôouvrage Speak, Memory est-il 

une version anglaise ou américaine ? Nous pr®f®rons mettre lôaccent sur la langue utilis®e et 

non pas sur lôaspect historique de la production de lôîuvre. Dans notre th¯se, nous traitons 

Speak, Memory comme version anglaise de lôautobiographie de Nabokov. 

Troisièmement, le même raisonnement sera appliqué pour la définition des périodes. Du point 

de vue littéraire et de lôoutil langagier, la vie de Nabokov se divise en p®riode russe et p®riode 

anglaise. Du point de vue du chemin de vie et des d®placements dans lôespace, elle se divise 

en périodes russe, européenne, américaine et suisse. La répartition en périodes (ou années) 

russe et américaine proposée par Brian Boyd dans sa biographie de Nabokov est basée sur 

deux critères opposés (langue / espace) et pour cela elle ne nous satisfait pas. 

Quatrièmement, il nous semble nécessaire de donner quelques précisions sur la date de la 

premi¯re publication de lôautobiographe anglaise Speak, Memory, car, selon différentes 

sources, il existe deux dates possibles : 1966 et 1967. Dans notre th¯se, nous retenons lôann®e 
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1967 en nous basant sur la chronologie rédigée par Boyd dans Le guide Garland sur 

Nabokov
23

 dans lequel nous trouvons les données suivantes : « 1967. January. Revisited 

Speak, Memory published » (« 1967. Janvier. Publication de Speak, Memory revisité »). En 

effet, la variante « 1966 » est due à une erreur, ou plutôt à une faute de frappe (janvier 1966 

au lieu de 1967) dans la biographie de Boyd
24

, reprise dans plusieurs ouvrages de références. 

Dans les notes à Speak, Memory, Boyd précise que le livre fut publié en janvier 1967, mais 

daté de 1966.
25

 

Cinquièmement, nous utiliserons le terme « version de lôautobiographie » pour confronter 

deux variantes différentes et « autobiographie è si la comparaison avec dôautres versions est 

absente ou nôest pas pertinente et n®cessaire. Nous adoptons le terme « version » en nous 

basant sur une citation de Nabokov dans laquelle il évoque la pensée philosophique de 

Platon
26

 et expose la notion du livre idéal qui se trouve dans une autre dimension (la 

« potustoronnostô »
27

 pour Nabokov). Lô®crivain peroit son livre dans le monde de lôau-delà 

et le reproduit dans et pour ce monde. Dôo½ le terme « version » qui souligne ce processus : 

Je crains dô°tre confondu avec Platon, pour qui je nôai pas une sympathie particuli¯re, mais je pense 

que, dans mon cas, il est vrai que le livre id®al tout entier, avant dôavoir ®t® ®crit, existe dans une autre 

dimension, tantôt transparente tantôt voilée, et mon travail consiste à en recopier tout ce que je peux 

apercevoir avec toute la pr®cision humaine possible. Le plus grand bonheur que jô®prouve en 

composant, côest quand jôai lôimpression que je ne parviens pas à comprendre, ou plutôt quand je me 

surprends à ne pas comprendre (sans pour autant supposer une création déjà existante), comment et 

pourquoi telle image ou tel mouvement structurel ou telle construction de phrase me sont venus à 

lôesprit. Il est parfois amusant de voir mes lecteurs tenter dô®lucider, comme si la chose allait de soi, 

ces convulsions de mon esprit fort confus.28 

Une version de lôautobiographie est une empreinte, une r®alisation concr¯te et singulière 

dôune ç idée è, du livre autobiographique id®al. Dôailleurs Nabokov lui-même utilise le terme 
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de « version » dans Drugie berega : « ʚ ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʡ ʚʝʨʩʠʠ ʵʪʠʭ ʟʘʤʝʪʦʢ »
29

 (« dans la 

version anglaise de ces notes »). 

I. 1. B. Précisions lexicographiques entraînées par 

la nature de lôobjet de lô®tude 

I. 1. B. a. Approche historique et littéraire  

Le terme « autobiographie » est dérivé du terme « biographie è, par lôadjonction du pr®fixe 

« auto » qui « vient du pronom grec ŬɨŰɧɠ, et qui signifie de soi-même, par soi-même »
30

. Le 

dictionnaire de Trévoux atteste le vocable « biographie » en 1721. Comme nous pouvons le 

voir dans Le dictionnaire historique de la langue française, le terme « autobiographie » a été 

pr®c®d® par lôapparition du terme ç biographie » qui avait été emprunté directement au grec 

tardif : 

Bio- est peu productif avant le XIXème siècle : il entre cependant dans biographe n. (1693, Ménage), 

formé de bio- et de lô®l®ment -graphie, à rapprocher du latin biographus, attesté au même sens, 

« auteur qui ®crit la vie dôune personne », dans Du Cange. Le substantif correspondant, biographie n. 

f., attesté ultérieurement (1721), est directement emprunté au grec tardif biographia (v. 500), tout 

comme lôanglais biography. Le mot d®signe le fait dô®crire une vie et le r®cit dôune vie, un ouvrage 

portant sur la vie dôune personne et le genre littéraire que constitue ce type de récit. Ce genre, qui 

existe depuis lôantiquit® gr®co-latine (Su®tone, Plutarque), est illustr® en France dôabord par les vies de 

saints et depuis la Renaissance, dôartistes, de savants, de personnages historiques. D®nommé en 

Angleterre vers la fin du XVIIème siècle (Dryden, 1683, biography), et en français au XVIIIème siècle, ce 

genre devient encyclopédique et universel au XIXème siècle (1811, début de la Biographie universelle 

de L. G. Michaud) en m°me temps que lôint®rêt se porte moins sur la rhétorique sociale et plus sur 

lôindividu, avec le romantisme.31 

Le terme « autobiographie » est enregistré pour la première fois en France dans Le 

dictionnaire de L. Reybaud en 1836. Le dictionnaire historique de la langue française donne 

les précisions suivantes : 

Autobiographie (1836, L. Reybaud, mais ant®rieur) semble emprunt® ¨ lôanglais (1809, Southey) au 

sens actuel ; le mot a signifié aussi en français « biographie manuscrite », sens rapidement disparu. 
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La valeur moderne, illustrée dès le XVIIIème siècle par les Confessions de Rousseau, se développe 

avec le romantisme. De nos jours, le genre est commenté dans la mesure où il met en cause le 

rapport de lô®nonciateur ¨ son ®nonc®, du narrateur au r®cit.32 

Le dictionnaire de la langue française dôEmile Littr® d®finit le vocable ç autobiographie » 

comme « biographie dôune personne ®crite par la personne même »
33

. La biographie elle-

même est présentée comme une « sorte dôhistoire qui a pour objet la vie dôune seule 

personne »
34

. 

Le lexique des termes littéraires donne la définition du genre autobiographique par rapport 

aux mémoires : 

autobiographie. R®cit (g®n®ralement long et en prose) quôun ®crivain fait de sa propre vie ou dôune 

partie de sa vie. [é] On tend dôailleurs ¨ r®server le terme dôç autobiographie » aux ouvrages où la 

composante psychologique et intime domine, tandis que lôappellation g®n®rique M®moires, plus 

ancienne, est préférée pour les récits de vie où domine la réflexion politique et philosophique, où sont 

présentés des événements ou des actions dans leur contexte historique...35 

Quelques remarques sôav¯rent n®cessaires pour pr®ciser lôemploi des vocables ç biographie », 

« mémoires » et « autobiographie è dans la langue russe. Notons quôen russe il existe deux 

termes pour désigner la biographie : « ʙʠʦʛʨʘʬʠʷ » et « ʞʠʟʥʝʦʧʠʩʘʥʠʝ ». Le genre des 

mémoires en russe est désigné par trois vocables : « ʤʝʤʫʘʨʳ », « ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ » et 

« ʟʘʧʠʩʢʠ ». Nous reviendrons sur le terme « ʟʘʧʠʩʢʠ » dans la dernière partie de notre thèse 

au moment o½ nous parlerons du projet autobiographique dôOsip Mandelôġtam. Le mot 

« ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷ » a acquis en russe moderne le sens de « curriculum vitae » et il est destiné 

¨ lôusage administratif. Nous trouvons des exemples de ce genre chez plusieurs ®crivains ¨ 

lô®poque sovi®tique (par exemple, le curriculum vitae litt®raire ç Autobiographie » 

[« ɸʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷ », 1932]
36

 de Pasternak). 

Dans les d®finitions cit®es, nous pouvons voir que lôautobiographie est oppos®e ¨ la 

biographie et aux mémoires, ce qui suggère que ce genre littéraire est toujours confronté à un 

autre genre, quôil va toujours de pair avec une autre notion, quôil est le revers dôun autre 

ph®nom¯ne. Nous verrons plus loin dôautres oppositions g®n®riques propres au genre 
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autobiographique. Essayons maintenant de trouver la spécificit® de lôautobiographie dans ses 

fondements philosophiques. 

I. 1. B. b. Approche philosophique  

Lô®tude du genre autobiographique nôest pas envisageable sans d®finition des termes 

philosophiques. Nous avons classé les notions les plus utilisées par Nabokov selon la structure 

philosophique de la gen¯se dôune îuvre autobiographique : 

I. Perception, réalité, réel ; 

II. Mémoire, souvenir ; 

III. Expression, imagination, vérité. 

I. 1. B. b. Ŭ. Perception, r®alit®, r®el 

Le vocabulaire technique et critique de la philosophie dôAndr® Lalande d®finit le terme 

« perception » comme « acte par lequel un individu, organisant immédiatement ses sensations 

présentes, les interprétant et les complétant par des images et des souvenirs, écartant autant 

que possible leur caractère affectif ou moteur, sôoppose un objet quôil juge spontan®ment 

distinct de lui, réel et actuellement connu par lui »
37

. Dans Intransigeances, Nabokov définit 

le processus de la perception par le biais dôune m®taphore : « Tout ce que lôesprit peroit, il le 

fait avec lôaide de lôimagination cr®atrice, cette goutte dôeau sur la lame de verre qui donne 

nettet® et relief ¨ lôorganisme observ® »
38
. Pour Nabokov, lôacte de la perception chez lôartiste 

est indissociable de lôacte de la cr®ation fond® sur lôimagination et la m®moire. 

Dans le même ouvrage de référence, le terme « réalité » a deux acceptions : « caractère de ce 

qui est r®el, ¨ lôun quelconque des sens de ce mot »
39

 et « ce qui est r®el, soit quôon le 

considère dans un de ses éléments (une r®alit®), soit quôon le consid¯re dans son ensemble (la 

réalité) »
40
. Pour Nabokov, la r®alit® nôexiste pas en tant que ph®nom¯ne peru ¨ lôidentique 

par les individus. Pour lui, côest la perception individuelle qui cr®e la r®alit®. Dans plusieurs 

de ses ®crits, lôauteur distingue une « réalité » moyenne qui correspond justement à la 

définition du dictionnaire. Dans Intransigeances, lô®crivain dit quôil introduit ç une réalité 

moyenne è dans ses îuvres : « Se procurer les ingrédients indigènes nécessaires pour me 
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permettre dôinjecter une "réalité" moyenne dans le breuvage de lôinvention individuelle sôest 

av®r® °tre ¨ cinquante ans un processus beaucoup plus difficile quôen Europe, alors que jô®tais 

jeune »
41

. La « réalité è moyenne nôest pas la v®ritable r®alit® pour Nabokov, car elle est b©tie 

sur des idées générales qui occultent la perception du monde par le sujet. La véritable réalité 

est animée par le sujet, elle est inhabituelle, toujours autre, toujours nouvelle ou renouvelée : 

Sans doute y a-t-il une r®alit® moyenne, perue par chacun dôentre nous, mais ce nôest pas la vraie 

réalité : côest seulement la r®alit® des id®es g®n®rales, des formes conventionnelles de la monotonie 

du quotidien, des nouvelles du jour. [é] Paradoxalement, les seuls mondes réels authentiques sont 

bien ceux qui semblent inhabituels. Quand mes inventions auront été suffisamment imitées, elles aussi 

tomberont dans le domaine public de la r®alit® moyenne, qui sera tout aussi fausse mais qui sôinscrira 

dans un contexte nouveau que nous ne pouvons encore imaginer. La réalité moyenne se met à se 

d®composer et ¨ puer d¯s que lôacte de la cr®ation individuelle cesse dôanimer une texture perue 

subjectivement.42 

Nabokov d®clare que lôîuvre dôart institue une ç réalité » sui generis, r®alit® de lôart, qui, 

bien s¾r, nôa pas de consistance objective, mais sôoppose (¨ son avantage) ¨ la r®alit® dite 

« moyenne », réalité de la vie. 

La r®alit® de lôart est une r®alit® cr®®e, imagin®e par lôartiste. Elle ne peut pas être transposée 

dans la vie. La réalité est toujours subjective pour Nabokov : 

Le mot r®alit® est le plus dangereux qui soité La r®alit® de lôart ? Côest une r®alit® artificielle, une 

réalité créée, qui ne reste réalité que dans le roman. Je ne crois pas quôil y ait de r®alit® objective. 

Mais les combinaisons que lôartiste invente donnent ou doivent donner au lecteur le sentiment non pas 

de la r®alit® moyenne, mais dôune nouvelle r®alit® propre ¨ lôîuvre. Le monde de son invention reste 

le secret du créateur.43 

Le « réel è est une chose ou ce qui concerne des choses. Par opposition ¨ lôapparent, ¨ 

lôillusoire, au fictif, le r®el veut dire ç ce qui agit effectivement »
44

 et « ce sur quoi lôon peut 

compter »
45
. Dans lôordre de la repr®sentation, le réel est « ce qui est actuel, donné »

46
. Par 

opposition soit au possible, soit ¨ lôid®al, le r®el signifie ç les choses telles quelles, non telles 

quôelles pourraient °tre ou devraient °tre »
47

. Par opposition à la forme de la connaissance, le 
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réel est « ce qui constitue la matière »
48
. Le r®el sôassocie aux concepts de chose, dôacte, 

dôactualit® et de corps, de corpor®it®, de pr®sence du corps. 

I. 1. B. b. ɓ. M®moire, souvenir 

Pour la « mémoire », nous avons retenu deux acceptions : « fonction psychique consistant 

dans la reproduction dôun ®tat de conscience pass® avec ce caract¯re quôil est reconnu pour tel 

par le sujet »
49

 et, par généralisation, « toute conservation du pass® dôun °tre vivant dans lô®tat 

actuel de celui-ci »
50

. Nous avons laissé de côté la troisième acception de la mémoire comme 

souvenir, car cela pourrait prêter à confusion. Dans Matière et mémoire, Henri Bergson 

oppose ces deux acceptions : « Le passé se survit sous deux formes distinctes : 1° dans des 

mécanismes moteurs ; 2Á dans des souvenirs ind®pendantsé En poussant jusquôau bout cette 

distinction fondamentale, on pourrait se représenter deux mémoires théoriquement 

indépendantes »
51

. Dans Lô®nergie spirituelle, le philosophe définit la conscience de la 

manière suivante : « Toute conscience est donc mémoire, ï conservation et accumulation du 

passé dans le présent »
52

. 

La définition de « souvenir » nous intéresse par ces deux acceptions : « tout ce qui revient à 

lôesprit, soit spontan®ment, soit par un effort volontaire ; tout ce que nous fournit la mémoire, 

au sens large du mot »
53

 et « le souvenir pur ou image-souvenir »
54

. La deuxième acception 

est proposée par Bergson dans son ouvrage Matière et mémoire : le souvenir est une 

repr®sentation concr¯te dôun moment de vie v®cu, par opposition aux habitudes motrices. 

Nous écartons la troisième acception, « mémoire elle-même », car cela pourrait entraîner des 

confusions dans notre étude. Pour ces deux notions de « mémoire » et de « souvenir », nous 

adoptons une distinction fondée sur les rapports de contenant à contenu : la mémoire est un 

r®ceptacle, la capacit® de lôesprit de retenir et de reproduire son pass®, le souvenir est le r®sidu 

de la mémoire, même si cette distinction traditionnelle est mise en doute par Bergson dans la 

conclusion de Matière et mémoire. Dôapr¯s ses conclusions, le cerveau ne se comporte pas 

comme un r®servoir dôimages et la m®moire est autre chose quôune fonction du cerveau : 
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Elle [la reconnaissance ï S. G.] implique, au contraire, une tension plus ou moins haute de la 

conscience, qui va chercher dans la mémoire pure les souvenirs purs, pour les matérialiser 

progressivement au contact de la perception présente.55 

Nabokov consid¯re que la m®moire est un instrument de lô®crivain. Dans Intransigeances, il 

parle des souvenirs qui sont fragiles et qui se transforment si on les place dans lôordre de la 

fiction : 

En fait, la mémoire, en elle-m°me, est un instrument, un des nombreux instruments quôun artiste utilise 

et certains souvenirs, relevant peut-°tre plus de lôesprit que des sentiments, sont tr¯s fragiles et 

susceptibles de perdre leur parfum de r®alit® si lôauteur les plonge dans son livre, sôil les abandonne ¨ 

ses personnages.56 

Pour Nabokov, la m®moire est aussi une forme dôimagination. Lôimagination associe des 

souvenirs, cr®e des passerelles entre eux dans lôacte de la remémoration. La mémoire a la 

capacit® de mettre ensemble, par le biais de lôimagination, des s®ries s®mantiques qui ne sont 

pas proches : 

On pourrait dire que la m®moire est une sorte dôimagination concentr®e sur un certain pointé Quand 

vous vous rappelez une chose, vous ne vous rappelez jamais la chose même, mais toujours la 

relation, lôassociation de la chose avec quelque chose dôautre. Et côest lôimagination qui fait ce lien 

entre les choses.57 

I. 1. B. b. ɔ. Expression, imagination, v®rit® 

Au sens général, le terme « expression » veut dire « action dôexprimer, côest-à-dire de 

constituer une donn®e pr®sente correspondant dôune mani¯re analogique ¨ une r®alit® ®loignée 

ou cachée »
58

. Le vocable « expression » signifie également « moyens par lesquels un esprit 

communique ¨ dôautres ses sentiments, id®es ou volont®s »
59

. Finalement, le terme 

« expression » désigne le « caract¯re que pr®sente une îuvre dôart dô®voquer avec force des 

sentiments ou une situation morale, soit par la repr®sentation directe de lô°tre humain, soit par 

une correspondance avec dôautres images »
60
. Dans cette derni¯re acception, lôexpression 

artistique passe par la création de liens métaphoriques. A la question « Quelles sont les vertus 

littéraires auxquelles vous aspirez ï et comment vous y prenez-vous ? », question posée lors 
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dôune interview donn®e ¨ Israel Shenker, Nabokov r®pond de la mani¯re suivante : « Parvenir 

¨ rassembler les meilleurs mots, avec toute lôaide possible, lexicologique, associative et 

rythmique, pour exprimer aussi fid¯lement que possible ce que lôon veut exprimer »
61

. 

Lô®crivain utilise le terme ç expression » dans le domaine littéraire, terme qui assure le 

passage du possible (voulu, désiré, projeté) au réel. 

Lôç imagination » suppose deux facultés : celle de « former des images »
62

 et celle de 

« combiner des images en tableaux ou en successions, qui imitent les faits de la nature, mais 

qui ne représentent rien de r®el ni dôexistant »
63
. Pour Nabokov, lôimagination doit °tre 

toujours accompagn®e du savoir, côest-à-dire que lôinnovation artistique, dans la mesure o½ 

elle est novatrice, doit être toujours pensée en référence à la tradition. Comme il le dit dans 

Intransigeances, il faut dôabord ®tudier soigneusement le monde existant, r®el et ensuite cr®er 

des mondes imaginaires qui obéissent aux lois de la vraisemblance : 

Un ®crivain cr®atif doit ®tudier avec soin les îuvres de ses rivaux y compris celles du Tout-Puissant. Il 

doit posséder la faculté innée non seulement de restructurer mais de re-créer un monde particulier. 

Pour faire cela convenablement et pour ®viter la r®p®tition de lôeffort, lôartiste doit ç connaître » ce 

monde particulier. Lôimagination sans la connaissance ne conduit pas plus loin que lôarri¯re-cour de 

lôart primitif, le gribouillis de lôenfant sur le mur ou le message du d®bile sur la place du march®.64 

« Vérité » veut dire « caractère de ce qui est vrai »
65

, « proposition vraie »
66

, « ce qui a été 

effectivement éprouvé, fait ou constaté par un témoin qui le rapporte »
67

. Dans Speak, 

Memory, Nabokov oppose les notions de la vie et de la v®rit® ¨ celle de lôart. Seule la v®rit® 

de lôart compte pour cet auteur : 

Les faiseurs de notices biographiques de publicité ont une tendresse particulière pour la liste des 

professions plus ou moins terre ¨ terre quôun amateur (®crivain sur la Vie et la V®rit® ï choses 

tellement plus importantes, évidemment, que tout bonnement « lôart ») a exercées dans sa jeunesse : 

vendeur de journaux, garçon de café, moine, lutteur de foire, contremaître dans une aciérie, 

conducteur dôautobus, etc. H®las, aucun de ces m®tiers nôa ®t® le mien.68 

Cet écrivain considère toujours la vérité du point de vue de la pertinence artistique et prône la 

v®rit® de lôart dans son îuvre. La v®rit® de la vie nôa aucun sens, pour lui, dans une îuvre 
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litt®raire. Nabokov renforce intentionnellement lôopposition ç vie / art » pour combattre la 

vision de la littérature comme miroir de la vie et de la vérité de la vie, vision si répandue à son 

époque. 

Pour ne pas surcharger cette partie, nous pr®f®rons donner dôautres d®finitions plus 

spécifiques et ciblées dans les parties suivantes, si cela paraît judicieux pour le bon 

déroulement de notre travail. Au cours de notre recherche, nous ajusterons aussi les 

définitions exposées dans ce chapitre ou donnerons nos propres définitions. 

Chapitre I. 2 : Bref aperçu théorique 

de lôautobiographie comme genre 

littéraire  

I. 2. A. Définition du genre littéraire  

Comme nous lôavons d®j¨ dit, toute ®tude scientifique exige la d®finition des termes ainsi que 

des concepts dont elle use. Dans le premier chapitre de cette partie, nous avons étudié les 

termes, tournons-nous maintenant vers les concepts. La théorie littéraire, depuis La poétique 

dôAristote, tend ¨ d®limiter les formes litt®raires, ¨ les classer et ¨ en montrer lô®volution. Un 

genre littéraire, pour obtenir son autonomie, doit posséder des traits qui permettront de le 

distinguer des autres genres littéraires. Commençons notre réflexion par une définition du 

genre littéraire tirée du Dictionnaire historique de la langue française : 

Genre a dôabord la valeur latine de ç catégorie, type, espèce » (v. 1121-1134, gendre), liée au sens de 

« race è qui a disparu depuis lô®poque classiqueé Côest lôid®e g®n®rale de ç groupement, catégorie » 

qui domine lôensemble des emplois au cours de lôhistoire. Genre sôemploie par extension, en 

philosophie (v. 1300) au sens dôç id®e g®n®rale dôun groupe dô°tres ou dôobjets ayant des caract¯res 

communs è, puis d®signe (1645) une cat®gorie dôîuvres d®finie par des caract¯res communs (sujet, 

style, etc.)é69 

Cette définition nous montre que la notion de genre littéraire sert à classer et à regrouper les 

îuvres litt®raires en diff®rentes cat®gories dôapr¯s des crit¯res d®finis. Afin dôexaminer la 

nature du genre littéraire, nous recourons à la conception des genres littéraires élaborée par 
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Jurij Tynjanov ainsi quô¨ celle de Mixail Baxtin. Nous avons retenu ces deux auteurs russes 

qui ont pensé le genre littéraire dans la première moitié du XX
ème

 siècle, car leurs théories 

sont contemporaines des recherches artistiques de Nabokov. 

Dans son article « De lô®volution littéraire »
70

 [« ʆ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʦʡ ʵʚʦʣʶʮʠʠ », 1927], 

Tynjanov propose deux critères pour expliquer le processus littéraire : celui de la forme et 

celui de la fonction. Dans son livre Actes autobiographiques : la situation changeante dôun 

genre littéraire [Autobiographical acts : the changing situation of literary genre, 1976]
71

 et 

dans lôarticle ç Lôautobiographie consid®r®e comme acte litt®raire », Elisabeth W. Bruss 

recourt ¨ la th®orie de lô®volution litt®raire de Tynianov. Elle insiste sur le fait de la variabilit® 

et elle énumère les variantes qui affectent un genre littéraire. La notion de variabilité qui fait 

ressortir la diff®renciation dôun genre dans le temps aboutit ¨ lôimpossibilit® de sa d®finition. 

Certes, les genres littéraires évoluent, mais ils restent toujours cohérents dans leur système 

artistique à chaque moment de leur développement. A notre avis, la définition du genre 

littéraire est possible et nécessaire du point de vue de la rigueur méthodologique, mais, bien 

évidemment, elle évolue dans le temps avec son objet. Il nous semble que lôon ne peut en 

aucun cas r®duire un genre litt®raire ¨ un acte litt®raire, de la m°me mani¯re quôon ne peut pas 

r®duire le langage ¨ la parole, selon la th®orie de Ferdinand de Saussure. Lôacte litt®raire (dans 

notre cas, autobiographique) est une expression et réalisation individuelle et personnelle du 

genre littéraire (autobiographique, pour notre étude). 

Examinons le texte de lôarticle ç De lô®volution litt®raire » pour lequel nous proposerons notre 

propre interprétation. Tynianov considère le genre littéraire en tant que système. La fonction 

joue le rôle de « rivet » dans un système littéraire. Elle lie différents éléments formels entre 

eux. Dôo½, dôailleurs, les th¯mes, les motifs, les ornements dans lô®criture du XX
ème 

siècle 

comme réflexion sur la combinaison des formes et des fonctions. Le genre littéraire surgit au 

moment où la forme correspond à la fonction. Tynianov écrit : « ʉʦʦʪʥʝʩʝʥʥʦʩʪʴ ʢʘʞʜʦʛʦ 

ʵʣʝʤʝʥʪʘ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʦʛʦ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷ ʢʘʢ ʩʠʩʪʝʤʳ ʩ ʜʨʫʛʠʤʠ, ʠ, ʩʪʘʣʦ ʙʳʪʴ, ʩʦ ʚʩʝʡ 

ʩʠʩʪʝʤʦʡ ʷ ʥʘʟʳʚʘʶ ʢʦʥʩʪʨʫʢʪʠʚʥʦʡ ʬʫʥʢʮʠʝʡ ʜʘʥʥʦʛʦ ʵʣʝʤʝʥʪʘ »
72

 (« Je nomme 

fonction constructive dôun ®l®ment donn® la corr®lation de chaque ®l®ment dôune îuvre 
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littéraire en tant que système avec les autres éléments et, par conséquent, avec le système en 

entier »). Le théoricien propose une approche systémique (selon le modèle de Saussure) qui 

montre le r¹le dôun genre litt®raire dans un système artistique donné : 

ʅʘ ʵʪʦʤ ʦʩʥʦʚʘʥʠʠ ʟʘʢʣʶʯʘʝʤ: ʠʟʫʯʝʥʠʝ ʠʟʦʣʠʨʦʚʘʥʥʳʭ ʞʘʥʨʦʚ ʚʥʝ ʟʥʘʢʦʚ ʪʦʡ ʞʘʥʨʦʚʦʡ 

ʩʠʩʪʝʤʳ, ʩ ʢʦʪʦʨʦʡ ʦʥʠ ʩʦʦʪʥʦʩʷʪʩʷ, ʥʝʚʦʟʤʦʞʥʦ. ʀʩʪʦʨʠʯʝʩʢʠʡ ʨʦʤʘʥ ʊʦʣʩʪʦʛʦ ʥʝ 

ʩʦʦʪʥʝʩʝʥ ʩ ʠʩʪʦʨʠʯʝʩʢʠʤ ʨʦʤʘʥʦʤ ɿʘʛʦʩʢʠʥʘ, ʘ ʩʦʦʪʥʦʩʠʪʩʷ c ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʦʡ ʝʤʫ ʧʨʦʟʦʡ.73 

Sur ce fondement, nous concluons : lô®tude des genres isol®s en dehors des signes du syst¯me de 

genre avec lequel ils entrent en corr®lation est impossible. Le roman historique de Tolstoj nôest pas en 

corrélation avec le roman historique de Zagoskin, mais est en corrélation avec la prose qui lui est 

contemporaine. 

Il favorise lô®tude synchronique des genres litt®raires et leur positionnement par rapport ¨ 

dôautres genres et ®carte leur ®tude diachronique.
74

 Lôattitude n®gative de Tynjanov envers 

lôapproche diachronique peut °tre expliqu®e non seulement par le fait quôelle ®tait lôapproche 

dominante de lô®poque, mais aussi par le fait que la diachronie ®chappe ¨ toute id®e de 

syst¯me. On peut parler dôun ç système è synchronique (en synchronie), mais non dôun 

système diachronique (en diachronie). Autrement dit, la succession des diff®rents ®tats dôun 

syst¯me dans le temps ne peut pas sôorganiser en un syst¯me coh®rent. Il nôy a pas de syst¯me 

des transformations, dans le sens où il serait possible de systématiser en quelque sorte le passé 

et il nôest pas possible dôappliquer les résultats ou modèles obtenus, le système des 

transformations, au futur, ce qui signifierait quôil serait possible de pr®dire lô®volution future. 

Selon Tynjanov, les éléments formels, en nombre toujours limité, évoluent plus rapidement 

que les fonctions dôun genre litt®raire. Ils acquièrent constamment une nouvelle fonction : 

« ʌʫʥʢʮʠʷ ʧʨʦʟʳ ʢ ʩʪʠʭʫ ʦʩʪʘʝʪʩʷ, ʥʦ ʬʦʨʤʘʣʴʥʳʝ ʵʣʝʤʝʥʪʳ, ʝʝ ʚʳʧʦʣʥʷʶʱʠʝ, ï 

ʜʨʫʛʠʝ »
75

 (« La fonction de la prose par rapport au vers reste, mais les éléments formels qui 

lôaccomplissent sont autres »). La structure du système littéraire peut être comparée à celle du 

syst¯me solaire ou dôun atome. Les ®l®ments formels suivent un mouvement centrifuge. Les 

éléments les plus proches du noyau sont les plus importants, sont les traits caractéristiques du 

système. Il se produit un réarrangement constant des éléments formels : des éléments 

périphériques, comparés aux électrons, sont attirés par le noyau sémantique du genre. 

Lôaccumulation des éléments formels dans le noyau se résume en un épuisement du genre à 
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cause de la densité de la production littéraire. Le nombre de fonctions étant limité pour un 

genre, ce dernier nôarrive plus ¨ contenir le nombre croissant dô®l®ments formels. Il se produit 

une explosion des « rivets è de la structure. Les ®l®ments formels ®ject®s sôattacheront ¨ 

dôautres structures litt®raires. Nous lisons chez Tynjanov : 

ɽʩʣʠ ʤʳ ʫʩʣʦʚʠʤʩʷ ʚ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʵʚʦʣʶʮʠʷ ʝʩʪʴ ʠʟʤʝʥʝʥʠʝ ʩʦʦʪʥʦʰʝʥʠʷ ʯʣʝʥʦʚ ʩʠʩʪʝʤʳ, ʪ. ʝ. 

ʠʟʤʝʥʝʥʠʝ ʬʫʥʢʮʠʡ ʠ ʬʦʨʤʘʣʴʥʳʭ ʵʣʝʤʝʥʪʦʚ, ï ɻ ʚʦʣʶʮʠʷ ʦʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ çʩʤʝʥʦʡè ʩʠʩʪʝʤ. 

ʉʤʝʥʳ ʵʪʠ ʥʦʩʷʪ ʦʪ ʵʧʦʭʠ ʢ ʵʧʦʭʝ ʪʦ ʙʦʣʝʝ ʤʝʜʣʝʥʥʳʡ, ʪʦ ʩʢʘʯʢʦʚʦʡ ʭʘʨʘʢʪʝʨ ʠ ʥʝ 

ʧʨʝʜʧʦʣʘʛʘʶʪ ʚʥʝʟʘʧʥʦʛʦ ʠ ʧʦʣʥʦʛʦ ʦʙʥʦʚʣʝʥʠʷ ʠ ʟʘʤʝʥʳ ʬʦʨʤʘʣʴʥʳʭ ʵʣʝʤʝʥʪʦʚ, ʥʦ ʦʥʠ 

ʧʨʝʜʧʦʣʘʛʘʶʪ ʥʦʚʫʶ ʬʫʥʢʮʠʶ ʵʪʠʭ ʬʦʨʤʘʣʴʥʳʭ ʵʣʝʤʝʥʪʦʚ.76 

Si nous convenons que lô®volution est une modification de la corr®lation des membres du syst¯me, 

côest-à-dire une modification des fonctions et des ®l®ments formels, lô®volution sôav¯re °tre un 

« changement » de systèmes. Ces changements portent un caractère plus lent ou plus saccadé 

dô®poque en ®poque et ne supposent pas de renouvellement ni de remplacement soudains et entiers 

des éléments formels, mais ils supposent une nouvelle fonction de ces éléments formels. 

Les idées de Tynjanov sur les genres restent toujours pertinentes, productives et valables pour 

interpréter les faits littéraires. Son modèle de la littérature en tant que système demeure valide 

jusquô¨ nos jours. 

Par rapport à Tynjanov, Mixail Baxtin ne propose pas une nouvelle théorie du genre littéraire, 

mais, par contre, il approfondit lô®tude de sa structure et de son objectif. Baxtin consid¯re 

quô¨ des ®poques diverses, le devenir dôune langue vivante est assur® et exprim® dans 

différents genres.
77

 Dans lô®tude ç Le problème des genres langagiers » [«ʇʨʦʙʣʝʤʘ ʨʝʯʝʚʳʭ 

ʞʘʥʨʦʚ»] extraite du livre Lôesth®tique de la cr®ation verbale [ʕʩʪʝʪʠʢʘ ʩʣʦʚʝʩʥʦʛʦ 

ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ, 1986], il examine la problématique des genres. Pour ce théoricien, le genre a 

une importance toute particulière, et il peut être littéraire ou langagier. Il est caractérisé par la 

présence de trois composantes : la structure, le style et le thème qui déterminent sa 

spécificité : 

ɺʩʝ ʵʪʠ ʪʨʠ ʤʦʤʝʥʪʘ ï ʪʝʤʘʪʠʯʝʩʢʦʝ ʩʦʜʝʨʞʘʥʠʝ, ʩʪʠʣʴ ʠ ʢʦʤʧʦʟʠʮʠʦʥʥʦʝ ʧʦʩʪʨʦʝʥʠʝ ï 

ʥʝʨʘʟʨʳʚʥʦ ʩʚʷʟʘʥʳ ʚ ʮʝʣʦʤ ʚʳʩʢʘʟʳʚʘʥʠʠ ʠ ʦʜʠʥʘʢʦʚʦ ʦʧʨʝʜʝʣʷʶʪʩʷ ʩʧʝʮʠʬʠʢʦʡ ʜʘʥʥʦʡ 

ʩʬʝʨʳ ʦʙʱʝʥʠʷ. ʂʘʞʜʦʝ ʦʪʜʝʣʴʥʦʝ ʚʳʩʢʘʟʳʚʘʥʠʝ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʦ, ʥʦ ʢʘʞʜʘʷ ʩʬʝʨʘ 

ʠʩʧʦʣʴʟʦʚʘʥʠʷ ʷʟʳʢʘ ʚʳʨʘʙʘʪʳʚʘʝʪ ʩʚʦʠ ʦʪʥʦʩʠʪʝʣʴʥʦ ʫʩʪʦʡʯʠʚʳʝ ʪʠʧʳ ʪʘʢʠʭ 

ʚʳʩʢʘʟʳʚʘʥʠʡ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʤʳ ʠ ʥʘʟʳʚʘʝʤ ʨʝʯʝʚʳʤʠ ʞʘʥʨʘʤʠ.78 
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Tous ces trois moments, le contenu thématique, le style et la construction de la composition, sont 

indissolublement li®s dans lô®nonc® intégral et sont pareillement définis par la spécificité de la sphère 

de communication donnée. Chaque énoncé isolé est, bien sûr, individuel, mais chaque sphère 

dôutilisation de la langue produit ses types relativement constants dô®nonc®s que nous appelons 

genres langagiers. 

Dans « La réponse à la question de la rédaction du Novyj mir » [«ʆʪʚʝʪ ʥʘ ʚʦʧʨʦʩ ʨʝʜʘʢʮʠʠ 

"ʅʦʚʦʛʦ ʤʠʨʘ" », 1986], Baxtin poursuit sa réflexion sur les genres littéraires. Dans le genre 

se cristallisent les formes de la perception de lôunivers. Lôauteur oppose lô®crivain-artisan au 

grand artiste dans leur mani¯re dôutiliser le genre litt®raire. Cette opposition fait ressortir la 

double tâche du genre littéraire : donner et conserver à la fois les matrices artistiques ainsi que 

renouveler lôexpression artistique en assurant le lien entre tradition et modernité : 

ʆʩʦʙʦ ʚʘʞʥʦʝ ʟʥʘʯʝʥʠʝ ʠʤʝʶʪ ʞʘʥʨʳ. ɺ ʞʘʥʨʘʭ (ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʭ ʠ ʨʝʯʝʚʳʭ) ʥʘ ʧʨʦʪʷʞʝʥʠʠ 

ʚʝʢʦʚ ʠʭ ʞʠʟʥʠ ʥʘʢʦʧʣʷʶʪʩʷ ʬʦʨʤʳ ʚʠʜʝʥʠʷ ʠ ʦʩʤʳʩʣʝʥʠʷ ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʳʭ ʩʪʦʨʦʥ ʤʠʨʘ. ɼʣʷ 

ʧʠʩʘʪʝʣʷ-ʨʝʤʝʩʣʝʥʥʠʢʘ ʞʘʥʨ ʩʣʫʞʠʪ ʚʥʝʰʥʠʤ ʰʘʙʣʦʥʦʤ, ʙʦʣʴʰʦʡ ʞʝ ʭʫʜʦʞʥʠʢ ʧʨʦʙʫʞʜʘʝʪ 

ʟʘʣʦʞʝʥʥʳʝ ʚ ʥʝʤ ʩʤʳʩʣʦʚʳʝ ʚʦʟʤʦʞʥʦʩʪʠ.79 

Les genres jouent un rôle particulièrement important. Dans les genres (littéraires et langagiers), les 

formes de vision et de compr®hension de certains aspects du monde sôaccumulent durant les si¯cles 

de leur vie. Pour un écrivain-artisan, le genre sert de patron externe, un grand artiste éveille les 

possibilit®s de sens quôil contient. 

Dans Les problèmes de la poétique de Dostoevskij [ʇʨʦʙʣʝʤʳ ʧʦʵʪʠʢʠ ɼʦʩʪʦʝʚʩʢʦʛʦ, 

1929], Baxtin donne la définition suivante du genre littéraire : 

ʃʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʡ ʞʘʥʨ ʧʦ ʩʘʤʦʡ ʩʚʦʝʡ ʧʨʠʨʦʜʝ ʦʪʨʘʞʘʝʪ ʥʘʠʙʦʣʝʝ ʫʩʪʦʡʯʠʚʳʝ, çʚʝʢʦʚʝʯʥʳʝè 

ʪʝʥʜʝʥʮʠʠ ʨʘʟʚʠʪʠʷ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ. ɺ ʞʘʥʨʝ ʚʩʝʛʜʘ ʩʦʭʨʘʥʷʶʪʩʷ ʥʝʫʤʠʨʘʶʱʠʝ ʵʣʝʤʝʥʪʳ 

ʘʨʭʘʠʢʠ. ʇʨʘʚʜʘ, ʵʪʘ ʘʨʭʘʠʢʘ ʩʦʭʨʘʥʷʝʪʩʷ ʚ ʥʝʤ ʪʦʣʴʢʦ ʙʣʘʛʦʜʘʨʷ ʧʦʩʪʦʷʥʥʦʤʫ ʝʝ 

ʦʙʥʦʚʣʝʥʠʶ, ʪʘʢ ʩʢʘʟʘʪʴ, ʦʩʦʚʨʝʤʝʥʝʥʠʶ. ɾʘʥʨ ʚʩʝʛʜʘ ʠ ʪʦʪ ʠ ʥʝ ʪʦʪ, ʚʩʝʛʜʘ ʩʪʘʨ ʠ ʥʦʚ 

ʦʜʥʦʚʨʝʤʝʥʥʦ. ɾʘʥʨ ʚʦʟʨʦʞʜʘʝʪʩʷ ʠ ʦʙʥʦʚʣʷʝʪʩʷ ʥʘ ʢʘʞʜʦʤ ʥʦʚʦʤ ʵʪʘʧʝ ʨʘʟʚʠʪʠʷ 

ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ ʠ ʚ ʢʘʞʜʦʤ ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʦʤ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʠ ʜʘʥʥʦʛʦ ʞʘʥʨʘ. ɺ ʵʪʦʤ ʞʠʟʥʴ ʞʘʥʨʘ. 

ʇʦʵʪʦʤʫ ʠ ʘʨʭʘʠʢʘ, ʩʦʭʨʘʥʷʶʱʘʷʩʷ ʚ ʞʘʥʨʝ, ʥʝ ʤʝʨʪʚʘʷ, ʘ ʚʝʯʥʦ ʞʠʚʘʷ, ʪʦ ʝʩʪʴ ʩʧʦʩʦʙʥʘʷ 

ʦʙʥʦʚʣʷʪʴʩʷ ʘʨʭʘʠʢʘ. ɾʘʥʨ ʞʠʚʝʪ ʥʘʩʪʦʷʱʠʤ, ʥʦ ʚʩʝʛʜʘ ʧʦʤʥʠʪ ʩʚʦʝ ʧʨʦʰʣʦʝ, ʩʚʦʝ ʥʘʯʘʣʦ. 

ɾʘʥʨ ï ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʴ ʪʚʦʨʯʝʩʢʦʡ ʧʘʤʷʪʠ ʚ ʧʨʦʮʝʩʩʝ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʦʛʦ ʨʘʟʚʠʪʠʷ. ʀʤʝʥʥʦ 

ʧʦʵʪʦʤʫ ʞʘʥʨ ʠ ʩʧʦʩʦʙʝʥ ʦʙʝʩʧʝʯʠʪʴ ʝʜʠʥʩʪʚʦ ʠ ʥʝʧʨʝʨʳʚʥʦʩʪʴ ɻ ʪʦʛʦ ʨʘʟʚʠʪʠʷ.80 

Le genre littéraire de par sa nature même reflète les tendances les plus constantes et « éternelles » de 

lô®volution litt®raire. Dans le genre sont toujours sauvegard®s les ®l®ments immortels de ce qui est 
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archaïque. En fait, ce caract¯re archaµque nôy est sauvegard® que gr©ce ¨ son renouvellement 

constant, pour ainsi dire, à son adaptation à la modernité. Le genre est toujours ambivalent, il est 

toujours à la fois nouveau et ancien. Le genre renaît et se renouvelle à chaque nouvelle étape de 

lô®volution litt®raire et dans chaque îuvre autonome du genre donn®. Cela constitue la vie du genre. 

Aussi le caract¯re archaµque pr®serv® dans le genre nôest-il pas un caractère archaïque mort, mais 

®ternellement vivant, côest-à-dire capable de se renouveler. Le genre vit du présent, mais il se rappelle 

toujours son passé, son origine. Le genre est le représentant de la mémoire créatrice dans le 

processus du d®veloppement litt®raire. Côest justement pour cela que le genre est capable dôassurer 

lôunit® et la continuit® de ce d®veloppement. 

Baxtin considère que le genre assure un développement permanent des formes littéraires, la 

continuit® et lôunit® de ces diff®rentes formes. Les ®l®ments archaµques qui se renouvellent 

constamment assurent la vitalit® du genre litt®raire qui est toujours bas® sur la tradition, côest-

à-dire sur la mémoire. Dans cette définition, en considérant le genre littéraire comme un 

organisme vivant, le théoricien applique le modèle interprétatif biologique à lô®volution des 

genres. 

Le genre autobiographique est un bon exemple pour observer la genèse dôun genre littéraire 

gr©ce ¨ son apparition relativement r®cente. Nous verrons quôil puise ses sources, comme 

dôailleurs tous les autres genres, dans lôAntiquit®, mais son avènement a été retardé par 

plusieurs raisons. A la fin de notre parcours théorique du genre autobiographique, nous 

appliquerons au genre autobiographique les critères de la forme et de la fonction avancés par 

Tynjanov. 

I. 2. B. Définition du ge nre autobiographique  

Lôint®r°t port® au genre relativement nouveau quôest lôautobiographie sôest r®cemment 

renouvelé. Ce genre se trouve au carrefour de différentes études : historiques, philosophiques, 

psychologiques, sociologiques et, avant tout, littéraires et linguistiques. Nous considérons que 

le genre litt®raire ne peut °tre consid®r® que du point de vue artistique, côest-à-dire dans une 

perspective principalement linguistique, littéraire et philosophique. Les autres sciences sont 

secondaires pour lô®tude des genres littéraires. 

Dans lô®tude ç Autobiographie et histoire littéraire » du Pacte autobiographique, Philippe 

Lejeune évoque un problème méthodologique lié à la définition du genre autobiographique 

quôil caract®rise comme illusion de la perspective historique. Le vocable « autobiographie » 

est apparu aux environs de 1800 en Grande Bretagne et sôest ensuite propag® dans dôautres 



 

pays europ®ens. Le vocable, refait sur le mod¯le de lôanglais, nôest admis par Le dictionnaire 

de lôAcad®mie quôen 1878. Selon Philippe Lejeune, le néologisme « autobiographie », 

refl®tant la prise de conscience de lôapparition dôune nouvelle r®alit®, marquait un ph®nom¯ne 

extr°mement nouveau qui sô®tait d®velopp® en Europe occidentale depuis le milieu du 

XVIII
ème

 siècle : « lôusage de raconter et de publier lôhistoire de sa propre personnalit® »
81

. Ce 

terme est li® au d®but de la civilisation industrielle et ¨ lôarriv®e au pouvoir de la bourgeoisie ; 

à cette époque-l¨, la valeur de lôindividu est d®couverte et la notion de ç personne » subit 

certaines transformations : la personnalit® est expliqu®e par sa gen¯se dans lôenfance et 

lôadolescence. Nous pouvons r®futer cette affirmation en argumentant que la conscience de 

soi a toujours existé. En quoi, par exemple, la conscience bourgeoise différerait-elle de la 

conscience aristocratique ? En rien. La distinction des genres littéraires à partir des classes 

sociales nôest pas fond®e, car on ne peut pas expliquer lô®volution survenue dans lôordre des 

idées par les changements constatés dans le monde des choses. Donc, au milieu du XVIII
ème

 

si¯cle, ce nôest pas une nouvelle conscience de soi, une conscience bourgeoise, qui ®merge, 

mais un nouveau type de discours, le discours autobiographique. Le genre autobiographique 

est le r®sultat de lôinvention dôun nouveau type de discours qui refl¯te et qui invente un des 

aspects de la conscience de soi. Lôapparition du genre autobiographique coµncide avec 

lôapparition dôun nouveau type de discours, le discours autobiographique, au milieu du 

XVIII
ème

 si¯cle. La tradition dôune histoire de la vie dôun homme racont®e par lui-même et la 

distinction entre les formes autobiographique et biographique nous viennent de lôAntiquit® et 

ne font que sôactualiser au XVIII
ème

 siècle dans un nouveau genre, le genre autobiographique. 

Dans son essai Auto-bio-graphie, Georges Gusdorf définit les fondements philosophiques de 

lô®criture autobiographique, en commentant les trois termes qui composent le mot 

« autobiographie è. Dôapr¯s lui, auto est « lôidentit®, le moi conscient de lui-même »
82

, il se 

forme dans le parcours dôune existence individuelle. Auto est le sujet qui se raconte. Bio est le 

parcours vital de lôidentit® singuli¯re. Dans Vies parallèles des hommes illustres [écrites entre 

96 et 115] de Plutarque, bio est la construction dôune vie, la suite et lôensemble de faits, 

dôactions, de paroles mémorables. Bio est une s®rie ordonn®e dô®v®nements significatifs mis 

en structure. Entre auto et bio sôesquisse le rapport complexe de lôontologie et de la 

ph®nom®nologie, de lôidentit® et de la vie. De cette relation surgit la graphie : la vie 

individuelle rencontre dans lôactivit® scripturaire la possibilit® dôune nouvelle vie, dôune 

« vie è artistique. Selon Gusdorf, lô®criture du moi, la graphie (inscription du sujet dans la 
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parole) de lôauto et du bio établit une distance entre le moi vécu et le moi ®crivant (lôego 

scriptor), entre la vie et sa r®surrection fictive. Lô®criture de lôexistence transforme lôexistence 

en écriture : elle transpose le moi mortel dans lôimmortalit® de lô®criture. Lô®criture elle-même 

est une structure secondaire par rapport à la vie, une structure artificielle, inventée par 

lôhomme pour fixer lôoralit® de la parole (pour la fixer, mais pas pour la reproduire). 

Lô®criture est artifice, convention, elle appartient ¨ la culture, au domaine virtuel, tandis que la 

parole vive appartient à la vie. 

Le projet autobiographique comme renaissance, résurrection, reconquête, reconstruction et 

reconstitution de soi-même, de sa personnalité unique, ouvre la question concernant la genèse 

de lôexpression et du style comme marque distinctive de lôautobiographie. Ce ç re- » est en 

effet fondamental dans le travail de transformation et de représentation du sujet créateur, dans 

le retour sur lui-même du sujet écrivant. Tout le problème est justement dans ce « re- », dans 

lequel nous pouvons distinguer deux aspects : 1) de réitération, réduplication, retour, 

résurrection ; 2) mais aussi « re- » comme travail de la subjectivité créatrice, invention, 

nouveauté radicale. En utilisant ce procédé double dans son autobiographie, Nabokov 

fourvoie à plaisir son lecteur en le lançant sur la fausse voie des rapports « réalité / art », 

« modèle / copie », « vérité / illusion ». 

Dans le numéro trois de la revue Poétique [1970], Jean Starobinski fait lôanalyse de ce quôil 

entend par « style de lôautobiographie » et donne la définition du genre : « la biographie dôune 

personne faite par elle-même »
83

. Cette définition détermine les conditions génériques de 

lôautobiographie : premi¯rement, lôidentit® du narrateur et du h®ros principal de la narration, 

deuxièmement, la narration prévalant contre la description, troisièmement, la notion de 

parcours ou bien de trac® dôune vie. La d®finition de Georges May dans son ouvrage 

Lôautobiographie est une reprise de celle de Jean Starobinski : « é lôautobiographie est une 

biographie écrite par celui ou celle qui en est le sujet »
84

. 

Philippe Lejeune place le champ dôinvestigations th®oriques sur le plan de la po®tique, qui 

pose la question des genres litt®raires ainsi que de leurs m®thodes dô®tude. Dans Le pacte 

autobiographique, il donne sa célèbre définition du genre autobiographique, modifiant 

légèrement celle de son ouvrage Lôautobiographie en France : « Définition : Récit 

r®trospectif en prose quôune personne fait de sa propre existence, lorsquôelle met lôaccent sur 

                                                 
83

 Jean Starobinski, « Le style de lôautobiographie », in Poétique, 1970, n° 3, p. 257. 
84

 Georges May, Lôautobiographie, Paris, Presses universitaires de France, 1979, p. 12. 



 

sa vie individuelle, en particulier sur lôhistoire de sa personnalit® »
85

. Cette définition est 

fondée sur quatre catégories différentes : la mise en forme du langage (il sôagit dôun r®cit en 

prose), la pr®cision du sujet trait® (histoire dôune vie individuelle), la situation de lôauteur 

(lôidentit® de lôauteur, dont le nom renvoie ¨ une personne r®elle, du narrateur et du 

protagoniste) et la perspective rétrospective du récit. La définition de Lejeune ne dit pas 

cependant essentiel. Lôauteur doit °tre ®crivain. Sa définition est valable dans le domaine 

litt®raire seulement si la condition de lôidentit® du ç je » écrivant et du « je » écrivain est 

remplie. 

Si un des crit¯res de la d®finition nôest pas respect®, nous sommes en pr®sence des genres 

voisins : mémoires (qui ne traitent pas lôhistoire dôune personnalit®, mais lôhistoire de groupes 

sociaux et historiques ¨ une ®poque donn®e), biographie (dans laquelle il nôexiste pas 

dôidentit® entre le narrateur et le personnage principal), roman personnel (dans lequel il nôy a 

pas dôidentit® entre lôauteur, dôun c¹t®, et le narrateur et le protagoniste, de lôautre), po¯me 

autobiographique (pour Philippe Lejeune, le r®cit en vers ne peut pas donner lôimpression de 

vraisemblance, de témoignage, car il porte déjà les « signes extérieurs » de la fiction et de 

lôart, ce qui emp°che le lecteur dôentrer dans le jeu autobiographique
86

), journal intime (qui 

est obligatoirement présenté dans la perspective prospective du récit), autoportrait ou essai 

(qui tendent avant tout à la synthèse et non pas à la chronologie et à la perspective historique ; 

la structure principale du texte nôest pas narrative, mais logique).
87

 Dans Lôautobiographie, 

Georges May propose de distinguer entre lôautobiographie et le roman en se basant sur le 

crit¯re de lôengagement et de lôintention ®nonciative : « Ce qui distingue donc notre attitude 

lorsque nous lisons une autobiographie et lorsque nous lisons un roman, ce nôest pas que lôune 

est v®ridique et lôautre imaginaire, côest que lôune se donne pour v®ridique et lôautre pour 

imaginaire »
88
. Lôauteur propose sept formes qui m¯nent graduellement du genre romanesque 

au genre autobiographique : 1) les romans avec auteur éloigné ; 2) les romans personnels ou 

biographiques ; 3) les romans autobiographiques à la troisième personne ; 4) les romans 

autobiographiques à la première personne ; 5) lôautobiographie romanc®e ; 6) 

lôautobiographie pseudonyme ; 7) lôautobiographie. Ces multiples oppositions permettent de 

nuancer le concept de lôautobiographie. 
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Après avoir abordé la définition du genre littéraire en général et du genre autobiographique en 

particulier, passons aux fondements linguistiques du problème qui est excellemment exposé 

par Emile Benveniste dans son article « De la subjectivité dans le langage » [1958]. 

I. 2. C. Les fondements linguistiques du 

problème  : «  De la subjectivité dans le langage  » 

dôEmile Benveniste 

Selon Emile Benveniste, lôexpression de la subjectivité est une des fonctions principales de la 

langue : « Une langue sans expression de la personne ne se conçoit pas »
89

. Le linguiste 

consid¯re que lôhomme est conu comme sujet dans le langage, quôil sôexprime en tant que 

sujet par la langue. La langue cr®e le concept dôç ego », celui qui dit « je » à son propos : 

« Côest dans et par le langage que lôhomme se constitue comme sujet ; parce que le langage 

seul fonde en réalité, dans sa r®alit® qui est celle de lô°tre, le concept dô"ego" »
90

. Le sujet est 

donc celui qui sô®nonce comme ç je ». Benveniste définit la subjectivité comme conscience 

de soi. Pour lui, la subjectivité de la personne est avant tout linguistique, langagière.
91

 

Benveniste continue son raisonnement en élaborant le concept du sujet par rapport à son 

interlocuteur : 

La conscience de soi nôest possible que si elle sô®prouve par contraste. [é] Le langage nôest possible 

que parce que chaque locuteur se pose comme sujet, en renvoyant à lui-même comme je dans son 

discours. De ce fait, je pose une autre personne, celle qui, tout ext®rieure quôelle est ¨ ç moi », devient 

mon écho auquel je dis tu et qui me dit tu. [é] Cette polarit® ne signifie pas ®galit® ni sym®trie : 

« ego è a toujours une position de transcendance ¨ lô®gard de tu ; néanmoins, aucun des deux termes 

ne se conoit sans lôautre ; ils sont complémentaires, mais selon une opposition « intérieur/extérieur », 

et en m°me temps ils sont r®versibles. Quôon cherche ¨ cela un parall¯le ; on nôen trouve pas.92 

Certes, la définition de « je » par opposition à « tu » est pertinente pour le discours dialogique, 

mais non pas pour le discours monologique ¨ lô®crit. Dans un texte litt®raire, ç tu » est le 

lecteur de ce texte, plus pr®cis®ment le concept du lecteur futur que lôauteur (sujet du texte) ne 

peut pas conna´tre. Le lecteur ne peut pas nouer un dialogue avec lôauteur en lôinterpellant 

comme « tu è. Lôacte dô®criture et lôacte de lecture se produisent en solitude : « je » essaye de 
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se définir par rapport au « tu » (au « tu è dôun lecteur ou dôun personnage dans le cas de 

lô®crivain et au ç tu è de lôauteur dans le cas du lecteur), mais en r®alit® ne sôoppose quô¨ lui-

m°me. Les actes dô®criture et de lecture sont fond®s sur lôalt®rit® du ç je », du sujet écrivant 

ou lisant. Dans le processus de la production et de la r®ception dôune îuvre dôart, 

lôinterlocuteur, le « tu » est intérieur au « soi ». 

Dôapr¯s le linguiste, les pronoms personnels ne d®signent ni concept ni individu, ils d®signent 

la subjectivité du langage.
93

 Sur ce point, Benveniste se contredit. Dôabord il d®clare que le 

concept des pronoms personnels nôexiste pas, puis il le d®crit : le concept de « je » est tout 

locuteur qui dit « je » à son sujet ; la réalisation de ce concept est une réalité actuelle, 

changeante et situationnelle qui se produit dans lôacte de discours. Lôhomme en se désignant 

comme « je è ne sôapproprie pas une langue enti¯re, mais une partie de cette langue. 

Benveniste caractérise les pronoms personnels comme des formes subjectives, car elles sont 

« vides è et se remplissent au moment de lôacte langagier : 

Le langage est donc la possibilit® de la subjectivit®, du fait quôil contient toujours les formes 

linguistiques appropri®es ¨ son expression, et le discours provoque lô®mergence de la subjectivit®, du 

fait quôil consiste en instances discr¯tes. Le langage propose en quelque sorte des formes « vides » 

que chaque locuteur en exercice de discours sôapproprie et quôil rapporte ¨ sa ç personne », 

définissant en même temps lui-même comme je et un partenaire comme tu.94 

La subjectivité dans le langage crée la catégorie de la personne qui est transférée du domaine 

linguistique ¨ dôautres domaines : « Lôinstallation de la "subjectivité" dans le langage crée, 

dans le langage et, croyons-nous, hors du langage aussi bien, la catégorie de la personne »
95

. 

Benveniste dit que le « je » ne peut pas exister sans le « tu ». Pourtant, dans le genre 

autobiographique, « je è nôest pas ostensiblement oppos® ¨ ç tu » et la conscience de soi de 

lôauteur est difficilement d®finissable par contraste. Ne serait-ce pas pour cela que nous 

retrouvons, dans les îuvres de Nabokov o½ le r®cit se fait ¨ la premi¯re personne, de 

nombreux « tu », de nombreuses interpellations de personnages à la deuxième personne du 

singulier dans le discours monologique : dans lôautobiographie ce sont la femme de 

lôautobiographe et le lecteur ; dans La méprise côest le lecteur ; dans Lolita, côest lôh®roµne 

principale ; dans Regarde, regarde les arlequins ! le personnage est nommé « toi ». 

La fonction de la première personne du singulier dans lôîuvre de Nabokov sôaccomplit dans 

quatre contextes : 1) autobiographie ; 2) poésie ; 3) îuvres de fiction ; 4) critique littéraire et 
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écrits sur son art. Le pronom personnel est un outil linguistique pour signer la production 

litt®raire de lôauteur. 

I. 2. D. Réflexions théoriques littéraires sur le 

genre autobiographique  

Il nous semble que le principe fondamental de lôautobiographie consiste en lôintention de 

lôauteur de dire la ç vérité è oppos®e ¨ la fiction et de convaincre son lecteur de lôauthenticité 

de cette « vérité è avec tous les moyens de la fiction. Il nôy a alors aucun crit¯re interne pour 

distinguer une autobiographie dôune îuvre de fiction. Dôo½ ®merge la nature ambigu± du 

genre autobiographique quôon peut consid®rer comme le genre le plus mensonger. Cette 

inexistence de critères internes permet à certains chercheurs de considérer le discours 

autobiographique comme un élément constructif, le plus souvent, de la corrélation du texte 

autobiographique avec la vie de lôauteur et de la r®ception des écrits autobiographiques 

(William C. Spengemann, Paul de Man). Lôaccent mis sur lôauthenticit® se d®place vers 

lôexpression du ç je è psychologique et vers le texte artistique en tant que tel. Ainsi nôimporte 

quel texte moderniste auto-réflexif peut être traité comme autobiographique. Dans le chapitre 

« Lôautobiographie comme d®construction » [« Autobiography as De-facement »] de son 

ouvrage La rhétorique du romantisme [The Rhetoric of Romanticism, 1984], Paul de Man
96

 

caract®rise lôautobiographie non pas comme genre, mais comme une figure de lecture et de 

compr®hension, qui est pr®sente, jusquô¨ un certain degr®, dans tout texte littéraire. Dans son 

livre Les formes de lôautobiographie. Episodes dans lôhistoire dôun genre litt®raire [The 

Forms of Autobiography. Episodes in the History of a Literary Genre, 1980]
97

 William C. 

Spengemann distingue trois formes de lôautobiographie: lôautobiographie historique, 

lôautobiographie philosophique et lôautobiographie po®tique. Le paradigme formel de ces trois 

formes est Les confessions de saint Augustin. Son étude basée principalement sur les 

autobiographies des auteurs anglophones, exception faite pour La vita nova de Dante et Les 

confessions de Jean-Jacques Rousseau, fait ressortir la fluidité des frontières entre le genre 

autobiographique et le roman. Les approches citées sont très dangereuses pour la définition du 

genre litt®raire en g®n®ral, car lôabolition des oppositions dans lesquelles se forme, se forge un 

genre littéraire conduit à la confusion et à la disparition des genres, des structures littéraires 
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distinctes. Si le genre autobiographique pris dans son sens large est tout, toute structure 

d®crivant une vie individuelle, alors il nôest rien, car les oppositions structurantes du genre 

sont abolies dans ce cas-l¨. La d®marche entreprise par Lejeune dôopposer le genre 

autobiographique ¨ dôautres genres litt®raires connexes et dôen donner une d®finition 

cloisonn®e, ferme nous para´t plus fructueuse sur le plan scientifique, puisquôelle d®limite 

clairement la fonction de lôautobiographie et le champ de son application, m°me si certains de 

ses traits importants ont été écartés de son système théorique du genre autobiographique. 

Plusieurs différences externes du genre autobiographique ont été conceptualisées par Philippe 

Lejeune. Lôautobiographie est un genre ç fiduciaire », reposant sur un phénomène 

psychologique de confiance entre lôautobiographe et le lecteur, dôo½ d®coule, de la part de 

lôauteur, ç le souci de bien établir au début du texte une sorte de "pacte autobiographique", 

avec excuses, explications, pr®alables, d®claration dôintention, tout un rituel destin® ¨ ®tablir 

une communication directe »
98

. Dans Le pacte autobiographique, Lejeune montre que le 

genre autobiographique est un genre contractuel. Le pacte autobiographique est fondé 

principalement sur lôidentit® de trois parties composantes : auteur ï narrateur ï protagoniste, 

ce qui met en jeu la question de la personne grammaticale et celle du nom. Dans la plupart des 

cas, lôidentit® du narrateur et du protagoniste est marqu®e par une narration ¨ la premi¯re 

personne. Il existe bien évidemment de rares emplois de la troisième et de la seconde 

personne, mais, selon le théoricien, cela ne permet aucunement de confondre les problèmes 

grammaticaux de la personne avec les probl¯mes de lôidentit®. A la probl®matique de la 

personne grammaticale sôajoute celle de lôidentit®. Le ç je » écrivant comprend les notions du 

référent (à qui renvoie le pronom) et de lô®nonc® (le pronom personnel marque lôidentit® du 

sujet de lô®nonc® et du sujet de lô®nonciation). Au niveau du discours autobiographique, côest 

le nom de lô®crivain qui relie les deux sujets et qui met un ç nom » sur le « je » en lui donnant 

une identit® rep®rable. Or, dôapr¯s Lejeune, lôidentit® du nom (auteur ï narrateur ï 

personnage) est le point primordial du pacte autobiographique, un critère textuel de la 

distinction du genre en question : « é le pacte autobiographique, côest lôaffirmation dans le 

texte de cette identité, renvoyant en dernier ressort au nom de lôauteur sur la couverture. Les 

formes du pacte autobiographique sont très diverses : mais, toutes, elles manifestent 

lôintention dôhonorer sa signature »
99

. Dans le chapitre « Copie conforme », Lejeune définit la 

distinction entre deux notions, ¨ savoir celle de lôidentit® et celle de la ressemblance : « é 

lôidentit® est un fait immédiatement saisi ï accept® ou refus®, au niveau de lô®nonciation ; la 
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ressemblance est un rapport, sujet à discussion et à nuances infinies, établi à partir de 

lô®nonc® »
100
. Pr®cisons encore une fois que lôidentit® de lôauteur ï narrateur ï protagoniste 

nôest pas suffisante en elle-même. La distinction de cette identité triple est pertinente 

seulement dans le cas o½ lôauteur effectif du livre est un artiste, un cr®ateur ¨ part enti¯re. Si la 

condition auteur ï cr®ateur de g®nie nôest pas respect®e, si lôauteur ne possède pas un don 

artistique, cette r¯gle nôest pas valable pour d®finir un texte ®crit comme un texte litt®raire 

appartenant au genre autobiographique. Une telle condition est dôailleurs valable pour tous les 

arts et les lettres. 

La question de lôidentité et du temps dans le genre autobiographique a intéressé beaucoup de 

chercheurs. Les observations finales (®crites en 1973) de lô®tude ç Les formes du temps et du 

chronotope dans le roman » de Mixail Baxtin introduisent la non-identité du « je » empirique 

et du « je è ®crivant, r®sultant dôun ®cart temporel et spatial : 

ɼʘʞʝ ʝʩʣʠ ʦʥ [ʘʚʪʦʨ ï S. G.] ʩʦʟʜʘʣ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʶ ʠʣʠ ʧʨʘʚʜʠʚʝʡʰʫʶ ʠʩʧʦʚʝʜʴ, ʚʩʝ ʨʘʚʥʦ 

ʦʥ, ʢʘʢ ʩʦʟʜʘʚʰʠʡ ʝʝ, ʦʩʪʘʝʪʩʷ ʚʥʝ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʥʦʛʦ ʚ ʥʝʡ ʤʠʨʘ. ɽʩʣʠ ʷ ʨʘʩʩʢʘʞʫ (ʠʣʠ ʥʘʧʠʰʫ) 

ʦ ʪʦʣʴʢʦ ʯʪʦ ʧʨʦʠʟʦʰʝʜʰʝʤ ʩʦ ʤʥʦʶ ʩʘʤʠʤ ʩʦʙʳʪʠʠ, ʷ ʢʘʢ ʨʘʩʩʢʘʟʳʚʘʶʱʠʡ (ʠʣʠ ʧʠʰʫʱʠʡ) 

ʦʙ ʵʪʦʤ ʩʦʙʳʪʠʠ, ʥʘʭʦʞʫʩʴ ʫʞʝ ʚʥʝ ʪʦʛʦ ʚʨʝʤʝʥʠ-ʧʨʦʩʪʨʘʥʩʪʚʘ, ï ʚ ʢʦʪʦʨʦʤ ʵʪʦ ʩʦʙʳʪʠʝ 

ʩʦʚʝʨʰʘʣʦʩʴ. ɸʙʩʦʣʶʪʥʦ ʦʪʦʞʜʝʩʪʚʠʪʴ ʩʝʙʷ, ʩʚʦʝ çʷè, ʩ ʪʝʤ çʷè, ʦ ʢʦʪʦʨʦʤ ʷ 

ʨʘʩʩʢʘʟʳʚʘʶ, ʪʘʢ ʞʝ ʥʝʚʦʟʤʦʞʥʦ, ʢʘʢ ʥʝʚʦʟʤʦʞʥʦ ʧʦʜʥʷʪʴ ʩʝʙʷ ʩʘʤʦʛʦ ʟʘ ʚʦʣʦʩʳ. 

ʀʟʦʙʨʘʞʝʥʥʳʡ ʤʠʨ, ʢʘʢʠʤ ʙʳ ʦʥ ʥʠ ʙʳʣ ʨʝʘʣʠʩʪʠʯʥʳʤ ʠ ʧʨʘʚʜʠʚʳʤ, ʥʠʢʦʛʜʘ ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ 

ʭʨʦʥʦʪʦʧʠʯʝʩʢʠ ʪʦʞʜʝʩʪʚʝʥʥʳʤ ʩ ʠʟʦʙʨʘʞʘʶʱʠʤ ʨʝʘʣʴʥʳʤ ʤʠʨʦʤ, ʛʜʝ ʥʘʭʦʜʠʪʩʷ ʘʚʪʦʨ-

ʪʚʦʨʝʮ ʵʪʦʛʦ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʠʷ.101 

M°me sôil [lôauteur ï S. G.] a créé une autobiographie ou la confession la plus véridique, en tant que 

son créateur, il reste tout de même en dehors du monde qui y est représenté. Si je relate oralement 

(ou par ®crit) un ®v®nement qui vient de môarriver, je me trouve d®j¨, en tant que relatant (ou écrivant) 

cet ®v®nement, hors du temps et de lôespace dans lesquels cet ®v®nement sôest accompli. Identifier 

dôune mani¯re absolue son propre ç moi » avec le « moi » dont je parle est aussi impossible que de se 

soulever soi-m°me par les cheveux. Le monde repr®sent®, aussi r®aliste, aussi v®ridique quôil soit, ne 

peut jamais être chronotopiquement identique au monde réel représentant dans lequel se trouve 

lôauteur-créateur de cette représentation. 

Le « je » écrivain ne peut pas accéder à son « je è pass® quôil a d®crit, cr®® ¨ cause dôun ®cart 

temporel et spatial entre le moment de lôaction et de la d®notation. Nabokov exprime une id®e 

identique dans le chapitre seize de Conclusive Evidence où nous assistons à la tentative 
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dôentrer dans le tableau par une mise en ab´me ¨ lôinfini. Ainsi, lôh®t®rog®n®it® du monde réel 

et du monde créé est due à la non-correspondance de chronotopes, celui du passé et celui du 

présent, celui de moi décrit, « écrit » et du moi écrivant. 

Starobinksi distingue également deux écarts : celui du temps et celui de lôidentit®. Pour lui, 

seul le premier est peru dans lôîuvre autobiographique. Lôidentit® exprim®e 

grammaticalement par la première personne du singulier garde toujours son caractère 

permanent et immuable : « Lô®cart quô®tablit la r®flexion autobiographique est donc double : 

côest tout ensemble un ®cart temporel et un ®cart dôidentit®. Cependant au niveau du langage, 

le seul indice qui intervienne est lôindice temporel. Lôindice personnel (la premi¯re personne, 

le je) reste constant »
102

. 

Revenons maintenant à la définition du genre autobiographique à la lumière de la théorie de 

Tynjanov. Nous proposons quatre oppositions de la forme au contenu qui se croisent pour 

former ce genre : 

1. forme : 1
ère

 personne / fonction : relater sa propre vie ; 

2. forme : identit® de lôauteur-narrateur-protagoniste / fonction : le caractère réel, le 

document v®ridique, lôauteur r®ellement existant, lôintention de lô®crivain de d®signer son 

ouvrage en tant quôautobiographie ; 

3. forme : récit rétrospectif / fonction : instaurer le bilan de sa vie ; 

4. forme : discours monologique en prose principalement / fonction : donner à la vie une 

explication logique, conceptualiser la genèse, le destin et la libre volonté du « je ». 

Lôautobiographie en vers est éliminée de ce classement à cause de son usage dans le 

système artistique actuel : elle nôest pas perue comme v®ridique par sa forme (la po®sie 

rappelle dôavantage le caract¯re fictif et artificiel de lô®criture autobiographique) et, par 

conséquent, elle est peu fréquente. Nous pouvons citer notamment pour la littérature 

russe le poème « La petite enfance » [« ʄʣʘʜʝʥʯʝʩʪʚʦ », 1913-1918] de Vjaļeslav 

Ivanov. A lô®poque actuelle de lô®volution litt®raire, la po®sie ne peut plus assumer la 

forme de la fonction dôintelligibiliser, de rationaliser les ph®nom¯nes comme cô®tait le 

cas dans la Gr¯ce antique (les philosophes grecs ®crivaient leurs îuvres philosophiques 

en vers), car la convention esth®tique a chang®. La fonction de lô®criture objective a 

appartenu auparavant à la poésie, mais elle appartient maintenant à la prose. Notons que 

lôhistoire de la litt®rature commence par la po®sie. La prose entre en sc¯ne plus tard et 

conserve longtemps les traces de la po®sie. Lôautobiographie est un genre ®pique avec des 
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éléments lyriques. Sa dominante, comme, par exemple, celle du roman est la prose. Mais 

cela nôexclut pas lôexistence et lô®criture dôautobiographies en vers, tout comme de 

romans en vers (« ʨʦʤʘʥ ʚ ʩʪʠʭʘʭ è) dont lôexemple le plus c®l¯bre est Eugène Onéguine 

[ɽʚʛʝʥʠʡ ʆʥʝʛʠʥ, 1825, 1832] de Puġkin. 

Quand la forme et la fonction se rejoignent, la cr®ation dôun nouveau genre litt®raire se 

produit, un fait de vie devient un fait littéraire. 

Ainsi, nous pouvons voir que, du point de vue des indices externes et formels, lôîuvre Drugie 

berega / Speak, Memory de Nabokov satisfait, sans aucun doute, aux catégories de la 

définition « canonique » de Philippe Lejeune : un r®cit en prose, lôhistoire dôune vie 

individuelle, lôidentit® de lôauteur (dont le nom renvoie à une personne réelle, celle de 

Vladimir Nabokov) du narrateur et du protagoniste, la perspective rétrospective du récit, la 

narration à la première personne et le contrat de lecture. Nabokov lui-même déclare à maintes 

reprises dans ses textes métapo®tiques que cette îuvre est une autobiographie. Les titres des 

versions russe et anglaises possèdent un sous-titre inscrivant cette îuvre dans le cadre du 

genre autobiographique : Conclusive Evidence : A Memoir, Drugie berega. Avtobiografia et 

Speak, Memory : An Autobiography Revisited. En introduisant le vocable « ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷ » 

/ « autobiography è dans le titre, Nabokov d®clare son îuvre manifestement 

autobiographique et met en avant les spécificités du genre autobiographique. La question ne 

se pose même pas de savoir si Drugie berega / Speak, Memory appartient au genre 

autobiographique, cela est accept® dôoffice comme un axiome. Il sôagit plut¹t du 

questionnement sur la nature novatrice et sur la modernit® de lôautobiographie de Nabokov, 

sur la mesure des distorsions, des déviations et des détours de son écriture autobiographique. 

I. 2. E. La question des genres littéraires dans 

lôautobiographie de Nabokov 

Etudions maintenant les dénominations des genres littéraires qui sont présentes dans Drugie 

berega ainsi que le contexte dans lequel elles sont employées. Comme nous venons de 

lô®voquer, le titre est suivi par la pr®cision du genre ç autobiographie » (« ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷ »). 

Dans le texte même, nous trouvons les termes « ʠʩʧʦʚʝʜʴ » (employé deux fois), 

« ʤʝʤʫʘʨʠʩʪ » (rencontré à deux reprises), « ʩʘʛʘ », « ʜʥʝʚʥʠʢ » (dans le chapitre onze, 

Nabokov mentionne le journal intime de Blok), « ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ » et « ʩʝʥʪʠʤʝʥʪʘʣʴʥʳʡ 

ʨʦʤʘʥ ». Le vocable « confession è est utilis® par lôautobiographe, dans le premier cas, pour 



 

désigner la description de son don de synesthésie : « ʀʩʧʦʚʝʜʴ ʩʠʥʵʩʪʝʪʘ ʥʘʟʦʚʫʪ 

ʧʨʝʪʝʥʮʠʦʟʥʦʡ ʪʝ, ʢʪʦ ʟʘʱʠʱʝʥ ʦʪ ʪʘʢʠʭ ʧʨʦʩʘʯʠʚʘʥʠʡ ʠ ʩʤʝʰʝʥʠʡ ʯʫʚʩʪʚ ʙʦʣʝʝ 

ʧʣʦʪʥʳʤʠ ʧʝʨʝʛʦʨʦʜʢʘʤʠ, ʯʝʤ ʟʘʱʠʱʝʥ ʷ »
103

 (« Ceux qui sont prot®g®s dôinclusions et de 

mélanges de sentiments par des cloisons plus solides que les miennes, nommeront 

prétentieuse la confession du synesthète »). Dans le second cas, le mot « confession » est 

employé sur un mode ironique et satirique. Cet effet est accentué par des vocables qui portent 

une idée de généralisation : lôadjectif ç ʚʩʝʚʦʟʤʦʞʥʳʡ », le pronom déterminatif « ʚʝʩʴ », les 

adverbes « ʧʦʩʪʦʷʥʥʦ » et « ʚʩʶʜʫ ». Cette généralisation collective conduisant à des 

distorsions anormales est oppos®e ¨ la perception individuelle et atypique, mais qui sôav¯re 

vraie pour lôautobiographe : 

ʅʝʚʠʥʥʦʩʪʴ ʥʘʰʘ ʢʘʞʝʪʩʷ ʤʥʝ ʪʝʧʝʨʴ ʧʦʯʪʠ ʯʫʜʦʚʠʱʥʦʡ ʧʨʠ ʩʚʝʪʝ ʨʘʟʥʳʭ ʠʩʧʦʚʝʜʝʡ ʟʘ ʪʝ 

ʛʦʜʳ, ʧʨʠʚʦʜʠʤʳʭ ʍʘʚʝʣʦʢ ʕʣʣʠʩʦʤ, ʛʜʝ ʠʜʝʪ ʨʝʯʴ ʦ ʢʘʢʠʭ-ʪʦ ʤʘʣʶʪʢʘʭ ʚʩʝʚʦʟʤʦʞʥʳʭ 

ʧʦʣʦʚ, ʟʘʥʠʤʘʶʱʠʭʩʷ ʚʩʝʤʠ ʛʨʝʢʦ-ʨʠʤʩʢʠʤʠ ʛʨʝʭʘʤʠ, ʧʦʩʪʦʷʥʥʦ ʠ ʚʩʶʜʫ, ʦʪ ʘʥʛʣʦʩʘʢʩʦʥʩʢʠʭ 

ʧʨʦʤʳʰʣʝʥʥʳʭ ʮʝʥʪʨʦʚ ʜʦ ʋʢʨʘʠʥʳ (ʦʪʢʫʜʘ ʠʤʝʝʪʩʷ ʦʜʥʦ ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʚʘʚʠʣʦʥʩʢʦʝ ʜʦʥʝʩʝʥʠʝ 

ʦʪ ʧʦʤʝʱʠʢʘ).104 

Notre innocence me paraît maintenant presque monstrueuse à la lumière de différentes confessions 

datées de ces années-l¨, cit®es par Havelock Ellis, dans lesquelles il sôagit de b®b®s quelconques, de 

tous les sexes imaginables, qui tombent dans tous les péchés gréco-romains, constamment et partout, 

des centres industriels anglo-saxons ¨ lôUkraine (dôo½ parvient le rapport particuli¯rement babylonien 

dôun hobereau). 

Le vocable « ʤʝʤʫʘʨʠʩʪ » est une figure qui intègre les représentations de Nabokov sur le 

r¹le de lô®crivain sôengageant dans lô®criture v®ridique. Les deux citations utilisant le vocable 

« ʤʝʤʫʘʨʠʩʪ è comportent des passages cl®s qui nous ®clairent sur lôobjectif de lôentreprise 

autobiographique : concevoir le mystère individuel et découvrir les thèmes qui structurent la 

vie individuelle. Nous reviendrons sur ces citations dans la partie trois de notre travail : 

« ʇʫʩʪʴ ʪʘʢ, ʥʦ ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʘʷ ʪʘʡʥʘ ʧʨʝʙʳʚʘʝʪ ʠ ʥʝ ʧʝʨʝʩʪʘʝʪ ʜʨʘʟʥʠʪʴ 

ʤʝʤʫʘʨʠʩʪʘ »
105

 (« Soit, mais le mystère individuel demeure et ne cesse de tarabuster lôauteur 

de mémoires ») ; « ʆʙʥʘʨʫʞʠʪʴ ʠ ʧʨʦʩʣʝʜʠʪʴ ʥʘ ʧʨʦʪʷʞʝʥʠʠ ʩʚʦʝʡ ʞʠʟʥʠ ʨʘʟʚʠʪʠʝ 

ʪʘʢʠʭ ʪʝʤʘʪʠʯʝʩʢʠʭ ʫʟʦʨʦʚ ʠ ʝʩʪʴ, ʜʫʤʘʝʪʩʷ ʤʥʝ, ʛʣʘʚʥʘʷ ʟʘʜʘʯʘ ʤʝʤʫʘʨʠʩʪʘ »
106

 (« Je 

pense que la t©che principale de lôauteur de m®moires consiste justement à discerner et à 

suivre tout le long de sa vie le développement de tels motifs thématiques »). 
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Lôîuvre Drugie berega se pr®sente comme une saga, en particulier la saga de lôenfance dôun 

chevalier. Lôautobiographie commence par les r®flexions sur la conception dôun °tre humain ¨ 

partir du n®ant ¨ la mani¯re des sagas m®di®vales. Plus loin dans le texte, lô®crivain emploie le 

vocable « saga » et il compare, de manière ironique, sa méthode à celle du médiéviste qui date 

les sagas, en se basant sur des phénomènes cosmiques (« ʢʦʤʝʪʳ », « ʟʘʪʤʝʥʠʷ ») : « ʏʪʦʙʳ 

ʧʨʘʚʠʣʴʥʦ ʨʘʩʩʪʘʚʠʪʴ ʚʦ ʚʨʝʤʝʥʠ ʥʝʢʦʪʦʨʳʝ ʤʦʠ ʨʘʥʥʠʝ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ, ʤʥʝ 

ʧʨʠʭʦʜʠʪʩʷ ʨʘʚʥʷʪʴʩʷ ʧʦ ʢʦʤʝʪʘʤ ʠ ʟʘʪʤʝʥʠʷʤ, ʢʘʢ ʜʝʣʘʝʪ ʠʩʪʦʨʠʢ, ʜʘʪʠʨʫʶʱʠʡ 

ʦʙʨʳʚʢʠ ʩʘʛ »
107

 (« Pour bien disposer dans le temps certains de mes premiers souvenirs, je 

suis obligé de me fier aux comètes et aux éclipses, comme le fait un historien datant des 

fragments de sagas »). Le mot « saga » souligne la durée, la longueur du projet 

autobiographique de Nabokov. La saga appara´t ici comme un principe dô®criture qui date des 

événements et les met en rapport avec le calendrier. Par la référence aux sagas, 

lôautobiographe sôinscrit dans une longue lign®e, celle des navigations, des d®placements de 

peuples, de familles, celle de lôexil. 

Dans Drugie berega, Nabokov mentionne lôautobiographie dôAksakov en parlant de la 

description de la nature dans les écrits autobiographiques. Notre auteur condamne 

lôinsuffisance de la pr®cision et des d®tails dans ces descriptions : 

ɽʩʣʠ ʜʘʞʝ ʪʘʢʦʡ ʟʘʧʠʩʥʦʡ ʣʶʙʠʪʝʣʴ ʧʨʠʨʦʜʳ, ʢʘʢ ɸʢʩʘʢʦʚ, ʤʦʛ ʚ ʙʝʟʜʘʨʥʝʡʰʝʤ "ʉʦʙʠʨʘʥʠʠ 

ɹʘʙʦʯʝʢ" (ʧʨʠʣʦʞʝʥʠʝ ʢ ʩʪʫʜʝʥʯʝʩʢʠʤ "ɺʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷʤ") ʫʩʥʘʩʪʠʪʴ ʩʚʦʶ ʙʣʘʛʦʥʘʤʝʨʝʥʥʫʶ 

ʙʦʣʪʦʚʥʶ ʚʩʷʢʠʤʠ ʥʝʣʝʧʠʮʘʤʠ (ʥʝ ʟʥʘʶ, ʙʳʣ ʣʠ ʦʥ ʙʦʣʝʝ ʩʚʝʜʫʱ ʥʘʩʯʝʪ ʚʩʷʢʠʭ 

ʩʣʘʚʷʥʦʬʠʣʴʩʢʠʭ ʯʠʨʢʦʚ ʠ ʷʟʝʡ), ʤʦʞʥʦ ʩʝʙʝ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʴ ʪʝʤʥʦʪʫ ʨʷʜʦʚʦʛʦ ʦʙʨʘʟʦʚʘʥʥʦʛʦ 

ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʚ ʵʪʦʤ ʚʦʧʨʦʩʝ.108 

M°me si un passionn® de descriptions de la nature tel quôAksakov, dans la m®diocre ç Collecte de 

papillons » (annexe aux « Souvenirs è dô®tudiant), a pu truffer son innocent verbiage de toutes sortes 

dôinepties (je ne sais pas sôil ®tait mieux renseign® sur toutes sortes de sarcelles et dôides slavophiles), 

on peut se figurer lôignorance de lôhomme instruit ordinaire dans cette question. 

Dans le chapitre onze, lôauteur rappelle les r¯gles du genre sentimentaliste (repr®sent® par le 

roman sentimentaliste) sur un mode ironique
109
. Le d®roulement de la vie de lôauteur ob®it 

aux r¯gles de la construction des îuvres litt®raires : 

ʂʨʝʧʢʘʷ ʧʨʦʣʝʪʘʨʩʢʘʷ ʨʫʢʘ, ʩʣʝʜʫʷ ʧʨʘʚʠʣʘʤ ʩʝʥʪʠʤʝʥʪʘʣʴʥʳʭ ʨʦʤʘʥʦʚ ʥʘʧʝʨʝʢʦʨ ʥʘʠʪʠʷʤ 

ʤʘʨʢʩʠʟʤʘ, ʧʦʤʦʛʣʘ ʤʥʝ ʚʟʦʙʨʘʪʴʩʷ ʥʘ ʧʣʦʱʘʜʢʫ ʧʦʩʣʝʜʥʝʛʦ ʚʘʛʦʥʘ. ʅʦ ʝʩʣʠ ʙʳ ʷ ʧʦʝʟʜʘ ʥʝ 
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ʜʦʛʥʘʣ ʠʣʠ ʙʳʣ ʙʳ ʥʘʨʦʯʥʦ ʚʳʧʫʱʝʥ ʠʟ ʵʪʠʭ ʚʝʩʝʣʳʭ ʦʙʲʷʪʠʡ, ʧʨʘʚʠʣʘ ʞʘʥʨʘ, ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ, 

ʥʝ ʙʳʣʠ ʙʳ ʥʘʨʫʰʝʥʳ, ʠʙʦ ʷ ʦʢʘʟʘʣʩʷ ʙʳ ʥʝʜʘʣʝʢʦ ʦʪ ʊʘʤʘʨʳ, ʢʦʪʦʨʘʷ ʧʝʨʝʝʭʘʣʘ ʥʘ ʶʛ ʠ 

ʞʠʣʘ ʥʘ ʭʫʪʦʨʝ, ʚ ʢʘʢʠʭ-ʥʠʙʫʜʴ ʩʪʘ ʚʝʨʩʪʘʭ ʦʪ ʤʝʩʪʘ ʤʦʝʛʦ ʛʣʫʧʦʛʦ ʧʨʠʢʣʶʯʝʥʠʷ.110 

La main ferme dôun prol®taire respectant les r¯gles des romans sentimentalistes et contrairement aux 

instincts marxistes, môaida ¨ monter sur la plate-forme du dernier wagon. Mais m°me si je nôavais pas 

rattrap® le train ou si jôavais ®t® lib®r® intentionnellement de ces ®treintes joyeuses, les r¯gles du 

genre nôauraient peut-être pas été transgressées, car je me serais trouvé non loin de Tamara qui était 

partie au sud et habitait dans un hameau situ® ¨ une centaine de verstes de lôendroit de mes stupides 

mésaventures. 

Ces quelques exemples tirés de Drugie berega nous montrent que Nabokov réfléchit 

activement sur la nature des genres littéraires dans le corps même de son texte 

autobiographique. Lôauteur ®voque plusieurs types dô®critures personnelles proches de 

lôautobiographie et en montre leur fonctionnement et leur diff®rence formelle vis-à-vis de 

cette derni¯re, diff®rence fond®e sur lôopposition ç vie / art ». Par le biais de digressions, il 

fait conna´tre au lecteur son attitude par rapport ¨ lô®criture autobiographique, son 

positionnement en tant quôauteur dôautobiographie. 

Dans le présent sous-chapitre, nous avons défini le genre littéraire, le genre autobiographique 

et nous avons rapidement examiné la question des genres littéraires dans Drugie berega. 

Désormais, nous nous concentrerons sur les sources philosophiques et littéraires du genre 

autobiographique, qui nous permettront de situer lôautobiographie de Nabokov dans le cadre 

de la tradition autobiographique russe et occidentale. 

Chapitre I. 3  : Les sources 

philosophiques et littéraires du 

genre autobiographique. 

Lôautobiographie de Nabokov dans le 

cadre de la tradition 

                                                 
110

 V. V. Nabokov, Drugie berega, op. cit., p.  211-212 (295). 



 

autobiographique russe et 

occidentale  

I. 3. A. Repères philosophiques  

Nous allons tenter de repérer la pensée philosophique qui a influencé le développement du 

genre autobiographique et lôautobiographie de Nabokov en particulier. Nous analyserons les 

théories philosophiques à la fin du XIX
ème

 et au début du XX
ème

 siècles, car elles sont les plus 

proches de notre auteur et nous permettront dô®claircir le dessein philosophique de son îuvre 

autobiographique. Nous analyserons ce thème en deux temps : la pensée philosophique en 

Europe occidentale, qui sera étudiée dans une perspective bergsonienne (puisque Bergson a 

profondément influencé la philosophie au début du XX
ème

 siècle, en lui appliquant une 

approche subjective, si proche du genre autobiographique), et la pensée philosophique en 

Russie au début du XX
ème

 siècle. 

I. 3. A. a.  La pensée autobiographique dans la philosophie 

dôEurope occidentale sur lôexemple dôHenri Bergson 

I. 3. A. a. Ŭ. La philosophie dôHenri Bergson 

Le XIX
ème

 si¯cle est lô®poque de la reconnaissance de la psychologie en tant que science 

autonome qui ®tudie lô©me ou lôesprit. La psychologie issue de la philosophie et de la 

médecine devient indépendante dans la deuxième moitié du XIX
ème

 siècle. A la fin du XIX
ème

 

et au début du XX
ème

 siècles, la psychologie connaît un essor considérable et influence, par 

ses résultats, la pensée philosophique. La référence incontestable de cette époque est, bien 

®videmment, la philosophie dôHenri Bergson qui a renouvel® la conception de la philosophie, 

en la conjuguant avec la psychologie, la physiologie et la biologie. 

Dans son îuvre, Bergson a mis lôaccent sur le ç moi » psychologique, sur ses réactions au 

monde extérieur et sur la perception du monde. Il a conjugué les approches philosophique et 

psychologique dans lô®tude du moi constamment changeant et la description des ®tats 

mouvants de la conscience. 

Le philosophe a laissé un héritage philosophique considérable : Essai sur les données 

immédiates de la conscience [1889] (la durée, la liberté, le moi), Matière et mémoire [1896] 



 

(rapports entre corps et esprit, mémoire et souvenirs), Lô®volution cr®atrice [1907] (lô®lan de 

vie ou lô®lan vital), Lô®nergie spirituelle [1919] (la conscience, lô©me et le corps, le r°ve), La 

pensée et le mouvant [1934] (« auto-biographie philosophique »
111

 de Bergson). 

Dans Lô®volution cr®atrice, Bergson expose le rôle de la vie. La vie est indéterminée, 

impr®visible et libre. Ces trois qualificatifs lôopposent ¨ la mati¯re qui est d®termin®e, 

prévisible et imposée : 

é le r¹le de la vie est dôins®rer de lôind®termination dans la mati¯re. Ind®terminées, je veux dire 

impr®visibles, sont les formes quôelle cr®e au fur et ¨ mesure de son ®volution. De plus en plus 

ind®termin®e aussi, je veux dire de plus en plus libre, est lôactivit® ¨ laquelle ces formes doivent servir 

de véhicule.112 

Dans lôautobiographie de Nabokov, le choix libre du h®ros principal sôoppose ¨ son destin. 

Donnons la d®finition de lô®lan de vie ou vital, concept propre ¨ Bergson qui a beaucoup 

influencé la pensée philosophique en Russie. Lô®lan vital est un mouvement qui va du sujet ¨ 

lôobjet, de lôesprit ¨ la mati¯re, ayant lôind®termination et la libert® comme traits 

caractéristiques et luttant contre le déterminisme de la matière : 

Lôélan de vie dont nous parlons consiste, en somme, dans une exigence de création. Il ne peut créer 

absolument, parce quôil rencontre devant lui la mati¯re, côest-à-dire le mouvement inverse du sien. 

Mais il se saisit de cette matière, qui est la nécessité même, et il tend à y introduire la plus grande 

somme possible dôind®termination et de libert®.113 

Lôautobiographie philosophique de Bergson expos®e dans les deux introductions de son 

dernier livre La pensée et le mouvant remonte possiblement ¨ lôintroduction du Discours de la 

méthode [1637]
114

 de Descartes qui représente sa vie à la lumière de son étude philosophique. 

Les six premières parties du Discours de la méthode représentent un récit de vocation, un 

bilan personnel et lôitin®raire intellectuel du philosophe. 

I. 3. A. a. ɓ. Matière et mémoire  dôHenri Bergson 

Dans la perspective du genre autobiographique, nous nous intéressons tout particulièrement à 

son ouvrage Matière et mémoire. Ce livre décrit les mécanismes que nous pouvons appliquer 

aux processus de lô®criture autobiographique : perception, souvenir et mémoire. Pour 
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Bergson, dans le souvenir convergent lôesprit et la mati¯re dont lôinteraction se d®roule dans 

le temps, et non pas dans lôespace : « é le souvenir [é] repr®sente pr®cis®ment le point 

dôintersection entre lôesprit et la mati¯re »
115
. Ce lien intrins¯que entre la mati¯re et lôesprit, 

qui apparaît dôune mani¯re tangible dans le souvenir, se transformera chez Nabokov en le 

ph®nom¯ne de lôç organicité » et de la motricité de la mémoire que nous étudierons dans les 

parties trois et quatre. Notre écrivain porte intérêt à la corrélation de la mémoire et du corps, 

de lôesprit et de la mati¯re. 

Pour le philosophe, la perception et le souvenir sont étroitement liés : « Ces deux actes, 

perception et souvenir, se pénètrent donc toujours, échangent toujours quelque chose de leurs 

substances par un ph®nom¯ne dôendosmose »
116

. Bergson ®voque lôimpossibilit® de d®limiter 

le souvenir par rapport à la perception. Le souvenir actualisé reprend toutes les propriétés de 

la perception : « Il est vrai quôau moment o½ le souvenir sôactualise ainsi en agissant, il cesse 

dô°tre souvenir, il redevient perception »
117

. Notons que, dans le roman Lôinvitation au 

supplice [ʇʨʠʛʣʘʰʝʥʠʝ ʥʘ ʢʘʟʥʴ, 1935-1936] de Nabokov, le personnage principal 

Cincinnatus lie le souvenir ¨ lôimpression : « é ʠʙʦ ʯʪʦ ʝʩʪʴ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʝ, ʢʘʢ ʥʝ ʜʫʰʘ 

ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʠʷ ? »
118

 (« é car quôest-ce quôun souvenir, si ce nôest lô©me de lôimpression ? »). 

Dans Matière et mémoire, Bergson énonce trois postulats. Dans le premier, il donne deux 

formes dans lesquelles survit le passé : dans des mécanismes moteurs et dans des souvenirs 

ind®pendants. Le deuxi¯me postulat concerne la reconnaissance de lôobjet se d®roulant dans 

deux sens inverses : de lôobjet au sujet par des mouvements et du sujet ¨ lôobjet par des 

représentations. Le troisième postulat évoque le passage des souvenirs situés dans le temps 

aux mouvements se trouvant dans lôespace.
119

 

Bergson donne deux cat®gories, lôinutile (la futilit® chez Nabokov) et le r°ve, qui permettent 

de pr®senter le pass® sous forme dôimages : « Pour ®voquer le pass® sous forme dôimages, il 

faut pouvoir sôabstraire de lôaction pr®sente, il faut savoir attacher du prix ¨ lôinutile, il faut 

vouloir rêver »
120

. 

Le souvenir résulte de la reconnaissance de la perception : « é le souvenir ne surgit quôune 

fois la perception reconnue »
121

. Le processus de remémoration émanant du sujet et allant vers 
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lôobjet comprend les ®tapes suivantes : perception Ÿ souvenir-image Ÿ souvenir pur. Le 

souvenir pur se pr®sente sous la forme dôune image ç colorée et vivante » : 

La perception nôest jamais un simple contact de lôesprit avec lôobjet présent ; elle est tout imprégnée 

des souvenirs-images qui la compl¯tent en lôinterpr®tant. Le souvenir-image, à son tour, participe du 

« souvenir pur è quôil commence ¨ mat®rialiser, et de la perception o½ il tend ¨ sôincarner : envisagé de 

ce dernier point de vue, il se définirait une perception naissante. Enfin le souvenir pur, indépendant 

sans doute en droit, ne se manifeste normalement que dans lôimage color®e et vivante qui le r®v¯le.122 

Lôacte de se souvenir est une transposition double, dans le temps et dans lôespace, et cette 

transposition suit le schéma suivant : pr®sent Ÿ pass® en g®n®ral Ÿ r®gion pr®cise du pass® : 

« Nous avons conscience dôun acte sui generis par lequel nous nous détachons du présent 

pour nous replacer dôabord dans le passé en général, puis dans une certaine région du 

pass®é »
123
. Ce processus est parfaitement mis en pratique dans lôautobiographie de 

Nabokov (fin de la première section du chapitre cinq) : pr®sent de lô®criture Ÿ enfance de 

lôautobiographe dans son pays natal Ÿ paysage champ°tre enneig® de son domaine familial. 

Le souvenir en sôactualisant et en perdurant se transforme en une image. Mais le mouvement 

nôest pas r®versible. Lôimage ne peut transporter le sujet au pass® quôau cas où elle est issue 

du passé : « Imaginer nôest pas se souvenir. Sans doute un souvenir, ¨ mesure quôil 

sôactualise, tend ¨ vivre dans une image ; mais la r®ciproque nôest pas vraie, et lôimage pure et 

simple ne me reportera au pass® que si côest en effet dans le passé que je suis allé la 

chercher »
124
. Ce ph®nom¯ne appara´t ¨ la fin du cinqui¯me chapitre de lôautobiographie de 

Nabokov : lôimage du cygne associ®e ¨ la gouvernante franaise de lôautobiographe le 

transporte dans le passé (perception dôun cygne par le protagoniste Ÿ souvenir-image 

artistique dôune danseuse (dans Speak, Memory) Ÿ souvenir pur de la gouvernante franaise 

symbolisée par le cygne). 

Bergson distingue la durée vécue par la conscience du temps homogène et indépendant. La 

durée est caractérisée par un rythme à « élasticité inégale » : 

En r®alit®, il nôy a pas un rythme unique de la dur®e ; on peut imaginer bien des rythmes différents, qui, 

plus lents ou plus rapides, mesureraient le degré de tension ou de relâchement des consciences, et, 

par là, fixeraient leurs places respectives dans la série des êtres. Cette représentation de durées à 
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élasticité inégale est peut-°tre p®nible pour notre esprit, qui a contract® lôhabitude utile de substituer ¨ 

la durée vraie, vécue par la conscience, un temps homog¯ne et ind®pendanté125 

Nabokov montre au d®but de lôautobiographie le caract¯re infini du temps qui ne sô®coule 

pas. La durée rythmée est présente dans son autobiographie (à la fin de la première section 

du chapitre cinq, dans le chapitre onze de Speak, Memory consacré au premier poème) et dans 

ses romans (la texture du temps dans Ada ou lôardeur), mais elle accomplit une autre fonction 

que nous étudierons dans la partie quatre de notre travail. 

La perception synthétise et immobilise le passé. Le processus de la perception peut être 

comparé aux instantanés photographiques : « Percevoir consiste donc, en somme, à condenser 

des p®riodes ®normes dôune existence infiniment dilu®e en quelques moments plus 

différenciés dôune vie plus intense, et ¨ r®sumer ainsi une tr¯s longue histoire. Percevoir 

signifie immobiliser »
126
. Nous retrouvons cette condensation et lôimmobilisation du pass® ¨ 

la fin de chaque chapitre de Drugie berega / Speak, Memory. 

Lôespace et le temps homog¯nes sont, pour Bergson, des sch®mas de lôç action » sur la 

matière qui se traduisent en synthèse et en analyse de la continuité du réel. Bergson oppose, 

dôun c¹t®, la dur®e et le temps, et, de lôautre, la continuit® (qui est presque synonyme de la 

dur®e) et lôespace : 

Espace homogène et temps homogène ne sont donc ni des propriétés des choses, ni des conditions 

essentielles de notre faculté de les connaître : ils expriment, sous une forme abstraite, le double travail 

de solidification et de division que nous faisons subir à la continuité mouvante du réel pour nous y 

assurer des points dôappui, pour nous y fixer des centres dôop®ration, pour y introduire enfin des 

changements véritables ; ce sont des schèmes de notre action sur la matière.127 

La restitution du passé comprend deux composantes : la matérialité et la spiritualité. Bergson 

souligne lôinterd®pendance de lôesprit et de la mati¯re dans le processus de la perception : 

« Ainsi, pour reprendre une métaphore qui a déjà paru plusieurs fois dans ce livre, il faut, 

pour des raisons semblables, que le passé soit joué par la matière, imaginé par lôesprit »
128

. 

Dans le cas de Nabokov, le passé ne peut pas être joué ou rejoué par la matière car, pour lui, le 

monde mat®riel et tangible, le monde de la Russie dôavant la r®volution, a ®t® aboli et le retour 

dans lôespace de son enfance et de son adolescence nôa jamais ®t® possible ou envisageable 

pour cet ®crivain. Comme le r¹le de la mati¯re est tr¯s affaibli dans lôévocation du souvenir, 
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lôesprit est oblig® de r®cup®rer une partie de la fonction de la mati¯re et dôaccro´tre le 

processus de lôimagination, ce qui est dôailleurs la clef de lôîuvre de Nabokov. Dans 

lôautobiographie de notre ®crivain, moins le pass® est joué par la matière, plus il est imaginé 

par lôesprit. La perception ne peut donc pas °tre actualis®e dans lôautobiographie de Nabokov. 

Chez lui, la perception, tout comme le souvenir, demeure toujours dans un monde virtuel. 

Dôo½ le besoin de fixer les objets du monde matériel et le corps humain dans des réseaux de 

métaphores. 

Dans Lô®nergie spirituelle, Bergson distingue la matérialité de la perception et la virtualité du 

souvenir. La perception, afin de pouvoir avoir lieu, a besoin dôun objet ; le souvenir, pour le 

faire, nécessite une image : 

é il [le souvenir ï S. G.] est ¨ la perception ce que lôimage aperue derri¯re le miroir est ¨ lôobjet plac® 

devant lui. Lôobjet se touche aussi bien quôil se voit ; il agira sur nous comme nous agissons sur lui ; il 

est gros dôactions possibles, il est actuel. Lôimage est virtuelle et, quoique semblable ¨ lôobjet, 

incapable de rien faire de ce quôil fait. Notre existence actuelle, au fur et ¨ mesure quôelle se d®roule 

dans le temps, se double ainsi dôune existence virtuelle, dôune image en miroir. Tout moment de notre 

vie offre donc deux aspects : il est actuel et virtuel, perception dôun c¹t® et souvenir de lôautre. Il se 

scinde en m°me temps quôil se pose. Ou plut¹t il consiste dans cette scission m°me, car lôinstant 

pr®sent, toujours en marche, limite fuyante entre le pass® imm®diat qui nôest d®j¨ plus et lôavenir 

imm®diat qui nôest pas encore, se r®duirait ¨ une simple abstraction sôil nô®tait pr®cis®ment le miroir 

mobile qui réfléchit sans cesse la perception en souvenir.129 

Le philosophe définit le souvenir comme le reflet de la perception dans un miroir déformant. 

Pour Bergson, toute la vie fonctionne sur le modèle du miroir : la conscience transforme la 

perception en souvenir à chaque instant présent. Le moment présent se trouvant en devenir 

constant à la charnière du passé immédiat et du futur immédiat se dédouble en deux phases : 

la phase de la perception et celle du souvenir. Ce qui rend le moment pr®sent important, côest 

son actualit® constante. Pour Nabokov, le moment pr®sent est une cr°te que lôhomme doit 

escalader instantan®ment. Le miroir a une symbolique toute particuli¯re dans lôîuvre de 

Nabokov.
130

 Dans son autobiographie, nous trouvons des surfaces de miroir, des comparaisons 

à un miroir, des doubles comme reflets de miroir, le monde de lôau-delà (« potustoronnostô »). 
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Lôacte de rem®moration est impr®gn® de libert®. Bergson revient sur le double sens du 

souvenir. Lôesprit du sujet puise dôabord les perceptions de lôobjet (la mati¯re). Ensuite, les 

perceptions sont transform®es en mouvements librement choisis par lôesprit et retourn®es ¨ la 

matière : 

Ainsi, quôon lôenvisage dans le temps ou dans lôespace, la libert® para´t toujours pousser dans la 

n®cessit® des racines profondes et sôorganiser intimement avec elle. Lôesprit emprunte ¨ la mati¯re les 

perceptions dôo½ il tire sa nourriture, et les lui rend sous forme de mouvement, o½ il a imprim® sa 

liberté.131 

Lôopposition bergsonienne ç liberté / nécessité è sôexprime chez Nabokov par lôopposition 

« liberté / Destin ». 

Lôanalyse des rapports entre la perception et le souvenir, entre la temporalit® et la spatialit® 

dans Matière et mémoire dôHenri Bergson nous permettra par la suite de mieux comprendre 

lô®criture du passé et sa métaphorisation chez Nabokov. 

I. 3. A. b. La pensée autobiographique dans la philosophie 

russe au début du XX ème  siècle  

I. 3. A. b. Ŭ. Lôinfluence de la philosophie 

bergsonienne sur la culture russe  

Lôîuvre de Bergson a exerc® une influence considérable sur la philosophie et la littérature 

russe ¨ lôAge dôargent et au-delà de ses limites chronologiques. Nabokov, à son tour, a été très 

intéressé par les idées de Bergson avec lesquelles il polémique dans plusieurs de ses livres et, 

de la manière la plus ouverte, dans Ada ou lôardeur. 

Quelles sont les réflexions bergsoniennes qui auraient pu tellement influencer le 

développement de la culture russe au début du XX
ème

 siècle ? Entre autres, le concept de la 

dur®e, lô®lan vital, le moi, lôintuition, lôutilisation de lôexp®rience en psychologie. Lôinfluence 

de Bergson en Russie a été étudiée dans deux ouvrages : Une rencontre philosophique. 

Bergson en Russie (1907-1917)
132

 [1995] de Frances Nethercott et Bergson et le modernisme 

russe. 1900-1930 [Bergson and Russian Modernism. 1900-1930, 1999]
133

 de Hilary L. Fink. 
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Dans Une rencontre philosophique. Bergson en Russie (1907-1917), Frances Nethercott 

montre le contexte philosophique propice à la réception des idées de Bergson, en dressant un 

panorama complet de la pensée philosophique russe au début du XX
ème

 siècle. Il discerne les 

concepts bergsoniens les plus prisés par les philosophes russes : le temps, la durée, le moi, 

lô®lan vital et lôintuition. Il ®tudie les syst¯mes philosophiques de Nikolaj Losskij, de Sergej 

Askoldov, de Semën Frank et de L. M. Lopatin influencés par Bergson. 

Hilary L. Fink étudie les thèmes suivants : la pens®e religieuse russe, lôunivers comme tout 

organique (Solovôev, Losskij, Frank), le symbolisme (Belyj, Gippius), le post-symbolisme 

(Mandelôġtam, Xlebnikov, Maleviļ), lôabsurde de Xarms et le rejet de la pens®e bergsonienne 

par lôAssociation russe des ®crivains prol®tariens
134
. Lôauteur montre le d®veloppement de la 

philosophie de Bergson sur le sol philosophique et littéraire russe. Ce développement passe 

par deux stades : la reconnaissance massive des idées de Bergson par des philosophes et des 

écrivains symbolistes, futuristes et acméistes au début du XX
ème

 siècle, et la disparition 

progressive de lôinfluence bergsonienne qui se termine par le rejet total des idées de ce 

philosophe en Russie soviétique à la fin des années vingt du XX
ème

 siècle, rejet motivé par les 

considérations politiques. 

I. 3. A. b. ɓ. Bref aperu des ®crits 

autobiographiques dans la philosophie russe  

Le d®but du vingti¯me si¯cle est nomm® ©ge dôor de la philosophie en Russie.
135

 En effet, on 

observe à cette époque un essor considérable et sans précédent de la pensée philosophique. 

Dans son livre Le don de Mnémosyne : Les romans de Nabokov dans le contexte de la 

tradition littéraire autobiographique [ɼʘʨ ʄʥʝʤʦʟʠʥʳ : ʈʦʤʘʥʳ ʅʘʙʦʢʦʚʘ ʚ ʢʦʥʪʝʢʩʪʝ 

ʨʫʩʩʢʦʡ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʡ ʪʨʘʜʠʮʠʠ, 2003], Boris Averin remonte au contexte 

philosophique russe du XX
ème

 siècle pour déterminer les fondements philosophiques de la 

mémoire chez Nabokov. Il analyse les théories de Lev Karsavin (la résurrection à travers le 

souvenir), de Georgij Gurdģiev et de Petr Uspenskij (la m®moire et le probl¯me de la 

multiplicité du « je è), de Nikolaj Berdjaev (lôautobiographie existentielle), de Lev Ġestov 

(lôanamn¯se du paradis perdu) et de Pavel Florenskij (lôautobiographie et la philosophie). Le 

chercheur cite les écrits philosophiques ayant trait au genre autobiographique ou comportant 
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des éléments autobiographiques : De la personnalité [ʆ ʣʠʯʥʦʩʪʠ, 1929] de Karsavin, 

Conversations avec les élèves [ɹʝʩʝʜʳ ʩ ʫʯʝʥʠʢʘʤʠ, 1922, publié en 1992] de Gurdģiev, La 

psychologie de lô®volution possible de lôhomme [ʇʩʠʭʦʣʦʛʠʷ ʚʦʟʤʦʞʥʦʡ ʵʚʦʣʶʮʠʠ 

ʯʝʣʦʚʝʢʘ, écrit en 1930-1940, publié en 1992] dôUspenskij, Sur la balance de Job [ʅʘ ʚʝʩʘʭ 

ʀʦʚʘ, 1929] de Ġestov, A mes enfants. Les souvenirs des jours passés [ɼʝʪʷʤ ʤʦʠʤ. 

ɺʦʩʧʦʤʠʥʘʥʴʷ ʧʨʦʰʣʳʭ ʜʥʝʡ, écrit en 1925, publié en 1992] de Florenskij et La 

connaissance de soi (Essai dôautobiographie philosophique) [ʉʘʤʦʧʦʟʥʘʥʠʝ (ʆʧʳʪ 

ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʦʡ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʠ), 1949] de Nikolaj Berdjaev. 

Dans notre travail, nous nous proposons dô®tudier les th®ories autobiographiques de deux 

grands philosophes russes du XX
ème

 si¯cle, celle de Lev Ġestov et celle de Nikolaj Berdjaev. 

I. 3. A. b. ɔ. Sur la balance de Job  de Lev Ġestov 

Le livre Sur la balance de Job de Ġestov a ®t® publi® dans les premier et deuxi¯me num®ros 

des Annales contemporaines [ʉʦʚʨʝʤʝʥʥʳʝ ʟʘʧʠʩʢʠ] en 1920. Le livre intégral est sorti en 

1929. Dans lô®tude ç Au jugement dernier (Les derni¯res îuvres de L. N. Tolstoj) » [« ʅʘ 

ʩʪʨʘʰʥʦʤ ʩʫʜʝ (ʇʦʩʣʝʜʥʠʝ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷ ʃ. ʅ. ʊʦʣʩʪʦʛʦ) è] tir®e de cet ouvrage, Ġestov 

r®fl®chit sur la nature de lôautobiographie. Il conteste lôavis de Lev Tolstoj qui, dans les 

derni¯res ann®es de sa vie, consid®rait lôautobiographie comme le meilleur genre litt®raire. Le 

philosophe russe affirme que lôhomme ne peut pas arriver ¨ produire ne serait-ce quôune 

partie de la vérité, car il appartient à la société et vit pour la soci®t®. Comme lôautobiographie 

est écrite pour les autres, elle doit contenir des idées et des concepts généraux. La nature 

individuelle, véritable et profonde du « je » diffère sensiblement des notions communes. Le 

philosophe oppose ainsi la conscience de lôhomme ¨ celle de la soci®t®. Lôexpression 

individuelle dépend des lois et des convenances qui sont imposées par la société et qui ne 

peuvent pas °tre transgress®es. Dôapr¯s le penseur, dans toute lôhistoire de la litt®rature, 

personne nôa relat® la vérité de sa propre vie. Ainsi pouvons-nous discerner lôopposition 

« vérité / convenances è dans la pens®e autobiographique de Ġestov. Le philosophe rel¯ve une 

contradiction importante de lô®criture autobiographique : comme les autobiographies sont 

écrites pour les autres, elles doivent contenir des notions et des idées communes. Or, la nature 

du « je è individuel, v®ritable et int®rieur, nôest pas compatible avec les notions communes. 

Ġestov laisse ainsi la porte grande ouverte ¨ lô®largissement ¨ lôinfini du genre 

autobiographique, en proclamant la prédominance des pseudo-autobiographies de lô®crivain 

qui sont représentées, dans la plupart des cas, sous la forme de romans et de nouvelles : 



 

ʊʦʣʩʪʦʡ ʛʜʝ-ʪʦ ʛʦʚʦʨʠʪ, ʯʪʦ ʣʫʯʰʠʡ ʚʠʜ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ, ʵʪʦ ï ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷ. ɼʫʤʘʶ, ʯʪʦ 

ʵʪʦ ʥʝʚʝʨʥʦ ʠ ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ ʚʝʨʥʦ ʚ ʫʩʣʦʚʠʷʭ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʦʛʦ ʩʫʱʝʩʪʚʦʚʘʥʠʷ. ʄʳ ʚʩʝ 

ʩʣʠʰʢʦʤ ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʠʤ ʦʙʱʝʩʪʚʫ ʠ ʩʣʠʰʢʦʤ ʞʠʚʝʤ ʜʣʷ ʦʙʱʝʩʪʚʘ ʠ ʧʦʪʦʤʫ ʧʨʠʫʯʠʣʠʩʴ ʥʝ 

ʪʦʣʴʢʦ ʛʦʚʦʨʠʪʴ, ʥʦ ʠ ʜʫʤʘʪʴ ʣʠʰʴ ʪʦ ʠ ʪʘʢ, ʢʘʢ ʪʦʛʦ ʪʨʝʙʫʝʪ ʦʙʱʝʩʪʚʦ. ʅʘʧʠʩʘʪʴ 

ʧʨʘʚʜʠʚʦ ʠʩʪʦʨʠʶ ʩʚʦʝʡ ʞʠʟʥʠ ʠʣʠ ʠʩʢʨʝʥʥʶʶ ʠʩʧʦʚʝʜʴ, ʪ. ʝ. ʨʘʩʩʢʘʟʘʪʴ ʦ ʩʝʙʝ ʥʝ ʪʦ, ʯʝʛʦ 

ʞʜʝʪ ʠ ʯʪʦ ʥʫʞʥʦ ʦʙʱʝʩʪʚʫ, ʘ ʪʦ, ʯʪʦ ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ ʩ ʪʦʙʦʡ ʙʳʣʦ, ʟʥʘʯʠʪ ʜʦʙʨʦʚʦʣʴʥʦ 

ʚʳʩʪʘʚʠʪʴ ʩʝʙʷ ï ʧʨʠ ʞʠʟʥʠ ʠʣʠ ʧʦʩʣʝ ʩʤʝʨʪʠ ʢ ʧʦʟʦʨʥʦʤʫ ʩʪʦʣʙʫ. ʆʙʱʝʩʪʚʦ ʥʝ ʧʨʦʱʘʝʪ 

ʦʪʩʪʫʧʣʝʥʠʷ ʦʪ ʩʚʦʠʭ ʟʘʢʦʥʦʚ, ʠ ʩʫʜ ʝʛʦ ʥʝʫʤʦʣʠʤ ʠ ʙʝʩʧʦʱʘʜʝʥ. ʄʳ ʚʩʝ ʵʪʦ ʟʥʘʝʤ, ʠ ʜʘʞʝ 

ʩʘʤʳʝ ʩʤʝʣʳʝ ʩʨʝʜʠ ʥʘʩ ʧʨʠʩʧʦʩʘʙʣʠʚʘʶʪʩʷ ʢ ʦʙʱʝʩʪʚʝʥʥʳʤ ʪʨʝʙʦʚʘʥʠʷʤ. ɼʥʝʚʥʠʢʠ 

ʊʦʣʩʪʦʛʦ ʝʱʝ ʥʝ ʦʧʫʙʣʠʢʦʚʘʥʳ, ʥʦ ʪʝ ʜʥʝʚʥʠʢʠ ʠ ʞʠʟʥʝʦʧʠʩʘʥʠʷ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʤʳ ʟʥʘʝʤ, 

ʧʦʜʪʚʝʨʞʜʘʶʪ ʩʢʘʟʘʥʥʦʝ ʤʥʦʶ. ʅʠ ʦʜʥʦʤʫ ʯʝʣʦʚʝʢʫ ʜʦ ʩʠʭ ʧʦʨ ʥʝ ʫʜʘʚʘʣʦʩʴ ʨʘʩʩʢʘʟʘʪʴ ʦ 

ʩʝʙʝ ʚ ʧʨʷʤʦʡ ʬʦʨʤʝ ʧʨʘʚʜʫ, ʜʘʞʝ ʯʘʩʪʴ ʧʨʘʚʜʳ ï ʠ ʵʪʦ ʨʘʚʥʦ ʦʪʥʦʩʠʪʩʷ ʠ ʢ çʀʩʧʦʚʝʜʠè ʙʣ. 

ɸʚʛʫʩʪʠʥʘ, ʠ ʢ Confessions ʈʫʩʩʦ, ʠ ʢ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʠ ʄʠʣʣʷ, ʠ ʢ ʜʥʝʚʥʠʢʘʤ ʅʠʪʰʝ. ʉʚʦʝ 

ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʦʝ, ʛʣʘʚʥʦʝ, ʠʥʪʠʤʥʦʝ ʥʝ ʧʦʧʘʣʦ ʥʠ ʚ ʦʜʥʦ ʠʟ ʵʪʠʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ. ʉʘʤʫʶ ʮʝʥʥʫʶ ʠ 

ʪʨʫʜʥʫʶ ʧʨʘʚʜʫ ʦ ʩʝʙʝ ʣʶʜʠ ʨʘʩʩʢʘʟʳʚʘʶʪ ʪʦʣʴʢʦ ʪʦʛʜʘ, ʢʦʛʜʘ ʦʥʠ ʦ ʩʝʙʝ ʥʝ ʛʦʚʦʨʷʪ. ɽʩʣʠ 

ʙʳ ɼʦʩʪʦʝʚʩʢʠʡ ʥʘʧʠʩʘʣ ʩʚʦʶ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʶ, ï ʦʥʘ ʙʳ ʥʠʯʝʤ ʥʝ ʦʪʣʠʯʘʣʘʩʴ ʦʪ 

ʩʪʨʘʭʦʚʩʢʦʡ ʙʠʦʛʨʘʬʠʠ: ʱʝʛʦʣʴʥʫʣ ʙʳ ʣʠʮʝʚʦʡ ʩʪʦʨʦʥʦʡ ʞʠʟʥʠ ʠ ʪʦʣʴʢʦ. ɸ ʚ çɿʘʧʠʩʢʘʭ ʠʟ 

ʧʦʜʧʦʣʴʷè, ʚ ʉʚʠʜʨʠʛʘʡʣʦʚʝ ï ʩʘʤ ʉʪʨʘʭʦʚ ʧʨʠʟʥʘʝʪ ʵʪʦ ï ʧʝʨʝʜ ʥʘʤʠ ʞʠʚʦʡ, ʥʘʩʪʦʷʱʠʡ 

ɼʦʩʪʦʝʚʩʢʠʡ. ʊʦʞʝ ʠ ʀʙʩʝʥ: ʥʝ ʠʱʠʪʝ ʝʛʦ ʚ ʧʠʩʴʤʘʭ ʠʣʠ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷʭ ï ʥʝ ʥʘʡʜʝʪʝ. ɸ ʚ 

çɼʠʢʦʡ ʫʪʢʝè ʠ ʚ ʜʨʫʛʠʭ ʧʴʝʩʘʭ ʦʥ ʚʩʝʛʦ ʩʝʙʷ ʨʘʩʩʢʘʟʘʣ. ʀ ɻʦʛʦʣʴ ʥʝ ʚ çʘʚʪʦʨʩʢʦʡ ʠʩʧʦʚʝʜʠè, 

ï ʘ ʚ çʄʝʨʪʚʳʭ ʜʫʰʘʭè. ʊʦ ʞʝ ʤʦʞʥʦ ʦʙʦ ʚʩʝʭ ʧʠʩʘʪʝʣʷʭ ʩʢʘʟʘʪʴ.136 

Tolstoj dit quelque part que le meilleur genre de litt®rature est lôautobiographie. Je pense que ce nôest 

pas juste et ne peut pas °tre juste dans les conditions de lôexistence humaine. Nous appartenons tous 

trop à la société et nous vivons trop pour la société, et ainsi nous nous sommes habitués non 

seulement ¨ parler, mais aussi ¨ penser de la seule et unique mani¯re quôexige la soci®t®. Ecrire dôune 

mani¯re vraisemblable lôhistoire de sa vie ou une confession sinc¯re, côest-à-dire raconter de soi non 

pas ce quôattend la soci®t® et ce dont elle a besoin, mais ce qui sôest r®ellement pass®, veut dire se 

mettre volontairement au pilori, de son vivant ou après sa mort. La société ne pardonne pas la 

transgression de ses lois et son jugement est impitoyable et implacable. Nous savons tous cela, et 

m°me les plus audacieux dôentre nous sôhabituent aux exigences sociales. Les journaux intimes de 

Tolstoj ne sont pas encore publiés, mais les journaux et les biographies que nous connaissons étayent 

mon propos. Aucun homme nôa r®ussi jusquô¨ pr®sent ¨ raconter sur lui, en une forme directe, la 

vérité, même une partie de la vérité, et cela concerne également et Les confessions de saint Augustin, 

et Les confessions de Rousseau, et lôautobiographie de Mill, et les journaux intimes de Nietzsche. Ce 

qui est ¨ soi, lôessentiel et lôintime, cela ne figure dans aucune de ces îuvres. Les hommes ne disent 
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la vérité la plus précieuse et la plus difficile sur eux que quand ils ne parlent pas dôeux. Si Dostoevskij 

avait ®crit son autobiographie, elle nôaurait pas ®t® diff®rente de la biographie de Straxov : il nôaurait 

fait montre que de la face apparente de sa vie. Par contre, dans Les notes dôun souterrain, dans 

Svidrigajlov (Straxov même le reconnaît) apparaît devant nos yeux un Dostoevskij vivant et véritable. 

La même chose vaut pour Ibsen : ne le cherchez pas dans les lettres et les mémoires, vous ne le 

trouverez pas. Par contre, dans Le canard sauvage et ses autres pièces, il a tout dit sur lui. De même, 

Gogolô ne se trouve pas dans la ç confession de lôauteur », mais dans Les âmes mortes. On peut dire 

la même chose de tous les écrivains. 

Selon le philosophe, la v®rit® se trouve dans les îuvres de fiction. De cette mani¯re, Ġestov 

inverse les associations établies « v®rit® Ÿ autobiographie » et « mensonge Ÿ fiction », car il 

consid¯re la v®rit® en tant que v®rit® de la vie, et il applique les crit¯res de la vie ¨ une îuvre 

dôart. Or, dans une perspective artistique, le crit¯re de la vie nôest pas applicable ¨ lôîuvre 

litt®raire, qui ne peut °tre soumise quô¨ un crit¯re de m°me nature quôelle, celui de la v®rit® de 

lôart. Si nous adoptons cette approche m®thodologique (d®fendue par Nabokov lui-même), 

lôautobiographie appara´tra plus v®ridique quôune îuvre de fiction. Lôautobiographie au 

XX
ème

 si¯cle servira ¨ exprimer une th®orie de lôart propre ¨ lôautobiographe et appliqu®e ¨ sa 

propre vie et non pas à celle de ses personnages. 

Plus loin dans cette ®tude, Ġestov dit que la fiction litt®raire donne la possibilit® de sôexprimer 

librement. Le mensonge sur lequel est bas®e une îuvre artistique, tout autant que la v®rit®, 

nôapporte rien au lecteur.
137

 Selon le penseur, la v®rit® nôest pas dangereuse car elle nôest pas 

commune, elle nôappara´t quôaux initi®s. Le mensonge est, au contraire, accessible au grand 

public et il exerce une influence sur lôhumanit®.
138
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 « ʀ ʥʝʪ ʥʘʜʦʙʥʦʩʪʠ ʪʨʝʙʦʚʘʪʴ ʦʪ ʣʶʜʝʡ ʧʨʘʚʜʠʚʳʭ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʡ. ɺʝʜʴ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʡ ʚʳʤʳʩʝʣ ʟʘʪʝʤ 
ʠ ʧʨʠʜʫʤʘʥ, ʯʪʦʙʳ ʜʘʪʴ ʚʦʟʤʦʞʥʦʩʪʴ ʣʶʜʷʤ ʩʚʦʙʦʜʥʦ ʚʳʩʢʘʟʘʪʴʩʷ. ʅʦ, ʩʢʘʞʫʪ, ʥʫʞʥʦ ʣʠ ʧʦʚʝʨʠʪʴ ʚ 
ʧʨʘʚʜʫ, ʢʘʢ ʣʶʜʠ ʜʦ ʩʠʭ ʧʦʨ ʚʝʨʠʣʠ ʠ ʚʝʨʷʪ ʚ ʣʦʞʴ. ʕʪʦ ʥʝʚʦʟʤʦʞʥʦ?! ʅʝʣʴʟʷ ʟʥʘʪʴ, ʯʪʦ ʜʘʩʪ ʥʘʤ 
ʧʨʘʚʜʘ?!. ʅʦ, ʚʝʜʴ, ʠ ʣʦʞʴ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʤʳ ʦʙʦʛʦʪʚʦʨʷʝʤ, ʥʝ ʦʯʝʥʴ ʥʘʤ ʤʥʦʛʦ ʜʘʣʘ... » 
Ibid., p. 106-107. 
« Et il nôy a pas de n®cessit® de demander aux gens des autobiographies vraisemblables. En effet, la fiction 
litt®raire est invent®e afin de donner aux gens la possibilit® de sôexprimer librement. Mais, dira-t-on, faudra-t-il 
croire dans la v®rit® comme les gens ont cru jusquô¨ pr®sent et croient dans le mensonge. Côest impossible ?! On 
ne peut pas savoir ce que la vérité nous donnera ?!. Mais côest que le mensonge que nous d®ifions ne nous a pas 
apporté grand-choseé » 
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« ɺʧʨʦʯʝʤ, ʚ ʫʪʝʰʝʥʠʝ ʪʝʤ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʙʦʷʪʩʷ ʧʦʨʳʚʘʪʴ ʩ ʪʨʘʜʠʮʠʷʤʠ, ʷ ʩʢʘʞʫ, ʯʪʦ ʧʨʘʚʜʘ ʚʩʝ ʞʝ ʥʝ ʪʘʢ 
ʦʧʘʩʥʘ, ʢʘʢ ʵʪʦ ʧʨʠʥʷʪʦ ʜʫʤʘʪʴ. ʀʙʦ, ʜʘʞʝ ʚʳʩʪʘʚʣʝʥʥʘʷ ʥʘʧʦʢʘʟ, ʦʥʘ ʚʩʝ ʝʱʝ ʥʝ ʩʪʘʥʦʚʠʪʩʷ ʦʙʱʠʤ 
ʜʦʩʪʦʷʥʠʝʤ: ʪʘʢʦʚ ʠʟʥʘʯʘʣʴʥʳʡ ʟʘʢʦʥ ʉʫʜʴʙʳ. ʂʦʤʫ ʥʝ ʩʣʝʜʫʝʪ ï ʪʦʪ ʧʨʘʚʜʳ ʥʝ ʫʚʠʜʠʪ, ʭʦʪʷ ʙʳ ʦʥʘ 
ʷʚʣʷʣʘʩʴ ʢ ʥʝʤʫ ʚʦ ʚʩʝʡ ʩʚʦʝʡ ʥʘʛʦʪʝ ʥʘ ʢʘʞʜʦʤ ʧʝʨʝʢʨʝʩʪʢʝ... ʉʚʝʨʭ ʪʦʛʦ, ʧʦʢʘ ʩʫʱʝʩʪʚʫʝʪ ʤʠʨ ï ʥʝ 
ʧʝʨʝʚʝʜʫʪʩʷ ʣʶʜʠ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʩʦ ʩʧʦʢʦʡʥʦʡ ʠʣʠ ʥʝʩʧʦʢʦʡʥʦʡ ʩʦʚʝʩʪʴʶ ʙʫʜʫʪ ʠʟʛʦʪʦʚʣʷʪʴ ʜʣʷ ʩʚʦʠʭ 
ʙʣʠʞʥʠʭ ʚʦʟʚʳʰʘʶʱʫʶ ʠʭ ʣʦʞʴ. ʀ ʪʘʢʠʝ ʣʶʜʠ ʚʩʝʛʜʘ ʙʳʣʠ ʠ ʚʩʝʛʜʘ ʙʫʜʫʪ ʚʣʘʩʪʠʪʝʣʷʤʠ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʠʭ 
ʜʫʤ. » 
Ibid., p. 107. 
« Dôailleurs, pour consoler ceux qui ont peur de rompre avec les traditions, je dirai que la v®rit® nôest tout de 
m°me pas aussi dangereuse quôon a lôhabitude de penser. Car, m°me expos®e avec ostentation, elle ne devient 
pas encore un apanage commun : telle est la loi initiale du Destin. Celui qui ne doit pas voir la vérité, ne la verra 
pas, m°me si elle lui apparaissait dans toute sa nudit® ¨ chaque carrefouré En outre, tant que le monde existe, il 
y aura des gens qui produiront, avec une conscience tranquille ou avec des remords, un mensonge qui les fera 



 

Pour Ġestov, lôautobiographie ne contient pas plus de vérité que le roman ou la biographie. 

Dôapr¯s lui, seul lôart dôinterpr®ter les îuvres litt®raires nous m¯ne ¨ la v®rit® : 

ʊʘʢ ʠʣʠ ʠʥʘʯʝ, ʚ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷʭ ʥʝ ʙʦʣʴʰʝ çʧʨʘʚʜʳè, ʯʝʤ ʚ ʙʠʦʛʨʘʬʠʷʭ. ʂʪʦ ʭʦʯʝʪ ʧʨʘʚʜʳ 

ï ʪʦʪ ʜʦʣʞʝʥ ʥʘʫʯʠʪʴʩʷ ʠʩʢʫʩʩʪʚʫ ʯʠʪʘʪʴ ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʳʝ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷ. ʊʨʫʜʥʦʝ ʵʪʦ 

ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ, ï ʥʝʜʦʩʪʘʪʦʯʥʦ ʙʳʪʴ ʛʨʘʤʦʪʥʳʤ, ʯʪʦʙ ʫʤʝʪʴ ʯʠʪʘʪʴ. ʇʦʪʦʤʫ ʪʘʢ ʮʝʥʥʳ 

ʩʦʭʨʘʥʠʚʰʠʝʩʷ ʧʦʩʣʝ ʘʚʪʦʨʘ ʯʝʨʥʦʚʳʝ ʥʘʙʨʦʩʢʠ. ʀʥʦʡ ʨʘʟ ʵʩʢʠʟ, ʜʘʞʝ ʥʘʩʢʦʨʦ ʟʘʥʝʩʝʥʥʘʷ ʥʘ 

ʙʫʤʘʛʫ, ʝʜʚʘ ʟʘʨʦʜʠʚʰʘʷʩʷ ʤʳʩʣʴ, ʙʦʣʴʰʝ ʛʦʚʦʨʠʪ, ʯʝʤ ʟʘʢʦʥʯʝʥʥʦʝ ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʦʝ 

ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʝ: ʯʝʣʦʚʝʢ ʥʝ ʫʩʧʝʣ ʝʱʝ ʧʨʠʩʧʦʩʦʙʠʪʴ ʩʚʦʠ ʚʠʜʝʥʠʷ ʢ çʦʙʱʠʤè ʪʨʝʙʦʚʘʥʠʷʤ. 

ʅʝʪ ʧʦʜʛʦʪʦʚʣʷʶʱʝʛʦ ʥʘʯʘʣʘ, ʥʝʪ ʨʘʟʨʝʰʘʶʱʝʛʦ ʢʦʥʮʘ. ʈʝʟʢʘʷ ʠ ʦʙʥʘʞʝʥʥʘʷ ʤʳʩʣʴ ʩʪʦʠʪ 

ʧʝʨʝʜ ʚʘʤʠ, ʢʘʢ ʫʪʝʩ ʥʘʜ ʚʦʜʦʡ, ʚʦ ʚʝʩʴ ʩʚʦʡ ʝʩʪʝʩʪʚʝʥʥʳʡ ʨʦʩʪ, ʠ ʥʝʢʦʤʫ çʦʧʨʘʚʜʳʚʘʪʴè 

ʝʝ ʚ ʝʝ ʛʨʫʙʦʤ ʩʚʦʝʚʦʣʠʠ, ï ʥʝʪ ʥʠ ʩʘʤʦʛʦ ʘʚʪʦʨʘ, ʥʠ ʫʩʣʫʞʣʠʚʦʛʦ ʙʠʦʛʨʘʬʘ.139 

Dôune mani¯re ou dôune autre, il nôy a pas plus de ç vérité » dans les autobiographies que dans les 

biographies. Celui qui veut la v®rit® doit apprendre lôart de lire les îuvres artistiques. Côest un art 

difficile, il ne suffit pas dô°tre instruit pour savoir lire. Côest pour cette raison que les brouillons laiss®s 

par lôauteur sont si pr®cieux. Parfois une esquisse, m°me une idée à peine surgie et couchée 

rapidement sur le papier, disent davantage que lôîuvre artistique achev®e : lôhomme nôa pas encore 

eu le temps dôadapter ses visions aux exigences ç communes è. Il nôy a pas de d®but pr®liminaire, il 

nôy a pas de fin concluante. Une id®e tranchante et d®nud®e sô®l¯ve devant vous comme falaise au-

dessus de lôeau, dans toute sa grandeur naturelle, et il nôy a personne pour la ç justifier » dans sa 

volont® arbitraire brutale, ni lôauteur lui-même ni le biographe serviable ne sont là. 

Ġestov confronte le texte travaill® et achev® au brouillon, au premier jet sur le papier. La 

premi¯re formulation dôune id®e comporte beaucoup plus de v®rit® quôune pens®e retravaill®e, 

adapt®e aux convenances sociales. La premi¯re id®e, m°me lôembryon de cette pensée 

incompl¯te, repr®sente lô®l®ment naturel spontan® qui domine lôauteur. Dôo½ la conclusion du 

philosophe que les notes, les esquisses, les brouillons dôun auteur sont plus vrais que ses 

îuvres retravaill®es jusquô¨ la perfection. 

Le philosophe le plus proche spirituellement de Lev Ġestov est Nikolaj Berdjaev, dont nous 

allons étudier la conception du genre autobiographique ainsi que sa réalisation dans son 

autobiographie philosophique La connaissance de soi (Essai dôautobiographie 

philosophique). 

                                                                                                                                                         
grandir aux yeux de leurs proches. Et de telles gens ont toujours été et seront toujours les maîtres des esprits 
humains. » 
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I. 3. A. b. ŭ. La connaissance de soi (Essai 

dôautobiographie philosophique) de Nikolaj Berdjaev 

Nabokov a ®t® pr®sent® ¨ Berdjaev par lôinterm®diaire dôIlôja Fondaminskij. Le philosophe lui 

a signé une lettre de recommandation au moment où Nabokov sôappr°tait ¨ quitter la France. 

Notre auteur connaissait certainement les îuvres du philosophe. 

Lôîuvre La connaissance de soi (Essai dôautobiographie philosophique) de Nikolaj Berdjaev 

est un exemple singulier et unique dôune autobiographie ®crite par un philosophe en Russie, 

aussi bien quôen Europe occidentale. Ce livre r®pond ¨ tous les crit¯res du genre 

autobiographique. Dans la préface, Berdjaev parle du dessein et de la conception du livre. Il 

propose une classification de la prose autobiographique (livres portant sur soi et sur sa vie) : 

journal intime (Amiel, Gide), confessions (saint Augustin, Rousseau), mémoires (Gercen) et 

enfin autobiographie, définie comme « racontant les événements de la vie, extérieurs et 

int®rieurs, dans lôordre chronologique » (« ʨʘʩʩʢʘʟʳʚʘʶʱʘʷ ʩʦʙʳʪʠʷ ʞʠʟʥʠ, ʚʥʝʰʥʠʝ ʠ 

ʚʥʫʪʨʝʥʥʠʝ, ʚ ʭʨʦʥʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʤ ʧʦʨʷʜʢʝ »
140

). Dans ce texte, le philosophe mentionne 

®galement lôautobiographie de Chateaubriand. Pour Berdjaev, lô®criture autobiographique sert 

¨ saisir le pass® de lôautobiographe qui comprend ®galement ses pens®es et ses sentiments : 

ɽʩʪʴ ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʪʠʧʦʚ ʢʥʠʛ, ʥʘʧʠʩʘʥʥʳʭ ʦ ʩʝʙʝ ʠ ʩʚʦʝʡ ʞʠʟʥʠ. ɽʩʪʴ, ʧʨʝʞʜʝ ʚʩʝʛʦ, çʜʥʝʚʥʠʢè, 

ʢʦʪʦʨʳʡ ʘʚʪʦʨ ʚʝʣ ʠʟ ʛʦʜʘ ʚ ʛʦʜ, ʠʟʦ ʜʥʷ ʚ ʜʝʥʴ. ʕʪʦ ʦʯʝʥʴ ʩʚʦʙʦʜʥʘʷ ʬʦʨʤʘ, ʢʦʪʦʨʫʶ 

ʩʝʡʯʘʩ ʦʯʝʥʴ ʣʶʙʷʪ ʬʨʘʥʮʫʟʳ. ɼʥʝʚʥʠʢ ɸʤʠʝʣʷ ï ʩʘʤʳʡ ʟʘʤʝʯʘʪʝʣʴʥʳʡ ʦʙʨʘʟʝʮ ʵʪʦʛʦ ʪʠʧʘ; 

ʠʟ ʙʦʣʝʝ ʥʦʚʳʭ ï «Journalè ɸ. ɾʠʜʘ. ɽʩʪʴ çʠʩʧʦʚʝʜʴè. ɹʣ. ɸʚʛʫʩʪʠʥ ʠ ɾ. ɾ. ʈʫʩʩʦ ʜʘʣʠ 

ʥʘʠʙʦʣʝʝ ʧʨʦʩʣʘʚʣʝʥʥʳʝ ʧʨʠʤʝʨʳ. ɽʩʪʴ çʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷè. ʅʝʦʙʲʷʪʥʘʷ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʘ, 

ʩʣʫʞʘʱʘʷ ʤʘʪʝʨʠʘʣʦʤ ʜʣʷ ʠʩʪʦʨʠʠ: çɹʳʣʦʝ ʠ ʜʫʤʳè ɻʝʨʮʝʥʘ ï ʩʘʤʘʷ ʙʣʝʩʪʷʱʘʷ ʢʥʠʛʘ 

ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʡ. ʅʘʢʦʥʝʮ, ʝʩʪʴ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷ, ʨʘʩʩʢʘʟʳʚʘʶʱʘʷ ʩʦʙʳʪʠʷ ʞʠʟʥʠ, ʚʥʝʰʥʠʝ ʠ 

ʚʥʫʪʨʝʥʥʠʝ, ʚ ʭʨʦʥʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʤ ʧoʨʷʜʢʝ. ɺʩʝ ʵʪʠ ʪʠʧʳ ʢʥʠʛ ʭʦʪʷʪ ʩ ʙʦʣʴʰʝʡ ʠʣʠ ʤʝʥʴʰʝʡ 

ʧʨʘʚʜʠʚʦʩʪʴʶ ʠ ʪʦʯʥʦʩʪʴʶ ʨʘʩʩʢʘʟʘʪʴ ʦ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʙʳʣʦ, ʟʘʧʝʯʘʪʣʝʪʴ ʙʳʚʰʝʝ. ʂ ʙʳʚʰʝʤʫ 

ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʘʪ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ʠ ʤʳʩʣʠ ʠ ʯʫʚʩʪʚʘ ʘʚʪʦʨʘ.141 

Il y a plusieurs types de livres écrits sur soi et sa propre vie. Il existe dôabord le ç journal è que lôauteur 

a ®crit ann®e par ann®e, au jour le jour. Côest une forme tr¯s libre que les Franais pr®f¯rent en ce 

moment. Le journal dôAmiel est lôexemple le plus remarquable de ce type ; parmi les plus récents, on 

trouve Le journal dôA. Gide. Il y a les ç confessions ». Saint Augustin et J.-J. Rousseau en ont donné 

les exemples les plus connus. Il y a les « mémoires è. Côest une litt®rature immense qui sert de 

mat®riau ¨ lôhistoire : Passé et méditations de Gercen est le plus brillant livre de mémoires. Enfin, il y a 
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lôautobiographie qui relate les ®v®nements de la vie, ext®rieurs et int®rieurs, dans lôordre 

chronologique. Tous ces types de livres veulent, avec une vraisemblance plus ou moins exacte, 

raconter ce qui sôest pass®, fixer le pass®. Appartiennent au pass®, bien s¾r, aussi bien les pens®es et 

les sentiments de lôauteur. 

Ayant ®num®r® tous les types dô®criture biographique, Berdjaev affirme que son livre ne fera 

partie dôaucun entre eux. Il d®finit son ouvrage comme autobiographie, mais donne à ce mot 

une acception diff®rente de celle qui la traite comme un texte relatant la vie dans lôordre 

chronologique. Son autobiographie sôav¯re philosophique, une histoire de lôesprit et de la 

connaissance de soi.
142

 Pour le philosophe, la mémoire et le souvenir ne sont pas passifs, mais 

actifs. La mémoire contient un « élément créateur et transfigurateur », elle réarrange les 

souvenirs. Lôadjectif ç ʘʢʪʠʚʥʳʡ » veut dire accomplissant un effort créateur de la pensée et 

de la connaissance de soi. Berdjaev propose la structure suivante du processus de lô®criture 

autobiographique : exp®rience empirique Ÿ acte de connaissance Ÿ ®criture. Le penseur veut 
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 « ʄʦʷ ʢʥʠʛʘ ʥʝ ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʠʪ ʚʧʦʣʥʝ ʥʠ ʢ ʦʜʥʦʤʫ ʠʟ ʵʪʠʭ ʪʠʧʦʚ. ʗ ʥʠʢʦʛʜʘ ʥʝ ʧʠʩʘʣ ʜʥʝʚʥʠʢʘ. ʗ ʥʝ 
ʩʦʙʠʨʘʶʩʴ ʧʫʙʣʠʯʥʦ ʢʘʷʪʴʩʷ. ʗ ʥʝ ʭʦʯʫ ʧʠʩʘʪʴ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʡ ʦ ʩʦʙʳʪʠʷʭ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠ ʠ ʵʧʦʭʠ; ʥʝ ʪʘʢʦʚʘ 
ʤʦʷ ʛʣʘʚʥʘʷ ʮʝʣʴ. ʕʪʦ ʥʝ ʙʫʜʝʪ ʠ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʝʡ ʚ ʦʙʳʯʥʦʤ ʩʤʳʩʣʝ ʩʣʦʚʘ, ʨʘʩʩʢʘʟʳʚʘʶʱʝʡ ʦ ʤʦʝʡ 
ʞʠʟʥʠ ʚ ʭʨʦʥʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʤ ʧʦʨʷʜʢʝ. ɽʩʣʠ ʵʪʦ ʠ ʙʫʜʝʪ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʝʡ, ʪʦ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʝʡ ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʦʡ, 
ʠʩʪʦʨʠʝʡ ʜʫʭʘ ʠ ʩʘʤʦʩʦʟʥʘʥʠʷ. ɺʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʝ ʦ ʧʨʦʰʣʦʤ ʥʠʢʦʛʜʘ ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ ʧʘʩʩʠʚʥʳʤ, ʥʝ ʤʦʞʝʪ 
ʙʳʪʴ ʪʦʯʥʳʤ ʚʦʩʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʝʤ, ʠ ʚʳʟʳʚʘʝʪ ʢ ʩʝʙʝ ʧʦʜʦʟʨʠʪʝʣʴʥʦʝ ʦʪʥʦʰʝʥʠʝ. ʇʘʤʷʪʴ ʘʢʪʠʚʥʘ, ʚ ʥʝʡ 
ʝʩʪʴ ʪʚʦʨʯʝʩʢʠʡ, ʧʨʝʦʙʨʘʞʘʶʱʠʡ ʵʣʝʤʝʥʪ ʠ ʩ ʥʠʤ ʩʚʷʟʘʥʘ ʥʝʪʦʯʥʦʩʪʴ, ʥʝʚʝʨʥʦʩʪʴ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ. 
ʇʘʤʷʪʴ ʩʦʚʝʨʰʘʝʪ ʦʪʙʦʨ: ʤʥʦʛʦʝ ʦʥʘ ʚʳʜʚʠʛʘʝʪ ʥʘ ʧʝʨʚʳʡ ʧʣʘʥ, ʤʥʦʛʦʝ ʞʝ ʦʩʪʘʚʣʷʝʪ ʚ ʟʘʙʚʝʥʠʠ, ʠʥʦʛʜʘ 
ʙʝʩʩʦʟʥʘʪʝʣʴʥʦ, ʠʥʦʛʜʘ ʞʝ ʩʦʟʥʘʪʝʣʴʥʦ. ʄʦʷ ʧʘʤʷʪʴ ʦ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠ ʠ ʤʦʝʤ ʧʫʪʠ ʙʫʜʝʪ ʩʦʟʥʘʪʝʣʴʥʦ 
ʘʢʪʠʚʥʦʡ, ʪ. ʝ. ʙʫʜʝʪ ʪʚʦʨʯʝʩʢʠʤ ʫʩʠʣʠʝʤ ʤʦʝʡ ʤʳʩʣʠ, ʤʦʝʛʦ ʧʦʟʥʘʥʠʷ ʩʝʛʦʜʥʷʰʥʝʛʦ ʜʥʷ. ʄʝʞʜʫ 
ʬʘʢʪʘʤʠ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠ ʠ ʢʥʠʛʦʡ ʦ ʥʠʭ ʙʫʜʝʪ ʣʝʞʘʪʴ ʘʢʪ ʧʦʟʥʘʥʠʷ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʤʝʥʷ ʙʦʣʝʝ ʚʩʝʛʦ ʠ ʠʥʪʝʨʝʩʫʝʪ. 
ɻʝʪʝ ʥʘʧʠʩʘʣ ʢʥʠʛʫ ʦ ʩʝʙʝ ʧʦʜ ʟʘʤʝʯʘʪʝʣʴʥʳʤ ʟʘʛʣʘʚʠʝʤ: çʇʦʵʟʠʷ ʠ ʧʨʘʚʜʘ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠè. ɺ ʥʝʡ ʥʝ ʚʩ± 
ʧʨʘʚʜʘ, ʚ ʥʝʡ ʝʩʪʴ ʠ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʦ ʧʦʵʪʘ. ʗ ʥʝ ʧʦʵʪ, ʘ ʬʠʣʦʩʦʬ. ɺ ʢʥʠʛʝ, ʥʘʧʠʩʘʥʥʦʡ ʤʥʦʡ ʦ ʩʝʙʝ, ʥʝ ʙʫʜʝʪ 
ʚʳʜʫʤʢʠ, ʥʦ ʙʫʜʝʪ ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʦʝ ʧʦʟʥʘʥʠʝ ʠ ʦʩʤʳʩʣʠʚʘʥʠʝ ʤʝʥʷ ʩʘʤʦʛʦ ʩʝʙʷ ʠ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠ. ʕʪʦ 
ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʦʝ ʧʦʟʥʘʥʠʝ ʠ ʦʩʤʳʩʣʠʚʘʥʠʝ ʥʝ ʝʩʪʴ ʧʘʤʷʪʴ ʦ ʙʳʚʰʝʤ, ʵʪʦ ʝʩʪʴ ʪʚʦʨʯʝʩʢʠʡ ʘʢʪ, ʩʦʚʝʨʰʘʝʤʳʡ 
ʚ ʤʛʥʦʚʝʥʠʠ ʥʘʩʪʦʷʱʝʛʦ. ʎʝʥʥʦʩʪʴ ʵʪʦʛʦ ʘʢʪʘ ʦʧʨʝʜʝʣʷʝʪʩʷ ʪʝʤ, ʥʘʩʢʦʣʴʢʦ ʦʥ ʚʦʟʚʳʰʘʝʪʩʷ ʥʘʜ 
ʚʨʝʤʝʥʝʤ, ʧʨʠʦʙʱʘʝʪʩʷ ʢʦ ʚʨʝʤʝʥʠ ʵʢʟʠʩʪʝʥʮʠʘʣʴʥʦʤʫ, ʪ. ʝ. ʢ ʚʝʯʥʦʩʪʠ. ʇʦʙʝʜʘ ʥʘʜ ʩʤʝʨʪʦʥʦʩʥʳʤ 
ʚʨʝʤʝʥʝʤ ʚʩʝʛʜʘ ʙʳʣʘ ʦʩʥʦʚʥʳʤ ʤʦʪʠʚʦʤ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠ. ʂʥʠʛʘ ʵʪʘ ʦʪʢʨʦʚʝʥʥʦ ʠ ʩʦʟʥʘʪʝʣʴʥʦ 
ʵʛʦʮʝʥʪʨʠʯʝʩʢʘʷ. ʅʦ ʵʛʦʮʝʥʪʨʠʟʤ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʤ ʚʩʝʛʜʘ ʝʩʪʴ ʯʪʦ-ʪʦ ʦʪʪʘʣʢʠʚʘʶʱʝʝ, ʜʣʷ ʤʝʥʷ ʠʩʢʫʧʘʝʪʩʷ ʪʝʤ, 
ʯʪʦ ʷ ʩʘʤʦʛʦ ʩʝʙʷ ʠ ʩʚʦʶ ʞʠʟʥʝʥʥʫʶ ʩʫʜʴʙʫ ʜʝʣʘʶ ʧʨʝʜʤʝʪʦʤ ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʦʛʦ ʧʦʟʥʘʥʠʷ. » 
Ibid., p. 7-8. 
« Mon livre nôappartient enti¯rement ¨ aucun de ces types. Je nôai jamais ®crit de journal. Je nôai pas lôintention 
de me repentir publiquement. Je ne veux pas écrire les mémoires de ma propre vie et de mon époque ; ce nôest 
pas mon but principal. Ce ne sera pas une autobiographie dans lôacception courante du mot, relatant ma vie dans 
lôordre chronologique. M°me si côest une autobiographie, alors ce sera une autobiographie philosophique, une 
histoire de lôesprit et de la conscience de soi. Le souvenir du pass® ne peut jamais °tre passif, il ne peut °tre une 
reproduction exacte et il suscite à son égard une attitude de suspicion. La mémoire est active, elle contient un 
®l®ment cr®ateur, transfigurateur qui est la cause de lôinexactitude, de lôincertitude du souvenir. La m®moire 
effectue une sélection : elle met en avant beaucoup de choses, elle en laisse beaucoup dans lôoubli, parfois 
inconsciemment, parfois d®lib®r®ment. La m®moire que jôai de ma vie et de mon chemin sera consciemment 
active, côest-à-dire elle sera un effort créateur de ma pensée, de ma connaissance du jour présent. Entre les faits 
de ma vie et le livre sur ces faits se situera lôacte de la connaissance, chose qui môint®resse le plus. Goethe a ®crit 
un livre sur lui sous un titre remarquable : Poésie et vérité de ma vie. Tout nôy est pas la v®rit®, la cr®ation du 
poète y a sa part. Je ne suis pas poète, mais philosophe. Dans le livre que jô®cris sur moi-m°me, il nôy aura pas 
de fiction, mais il y aura la connaissance et la compréhension philosophiques de moi-même et de ma vie. Cette 
connaissance et la compr®hension philosophiques ne sont pas la m®moire du pass®, côest un acte créateur 
accompli au moment présent. La valeur de cet acte est définie par le degré de son élévation au-dessus du temps 
et de sa communion au temps existentiel, côest-à-dire ¨ lô®ternit®. La victoire sur le temps meurtrier a toujours 
été ma principale raison dô°tre. Ce livre est manifestement et consciemment ®gocentrique. Mais lô®gocentrisme, 
qui a toujours quelque chose de repoussant, sera racheté, pour ma part, par le fait que je présente ma propre 
personne et mon destin de vie comme objets de connaissance philosophique. » 



 

se passer de la fiction dans son livre. Quelle est sa méthode pour le faire ? Ne pas soigner le 

style, laisser de c¹t® lôaspect stylistique du livre, comme si la forme bien travaill®e du texte 

introduisait de lôartifice dans lô®criture. Son livre est bas® sur la connaissance philosophique 

et sur la conceptualisation de sa propre vie, qui ne sont quôun acte cr®ateur conjuguant les 

®v®nements pass®s au pr®sent. De cette mani¯re, lôauteur et le lecteur de lôautobiographie 

dépassent, dans leur imagination, les contingences instaurées par le temps humain et accèdent 

ainsi ¨ lô®ternit®. La t©che principale de lôauteur est de vaincre le caract¯re changeant, 

dissipatif et fluide du temps. 

Pour Berdjaev, la connaissance de soi diffère de la connaissance des autres.
143

 Lôhomme 

ressent le processus historique universel comme partie de son microcosme, comme sa voie 

spirituelle. Par ce fait, le sujet int¯gre lôobjet. A ce niveau, Berdjaev sent une contradiction 

fondamentale : ressentir à la fois les événements historiques, le destin universel comme les 

siens propres et comme extérieurs, étrangers à soi. Le sujet devient objet étudié par le sujet 

m°me. Lôentit® de la conscience se divise inévitablement en deux parties antinomiques : sujet 

et objet. Cette dichotomie provoque des contradictions au sein de lôentit®, dôo½ lôapparition 

r®currente du th¯me de lôalt®rit® et du double dans lô®criture autobiographique, sur lequel 

nous reviendrons dans le cadre de lôanalyse th®matique de Drugie berega. 

Dans lôautobiographie philosophique, les r®flexions jouent un r¹le plus important que la 

description des ®v®nements pass®s. Berdjaev recourt ¨ lôapproche th®matique, en r®arrangeant 

sa vie en fonction des thèmes et problèmes principaux de sa vie.
144

 Le d®sir dôimprimer son 

                                                 
143

 « ɼʝʣʦ ʠʜʝʪ ʦ ʩʘʤʦʧʦʟʥʘʥʠʠ, ʦ ʧʦʪʨʝʙʥʦʩʪʠ ʧʦʥʷʪʴ ʩʝʙʷ, ʦʩʤʳʩʣʠʪʴ ʩʚʦʡ ʪʠʧ ʠ ʩʚʦʶ ʩʫʜʴʙʫ. ʊʘʢ 
ʥʘʟʳʚ. ʵʢʟʠʩʪʝʥʮʠʘʣʴʥʘʷ ʬʠʣʦʩʦʬʠʷ, ʥʦʚʠʟʥʘ ʢʦʪʦʨʦʡ ʤʥʝ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʷʝʪʩʷ ʧʨʝʫʚʝʣʠʯʝʥʥʦʡ, ʧʦʥʠʤʘʝʪ 
ʬʠʣʦʩʦʬʠʶ, ʢʘʢ ʧʦʟʥʘʥʠʝ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʦʛʦ ʩʫʱʝʩʪʚʦʚʘʥʠʷ ʠ ʧʦʟʥʘʥʠʝ ʤʠʨʘ ʯʝʨʝʟ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʦʝ 
ʩʫʱʝʩʪʚʦʚʘʥʠʝ. ɺ ʧʦʟʥʘʥʠʠ ʦ ʩʝʙʝ ʩʘʤʦʤ ʯʝʣʦʚʝʢ ʧʨʠʦʙʱʘʝʪʩʷ ʢ ʪʘʡʥʘʤ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʦʩʪʘʶʪʩʷ ʟʘʢʨʳʪʳʤʠ ʚ 
ʧʦʟʥʘʥʠʠ ʜʨʫʛʠʭ. ʗ ʧʝʨʝʞʠʣ ʤʠʨ, ʚʝʩʴ ʤʠʨʦʚʦʡ ʠ ʠʩʪʦʨʠʯʝʩʢʠʡ ʧʨʦʮʝʩʩ, ʚʩʝ ʩʦʙʳʪʠʷ ʤʦʝʛʦ ʚʨʝʤʝʥʠ, ʢʘʢ 
ʯʘʩʪʴ ʤʦʝʛʦ ʤʠʢʨʦʢʦʩʤʘ, ʢʘʢ ʤʦʡ ʜʫʭʦʚʥʳʡ ʧʫʪʴ. ʅʘ ʤʠʩʪʠʯʝʩʢʦʡ ʛʣʫʙʠʥʝ ʚʩ± ʧʨʦʠʩʰʝʜʰʝʝ ʩ ʤʠʨʦʤ 
ʧʨʦʠʟʦʰʣʦ ʩʦ ʤʥʦʡ. ʀ ʪʫʪ ʷ ʩʪʘʣʢʠʚʘʶʩʴ ʩ ʦʩʥʦʚʥʳʤ ʧʨʦʪʠʚʦʨʝʯʠʝʤ ʤʦʝʡ ʧʨʦʪʠʚʦʨʝʯʠʚʦʡ ʥʘʪʫʨʳ. ʉ 
ʦʜʥʦʡ ʩʪʦʨʦʥʳ, ʷ ʧʝʨʝʞʠʚʘʶ ʚʩʝ ʩʦʙʳʪʠʷ ʤʦʝʡ ʵʧʦʭʠ, ʚʩʶ ʩʫʜʴʙʫ ʤʠʨʘ, ʢʘʢ ʩʦʙʳʪʠʷ ʧʨʦʠʩʭʦʜʷʱʠʝ ʩʦ 
ʤʥʦʡ, ʢʘʢ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʫʶ ʩʫʜʴʙʫ; ʩ ʜʨʫʛʦʡ ʩʪʦʨʦʥʳ, ʷ ʤʫʯʠʪʝʣʴʥʦ ʧʝʨʝʞʠʚʘʶ ʯʫʞʜʦʩʪʴ ʤʠʨʘ, ʜʘʣʝʢʦʩʪʴ 
ʚʩʝʛʦ, ʤʦʶ ʥʝʩʣʠʷʥʥʦʩʪʴ ʥʠ ʩ ʯʝʤ. » 
Ibid., p. 8-9. 
« Il sôagit de connaissance de soi, de besoin de se comprendre soi-même, de déterminer son type et son destin. 
La philosophie nommée existentialiste dont la nouveauté me semble exagérée, comprend la philosophie comme 
connaissance de lôexistence humaine et connaissance du monde ¨ travers lôexistence humaine. Dans la 
connaissance de soi-m°me, lôhomme communie ¨ des myst¯res qui restent inaccessibles ¨ la connaissance des 
autres. Jôai ressenti le monde, tout le processus universel et historique, tous les ®v®nements de mon temps 
comme partie de mon microcosme, comme ma voie spirituelle. Au niveau des profondeurs mystiques, tout ce qui 
sôest pass® dans le monde môest ®galement arrivé. Et ici je me heurte à la principale contradiction de ma nature 
contradictoire. Dôune part, je ressens tous les ®v®nements de mon ®poque, tout le destin du monde comme des 
®v®nements qui môarrivent, comme mon propre destin ; dôautre part, je ressens douloureusement le fait que 
lôunivers môest ®tranger et que je suis ®loign® et s®par® de tout. » 
144

 « ʂʥʠʛʘ ʤʦʷ ʥʘʧʠʩʘʥʘ ʩʚʦʙʦʜʥʦ, ʦʥʘ ʥʝ ʩʚʷʟʘʥʘ ʩʠʩʪʝʤʘʪʠʯʝʩʢʠʤ ʧʣʘʥʦʤ. ɺ ʥʝʡ ʝʩʪʴ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ, ʥʦ 
ʥʝ ʵʪʦ ʩʘʤʦʝ ʛʣʘʚʥʦʝ. ɺ ʥʝʡ ʧʘʤʷʪʴ ʦ ʩʦʙʳʪʠʷʭ ʠ ʣʶʜʷʭ ʯʝʨʝʜʫʝʪʩʷ ʩ ʨʘʟʤʳʰʣʝʥʠʝʤ ʠ ʨʘʟʤʳʰʣʝʥʠʷ 
ʟʘʥʠʤʘʶʪ ʙʦʣʴʰʝ ʤʝʩʪʘ. ɻʣʘʚʳ ʢʥʠʛʠ ʷ ʨʘʩʧʨʝʜʝʣʠʣ ʥʝ ʩʪʨʦʛʦ ʭʨʦʥʦʣʦʛʠʯʝʩʢʠ, ʢʘʢ ʚ ʦʙʳʯʥʳʭ 
ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷʭ, ʘ ʧʦ ʪʝʤʘʤ ʠ ʧʨʦʙʣʝʤʘʤ, ʤʫʯʠʚʰʠʤ ʤʝʥʷ ʚʩʶ ʞʠʟʥʴ. ʅʦ ʥʝʢʦʪʦʨʦʝ ʟʥʘʯʝʥʠʝ ʠʤʝʝʪ ʠ 
ʧʦʩʣʝʜʦʚʘʪʝʣʴʥʦʩʪʴ ʚʦ ʚʨʝʤʝʥʠ. ʅʘʠʙʦʣʴʰʫʶ ʪʨʫʜʥʦʩʪʴ ʷ ʚʠʞʫ ʚ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʚʦʟʤʦʞʥʦ ʧʦʚʪʦʨʝʥʠʝ ʦʜʥʦʡ ʠ 



 

visage sur la toile de lôhistoire et du temps est propre ¨ la po®tique de lôAge dôargent : « Nous 

seuls sommes le visage de notre Temps. Le cor du temps r®sonne gr©ce ¨ nous dans lôart 

verbal » (« ʊʦʣʴʢʦ ʤ  rï ʣʠʮʦ ʥʘʰʝʛʦ ɺʨʝʤʝʥʠ. ʈʦʛ ʚʨʝʤʝʥʠ ʪʨʫʙʠʪ ʥʘʤʠ ʚ ʩʣʦʚʝʩʥʦʤ 

ʠʩʢʫʩʩʪʚʝ »)
145

, proclament les cubo-futuristes russes
146

. Selon Berdjaev, son autobiographie 

doit servir à mieux comprendre lô®poque, les probl¯mes de lôhomme et du destin humain. 

Lôautobiographe soul¯ve la question de la m®moire et de lôoubli, qui sont des notions 

antinomiques et alternantes pour le philosophe. La mémoire contient une force mystérieuse et 

résurrectrice, un caractère actif et transfigurateur. Elle lie le passé et le futur, le futur étant 

déjà conçu et engendré par et dans le passé. Berdjaev essaye de concilier dans son 

autobiographie lôapproche chronologique avec lôapproche th®matique, le type ®nerg®tique et 

le type analytique dôapr¯s la terminologie des biographies antiques de Mixail Baxtin que nous 

aborderons dans le sous-chapitre suivant. Selon Berdjaev, la mémoire créatrice doit vaincre 

lôoubli, le temps et la mort. Lôacte cr®ateur d®termine la direction de la vie du philosophe.
147

 

                                                                                                                                                         
ʪʦʡ ʞʝ ʪʝʤʳ ʚ ʨʘʟʥʳʭ ʛʣʘʚʘʭ. ɽʜʠʥʩʪʚʝʥʥʦʝ ʦʧʨʘʚʜʘʥʠʝ, ʯʪʦ ʪʝʤʘ ʚʥʦʚʴ ʙʫʜʝʪ ʚʦʟʥʠʢʘʪʴ ʚ ʜʨʫʛʦʡ ʩʚʷʟʠ ʠ 
ʜʨʫʛʦʡ ʦʙʩʪʘʥʦʚʢʝ. ʗ ʨʝʰʘʶʩʴ ʟʘʥʷʪʴ ʩʦʙʦʡ ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʧʦʪʦʤʫ, ʯʪʦ ʠʩʧʳʪʳʚʘʶ ʧʦʪʨʝʙʥʦʩʪʴ ʩʝʙʷ ʚʳʨʘʟʠʪʴ 
ʠ ʦʪʧʝʯʘʪʘʪʴ ʩʚʦʝ ʣʠʮʦ, ʥʦ ʠ ʧʦʪʦʤʫ, ʯʪʦ ʵʪʦ ʤʦʞʝʪ ʩʧʦʩʦʙʩʪʚʦʚʘʪʴ ʧʦʩʪʘʥʦʚʢʝ ʠ ʨʝʰʝʥʠʶ ʧʨʦʙʣʝʤ 
ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʠ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʦʡ ʩʫʜʴʙʳ, ʘ ʪʘʢʞʝ ʧʦʥʠʤʘʥʠʶ ʥʘʰʝʡ ʵʧʦʭʠ. ɽʩʪʴ ʪʘʢʞʝ ʧʦʪʨʝʙʥʦʩʪʴ ʦʙʲʷʩʥʠʪʴ 
ʩʚʦʠ ʧʨʦʪʠʚʦʨʝʯʠʷ. ʊʘʢʦʛʦ ʨʦʜʘ ʢʥʠʛʠ ʩʚʷʟʘʥʳ ʩ ʩʘʤʦʡ ʪʘʠʥʩʪʚʝʥʥʦʡ ʩʠʣʦʡ ʚ ʯʝʣʦʚʝʢʝ, ʩ ʧʘʤʷʪʴʶ. 
ʇʘʤʷʪʴ ʠ ʟʘʙʚʝʥʠʝ ʯʝʨʝʜʫʶʪʩʷ. ʗ ʤʥʦʛʦʝ ʥʘ ʚʨʝʤʷ ʟʘʙʳʚʘʶ, ʤʥʦʛʦʝ ʠʩʯʝʟʘʝʪ ʠʟ ʤʦʝʛʦ ʩʦʟʥʘʥʠʷ, ʥʦ 
ʩʦʭʨʘʥʷʝʪʩʷ ʥʘ ʙʦʣʴʰʦʡ ʛʣʫʙʠʥʝ. ʄʝʥʷ ʚʩʝʛʜʘ ʤʫʯʠʣʦ ʟʘʙʚʝʥʠʝ. ʗ ʠʥʦʛʜʘ ʟʘʙʳʚʘʣ ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʩʦʙʳʪʠʷ, 
ʠʤʝʚʰʠʝ ʟʥʘʯʝʥʠʝ, ʥʦ ʟʘʙʳʚʘʣ ʠ ʣʶʜʝʡ, ʠʛʨʘʚʰʠʭ ʨʦʣʴ ʚ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠ. ʄʥʝ ʚʩʝʛʜʘ ʢʘʟʘʣʦʩʴ, ʯʪʦ ʵʪʦ 
ʜʫʨʥʦ. ɺ ʧʘʤʷʪʠ ʝʩʪʴ ʚʦʩʢʨʝʰʘʶʱʘʷ ʩʠʣʘ, ʧʘʤʷʪʴ ʭʦʯʝʪ ʧʦʙʝʜʠʪʴ ʩʤʝʨʪʴ. ʀ ʥʘʩʪʫʧʘʣʦ ʤʛʥʦʚʝʥʠʝ, ʢʦʛʜʘ ʷ 
ʚʥʦʚʴ ʚʩʧʦʤʠʥʘʣ ʟʘʙʳʪʦʝ. ʇʘʤʷʪʴ ʵʪʘ ʠʤʝʣʘ ʘʢʪʠʚʥʦ-ʧʨʝʦʙʨʘʞʘʶʱʠʡ ʭʘʨʘʢʪʝʨ. ʗ ʥʝ ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʫ ʢ 
ʣʶʜʷʤ ʦʙʨʘʱʝʥʥʳʤ ʢ ʧʨʦʰʣʦʤʫ, ʷ ʦʙʨʘʱʝʥ ʢ ʙʫʜʫʱʝʤʫ. ʀ ʧʨʦʰʣʦʝ ʠʤʝʝʪ ʜʣʷ ʤʝʥʷ ʟʥʘʯʝʥʠʝ, ʢʘʢ 
ʯʨʝʚʘʪʦʝ ʙʫʜʫʱʠʤ. » 
Ibid., p. 10. 
« Mon livre est ®crit librement, il nôest pas li® par un plan syst®matique. Il contient des souvenirs, mais ce nôest 
pas lôessentiel. La m®moire des ®v®nements et des hommes y alterne avec des réflexions, et ces dernières y 
occupent le plus de place. Je nôai pas r®parti les chapitres du livre dans un ordre strictement chronologique, 
comme dans les autobiographies ordinaires, mais dôapr¯s les th¯mes et les probl¯mes qui môont pr®occup® toute 
ma vie. Mais la succession dans le temps a également une certaine importance. Je vois la plus grande difficulté 
dans la r®p®tition possible dôun m°me th¯me dans diff®rents chapitres. La seule justification est que le th¯me 
surgit à nouveau dans un autre lien, dans une autre circonstance. Je me décide à parler de ma personne non 
seulement parce que jô®prouve le besoin de môexprimer et dôimprimer mon visage, mais aussi parce que cela 
peut contribuer à la formulation et à la solution des probl¯mes de lôhomme et du destin humain ainsi quô¨ la 
compr®hension de notre ®poque. Jôai ®galement besoin dôexpliquer mes contradictions. Les livres de ce genre 
sont li®s ¨ la force la plus myst®rieuse dans lôhomme, la m®moire. La m®moire et lôoubli se succ¯dent. Jôoublie 
beaucoup de choses temporairement, beaucoup de choses disparaissent de ma conscience, mais se conservent à 
une grande profondeur. Lôoubli môa toujours tourment®. Jôai parfois oubli® non seulement des ®v®nements 
importants, mais aussi des personnes qui avaient jou® un r¹le dans ma vie. Il môa toujours sembl® que cô®tait 
mal. La mémoire possède une force résurrectrice, la mémoire veut vaincre la mort. Et il arrivait un moment où je 
me souvenais à nouveau des choses oubliées. Cette mémoire avait un caractère actif et transfigurateur. Je ne fais 
pas partie des gens tourn®s vers le pass®, je suis tourn® vers le futur. Mais le pass® môimporte comme gros du 
futur. » 
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 David Burljuk, Aleksandr Kruļ±nyx, Vladimir Majakovskij, Viktor Xlebnikov, ç Poġļeļina obġļestvennomu 
vkusu », in Manifesty i programmy russkix futuristov, München, 1967, p. 50. 
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 A ce sujet voir lôarticle de Jean-Claude Lanne « "Le visage du temps" : interprétation et production du temps 
dans lôîuvre des futuristes russes », in Modernités russes 7, Actes du colloque « LôAge dôargent dans la culture 
russe », op. cit., p. 71-89. 
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 Nikolaj Berdjaev, Samopoznanie (Opyt filosofskoj avtobiografii), op. cit., p. 11. 



 

Dans La connaissance de soi (Essai dôautobiographie philosophique), Berdjaev refuse 

lôartifice artistique. Pour lui, lô®criture v®ridique doit °tre d®pourvue dôartifices stylistiques. 

Le matériau biographique doit être décrit schématiquement. Ces descriptions aident Berdjaev 

à caractériser différents milieux dans lesquels se déroule sa vie. Dans son autobiographie 

philosophique, il étudie sa connaissance de soi, son esprit, sa quête spirituelle ainsi que ses 

réactions au milieu : 

ʄʥʦʡ ʨʫʢʦʚʦʜʠʣʦ ʞʝʣʘʥʠʝ ʥʘʧʠʩʘʪʴ ʵʪʫ ʢʥʠʛʫ ʩ ʥʘʠʙʦʣʴʰʝʡ ʧʨʦʩʪʦʪʦʡ ʠ ʧʨʷʤʦʪʦʡ, ʙʝʟ 

ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʦʛʦ ʟʘʚʫʘʣʠʨʦʚʘʥʠʷ. ʊʦ, ʯʪʦ ʥʦʩʠʪ ʭʘʨʘʢʪʝʨ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʡ ʠ ʷʚʣʷʝʪʩʷ 

ʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʤ ʤʘʪʝʨʠʘʣʦʤ ʥʘʧʠʩʘʥʦ ʫ ʤʝʥʷ ʩʫʭʦ ʠ ʯʘʩʪʦ ʩʭʝʤʘʪʠʯʥʦ. ʕʪʠ ʯʘʩʪʠ ʢʥʠʛʠ 

ʤʥʝ ʥʫʞʥʳ ʙʳʣʠ ʜʣʷ ʦʧʠʩʘʥʠʷ ʨʘʟʥʳʭ ʘʪʤʦʩʬʝʨ, ʯʝʨʝʟ ʢʦʪʦʨʳʝ ʷ ʧʨʦʭʦʜʠʣ ʚ ʠʩʪʦʨʠʠ ʤʦʝʛʦ 

ʜʫʭʘ. ʅʦ ʛʣʘʚʥʦʝ ʚ ʢʥʠʛʝ ʥʝ ʵʪʦ, ʛʣʘʚʥʦʝ ï ʩʘʤʦʧʦʟʥʘʥʠʝ, ʧʦʟʥʘʥʠʝ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʦʛʦ ʜʫʭʘ ʠ 

ʜʫʭʦʚʥʳʭ ʠʩʢʘʥʠʡ. ʄʝʥʷ ʠʥʪʝʨʝʩʫʝʪ ʥʝ ʩʪʦʣʴʢʦ ʭʘʨʘʢʪʝʨʠʩʪʠʢʘ ʩʨʝʜʳ, ʩʢʦʣʴʢʦ 

ʭʘʨʘʢʪʝʨʠʩʪʠʢʘ ʤʦʠʭ ʨʝʘʢʮʠʡ ʥʘ ʩʨʝʜʫ.148 

Jôai ®t® guid® par le d®sir dô®crire ce livre avec la plus grande simplicit® et la plus grande droiture, sans 

artifices artistiques. Ce qui porte le caractère de souvenirs et ce qui est un matériau biographique est 

®crit dôune mani¯re s¯che et souvent sch®matique. Ces parties du livre môont ®t® n®cessaires pour la 

description de diff®rentes atmosph¯res ¨ travers lesquelles jô®tais pass® dans lôhistoire de mon esprit. 

Mais ce nôest pas l¨ lôessentiel du livre, lôessentiel est la connaissance de soi, la connaissance de mon 

propre esprit et de mes recherches spirituelles. Ce qui môint®resse, ce nôest pas tant la caract®ristique 

du milieu que celle de mes réactions au milieu. 

La conception de lôîuvre autobiographique par Berdjaev est en profond d®saccord avec celle 

de Nabokov. Pour ce dernier, le livre autobiographique est avant tout une îuvre artistique. 

Dans lôarticle ç Au sujet de Xodaseviļ » [« ʆ ʍʦʜʘʩʝʚʠʯʝ », 1939], Nabokov proclame, sur 

lôexemple de la po®sie de Xodaseviļ, lôint®grit® indispensable de la forme (artifice stylistique) 

et du contenu (ressenti humain) qui se manifeste par la « autonomie rayonnante » (« ʩʠʷʶʱʝʡ 

ʩʘʤʦʩʪʦʷʪʝʣʴʥʦʩʪʴʶ »
149
) de lôîuvre ®crite. La valeur artistique dôune îuvre ®crite d®pend 

du fonctionnement de son ensemble, de la performance de son « tout » (« ʮʝʣʦʝ »
150

). Cette 

conception de lôîuvre tient ostensiblement de la cr®ation de probl¯mes dô®checs : 

... ʩʘʤʳʝ purs sanglots ʚʩʝ ʞʝ ʥʫʞʜʘʶʪʩʷ ʚ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦʤ ʟʥʘʥʠʠ ʧʨʘʚʠʣ ʩʪʠʭʦʩʣʦʞʝʥʠʷ, ʷʟʳʢʘ, 

ʨʘʚʥʦʚʝʩʠʷ ʩʣʦʚ; [...] ʧʦʵʪ, ʥʘʤʝʢʘʶʱʠʡ ʚ ʥʝʨʷʰʣʠʚʳʭ ʩʪʠʭʘʭ ʥʘ ʥʠʯʪʦʞʝʩʪʚʦ ʠʩʢʫʩʩʪʚʘ 

ʧʝʨʝʜ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʠʤ ʩʪʨʘʜʘʥʠʝʤ, ʟʘʥʠʤʘʝʪʩʷ ʞʝʤʘʥʥʳʤ ʧʨʠʪʚʦʨʩʪʚʦʤ, ʚʨʦʜʝ ʪʦʛʦ ʢʘʢ ʝʩʣʠ 

ʙʳ ʛʨʦʙʦʚʳʭ ʜʝʣ ʤʘʩʪʝʨ ʩʝʪʦʚʘʣ ʥʘ ʩʢʦʨʦʪʝʯʥʦʩʪʴ ʟʝʤʥʦʡ ʞʠʟʥʠ; ʨʘʟʤʦʣʚʢʘ ʚ ʩʦʟʥʘʥʠʠ 
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 Ibid., p. 12. 
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 V. V. Nabokov, « O Xodaseviļe », Russkij period. Sobranie soļinenij v 5 tomax, op. cit., t. 5, p. 589. 
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 Ibid., p. 589. 



 

ʤʝʞʜʫ ʚʳʜʝʣʢʦʡ ʠ ʚʝʱʴʶ ʧʦʪʦʤʫ ʪʘʢ ʩʤʝʰʥʘ ʠ ʛʨʝʰʥʘ, ʯʪʦ ʦʥʘ ʧʦʜʨʳʚʘʝʪ ʩʘʤʫʶ ʩʫʱʥʦʩʪʴ 

ʪʦʛʦ, ʯʪʦ ï ʢʘʢ ʝʛʦ ʥʝ ʟʦʚʠ: çʠʩʢʫʩʩʪʚʦè, çʧʦʵʟʠʷè, çʧʨʝʢʨʘʩʥʦʝè ï ʚ ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦʩʪʠ 

ʥʝʦʪʜʝʣʠʤʦ ʦʪ ʚʩʝʭ ʩʚʦʠʭ ʪʘʠʥʩʪʚʝʥʥʦ ʥʝʦʙʭʦʜʠʤʳʭ ʩʚʦʡʩʪʚ.151 

é les sanglots les plus purs nécessitent cependant la connaissance parfaite de la versification, de la 

langue et de lô®quilibre de mots ; [...] le poète faisant allusion, dans ses vers peu soignés, sur 

lôinsignifiance de lôart par rapport ¨ la souffrance humaine fait de lôhypocrisie mani®r®e, dans le genre 

comme si le fabricant de cercueils se plaignait du caractère éphémère de la vie terrestre ; le discord 

dans la conscience entre la facture et la chose est tout aussi comique et mauvais, parce quôil fait du 

tort ¨ lôessence m°me de ce qui (peu importe son nom, ç art », « poésie », « beau ») est en réalité 

indissociable de toutes ses propriétés secrètement indispensables. 

Revenons au texte de Berdjaev. Au début du premier chapitre « Les sources et les origines. Le 

moi et le milieu universel. Les premiers mobiles. Le monde aristocratique è [çʀʩʪʦʢʠ ʠ 

ʧʨʦʠʩʭʦʞʜʝʥʠʝ. ʗ ʠ ʤʠʨʦʚʘʷ ʩʨʝʜʘ. ʇʝʨʚʳʝ ʜʚʠʛʘʪʝʣʠ. ʄʠʨ ʘʨʠʩʪʦʢʨʘʪʠʯʝʩʢʠʡè], 

Berdjaev examine le mystère de la personnalité. La personnalité est construite sur le modèle 

de lôunivers, elle comprend tous ses ®l®ments. Les ®l®ments objectifs, universels, se trouvent 

dans les strates les plus profondes de la personnalit®, tandis que lôindividuel et le particulier se 

manifestent à sa surface. Il est donc impossible de connaître et de rationaliser complètement 

la personnalité, car il y aura toujours de nouvelles states plus profondes à découvrir.
152

 

Le deuxième chapitre « Première conversion. Quête du sens de la vie » [«ʇʝʨʚʦʝ ʦʙʨʘʱʝʥʠʝ. 

ʀʩʢʘʥʠʝ ʩʤʳʩʣʘ ʞʠʟʥʠ»] montre que lôautobiographie doit refl®ter la qu°te du sens et de 

lô®ternit® de son auteur : « ʗ ʚʠʞʫ ʜʚʘ ʧʝʨʚʳʭ ʜʚʠʛʘʪʝʣʷ ʚ ʩʚʦʝʡ ʚʥʫʪʨʝʥʥʝʡ ʞʠʟʥʠ: 

ʠʩʢʘʥʠʝ ʩʤʳʩʣʘ ʠ ʠʩʢʘʥʠʝ ʚʝʯʥʦʩʪʠ »
153

 (« Je vois deux premiers mobiles dans ma vie 

intérieure : la qu°te du sens et la qu°te de lô®ternit® »). Les problèmes centraux de la pensée 

de Berdjaev sont lôhomme, sa vocation et la justification de son art.
154

 

Dans le dernier chapitre « De la connaissance de soi et de ses limites, conclusion sur soi » [«ʆ 

ʩʘʤʦʧʦʟʥʘʥʠʠ ʠ ʝʛʦ ʧʨʝʜʝʣʘʭ, ʟʘʢʣʶʯʝʥʠʝ ʦ ʩʝʙʝè], Berdjaev insiste sur lôidentit® de 
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 « ʀʩʪʦʢʠ ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʣʠʰʴ ʯʘʩʪʠʯʥʦ ʤʦʛʫʪ ʙʳʪʴ ʧʦʥʷʪʳ ʠ ʨʘʮʠʦʥʘʣʠʟʠʨʦʚʘʥʳ. ʊʘʡʥʘ ʣʠʯʥʦʩʪʠ, ʝʝ 
ʝʜʠʥʩʪʚʝʥʥʦʩʪʠ, ʥʠʢʦʤʫ ʥʝ ʧʦʥʷʪʥʘ ʜʦ ʢʦʥʮʘ. ʃʠʯʥʦʩʪʴ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʘʷ ʙʦʣʝʝ ʪʘʠʥʩʪʚʝʥʥʘ, ʯʝʤ ʤʠʨ. ʆʥʘ ʠ 
ʝʩʪʴ ʮʝʣʳʡ ʤʠʨ. ʏʝʣʦʚʝʢ ï ʤʠʢʨʦʢʦʩʤ ʠ ʟʘʢʣʶʯʘʝʪ ʚ ʩʝʙʝ ʚʩ±. ʅʦ ʘʢʪʫʘʣʠʟʠʨʦʚʘʥʦ ʠ ʦʬʦʨʤʣʝʥʦ ʚ ʝʛʦ 
ʣʠʯʥʦʩʪʠ ʣʠʰʴ ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʦ-ʦʩʦʙʝʥʥʦʝ. » 
Nikolaj Berdjaev, Samopoznanie (Opyt filosofskoj avtobiografii), op. cit., p. 13. 
« Les sources de lôhomme ne peuvent °tre comprises et rationalis®es quôen partie. Le myst¯re de la personnalit® 
et de son unicit® nôest r®solu int®gralement par personne. La personne humaine est plus myst®rieuse que 
lôunivers. Elle est justement un univers entier. Lôhomme est un microcosme et il contient tout en lui. Mais ce 
nôest que le caract¯re individuel et particulier qui est actualis® et mis en forme dans sa personnalit®. » 
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lôobjet de la connaissance et de lôacte de la connaissance dans le ç moi ». Selon lui, la 

personnalité demeure en état de constante évolution : 

ɺ çʷè ʘ ʢ ʪ  ʧʦʟʥʘʥʠʷ ʠ  ʧ ʨ ʝ ʜ ʤ ʝ ʪ  ʧʦʟʥʘʥʠʷ ï ʦʜʥʦ ʠ ʪʦʞʝ. ʕʪʦ ʭʦʨʦʰʦ ʧʦʥʠʤʘʣ ʌʠʭʪʝ. 

ʄʦʷ ʣʠʯʥʦʩʪʴ ʥʝ ʝʩʪʴ ʛʦʪʦʚʘʷ ʨʝʘʣʴʥʦʩʪʴ, ʷ ʩʦʟʜʘʶ ʩʚʦʶ ʣʠʯʥʦʩʪʴ, ʩʦʟʠʜʘʶ ʝʝ ʠ ʪʦʛʜʘ, 

ʢʦʛʜʘ ʧʦʟʥʘʶ ʩʝʙʷ; çʷè ʝʩʪʴ, ʧʨʝʞʜʝ ʚʩʝʛʦ, çʘʢʪè. ʋʞʝ ʛʨʝʢʠ ʚʠʜʝʣʠ ʚ ʧʦʟʥʘʥʠʠ ʩʘʤʦʛʦ ʩʝʙʷ 

ʥʘʯʘʣʦ ʬʠʣʦʩʦʬʠʠ.155 

Dans le « moi è, lôacte de la connaissance et lôobjet de la connaissance ne font quôun. Fichte lôa bien 

compris. Ma personnalit® nôest pas une r®alit® toute faite, je cr®e ma personnalit®, je la construis 

même au moment où je me connais ; le « moi » est avant tout un « acte ». Les Grecs avaient déjà vu 

lôorigine de la philosophie dans la connaissance de soi. 

Berdjaev comprend le « moi » comme acte, comme créateur de sa personnalité. La création 

est pr®sente dans lôacte de la connaissance de soi. La dernière phrase de la citation souligne le 

lien substantiel qui existe entre connaissance de soi et pens®e philosophique dans lôAntiquit®. 

Les philosophes grecs considéraient la connaissance de soi comme le début de la philosophie, 

comme une voie pour conna´tre lôunivers (rappelons-nous la maxime de Socrate : « connais-

toi toi-même »). Pourtant ils ne considéraient pas la connaissance de soi comme une fin. Le 

but ®tait dôacc®der ¨ la sagesse (la philosophie), de devenir le d®miurge de soi-même. Malgré 

le d®calage consid®rable entre lôautobiographie au sens moderne du terme et les embryons 

dôune pens®e autobiographique dans lôAntiquit®, nous pouvons observer cependant une 

constante qui les unit, celle de la conscience de soi. 

A la fin de La connaissance de soi (Essai dôautobiographie philosophique), Berdjaev avance 

lôhypoth¯se selon laquelle toute la culture europ®enne est marqu®e par la pr®dominance de 

lôobjectivit® sur la subjectivit®. Il insiste sur le fait que la philosophie grecque, tendant à 

conna´tre ce qui ®tait universel, commun, immuable, en ®cartant lôunivers pluriel et 

changeant, a d®couvert et conceptualis® la notion dôesprit universel et dôun ç moi » objectif et 

possédant des traits généraux, notion reprise plus tard par la philosophie européenne. Pour 

Berdjaev, le véritable processus de la connaissance de soi doit être, au contraire, individuel et 

subjectif. Le philosophe cite quelques auteurs qui ont pu dépasser cette régularité historique et 

qui ont conféré un statut particulier à la subjectivité : saint Augustin, Pascal, Amiel, 

Dostoevskij, Kierkegaard. Ce courant prend de lôampleur aux XIX
ème

-XX
ème

 siècles. La 

subjectivit® existentielle sôest r®alis®e dans les confessions, les journaux intimes, les 

autobiographies et les mémoires. Le roman du XIX
ème

 siècle ouvre une nouvelle voie pour la 

connaissance de lôhomme. Dans la connaissance de soi, le connaissant et le connu fusionnent, 
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lôobjectivit® de la connaissance est remplac®e par son ç existentialité ». A la fin du livre, le 

penseur pose aussi la question de la vérité et de la sincérité ainsi que des limites de la 

connaissance de soi.
156

 

Lôobjectif de lôautobiographie de Berdjaev est double : accomplir un acte de connaissance de 

soi philosophique existentielle et interpr®ter sa voie spirituelle. Lô®tat brut, le mat®riau de sa 

vie se transforment dans lôacte de la connaissance de soi. A la fin du livre, malgr® sa 

déclaration dans la préface, le philosophe se reproche de ne pas soigner son style.
157

 

Reprenons rapidement les id®es cl®s de lôautobiographie La connaissance de soi (Essai 

dôautobiographie philosophique) de Berdjaev, qui met lôaccent sur la notion de libert®, sur 

lôacte cr®ateur, sur la libert® du monde par rapport ¨ Dieu. Lôobjet de son autobiographie est 

lôintrospection, lôhistoire de lôesprit, lôhistoire de la connaissance de soi. La m®moire cr®atrice 

suppose un effort créateur qui introduit le présent dans le passé. Le moi est toujours un acte. 

Lô®criture de lôautobiographie est la cr®ation de soi-même. 

Berdjaev se distingue surtout par son approche individuelle et subjective qui sôav¯re °tre la 

plus propice ¨ lô®criture autobiographique. Nous nous approchons d®sormais de la gen¯se de 

cette conscience de soi individuelle et subjective qui sera étudiée dans une perspective 

littéraire. Au début de son évolution, la pensée du « je è nôest pas dissociable de la pens®e 
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 « ʃʠʰʴ ʠʟʨʝʜʢʘ ʧʨʦʠʩʭʦʜʠʪ ʧʨʦʨʳʚ ʢ ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦʤʫ ʩʘʤʦʧʦʟʥʘʥʠʶ, ʥʘʧʨ. ʚ "ʀʩʧʦʚʝʜʠ" ʙʣ. 
ɸʚʛʫʩʪʠʥʘ, ʫ ʇʘʩʢʘʣʷ, ʫ ɸʤʠʝʣʷ, ʫ ɼʦʩʪʦʝʚʩʢʦʛʦ, ʫ ʂʠʨʭʝʛʘʨʜʪʘ, ʫ ʣʶʜʝʡ XIX -XX ʚʝʢʦʚ, 
ʵʢʟʘʣʴʪʠʨʦʚʘʚʰʠʭ ʩʫʙʲʝʢʪ-ʣʠʯʥʦʩʪʴ ʥʘʩʯʝʪ ʧʦʜʘʚʣʷʚʰʝʡ ʝʝ ʦʙʲʝʢʪʠʚʘʮʠʠ. ʃʠʰʴ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʘ ʠʩʧʦʚʝʜʝʡ, 
ʜʥʝʚʥʠʢʦʚ, ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʡ ʠ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʡ ʧʨʦʨʳʚʘʝʪʩʷ ʯʝʨʝʟ ʵʪʫ ʦʙʲʝʢʪʠʚʥʦʪʴ ʢ ʵʢʟʠʩʪʝʥʮʠʘʣʴʥʦʡ 
ʩʫʙʲʝʢʪʠʚʥʦʩʪʠ. ʈʦʤʘʥ, ʨʘʩʢʨʳʚʰʠʡʩʷ ʚʧʦʣʥʝ ʣʠʰʴ ʚ XIX  ʚʝʢʝ, ʙʳʣ ʥʘʩʪʦʷʱʠʤ ʧʫʪʝʤ ʩʘʤʦʧʦʟʥʘʥʠʷ 
ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʠ ʵʪʠʤ ʦʥ ʧʨʠʦʙʨʝʪʘʝʪ ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʦʝ ʟʥʘʯʝʥʠʝ. ɹʦʣʝʝ ʚʩʝʛʦ ʵʪʦ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ʥʫʞʥʦ ʩʢʘʟʘʪʴ ʦ 
ɼʦʩʪʦʝʚʩʢʦʤ, ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʦ ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʝʩʪʴ ʥʘʩʪʦʷʱʘʷ ʘʥʪʨʦʧʦʣʦʛʠʷ ʠ ʤʝʪʘʬʠʟʠʢʘ. ʅʦ ʢʦʛʜʘ ʧʦʟʥʘʶʱʠʡ 
ʩʫʙʲʝʢʪ ʥʘʧʨʘʚʣʷʝʪʩʷ ʥʘ ʩʘʤʦʛʦ ʩʝʙʷ, ʢʘʢ ʥʘ ʧʨʝʜʤʝʪ ʧʦʟʥʘʥʠʷ, ʪʦ ʚʦʟʥʠʢʘʶʪ ʪʨʫʜʥʦʩʪʠ, ʥʘ ʢʦʪʦʨʳʝ 
ʤʥʦʛʦ ʨʘʟ ʫʢʘʟʳʚʘʣʠ ʠ ʢʦʪʦʨʳʝ ʧʨʝʫʚʝʣʠʯʠʚʘʣʠ. ʊʫʪ ʩʫʙʲʝʢʪ ʩʣʠʰʢʦʤ ʟʘʠʥʪʝʨʝʩʦʚʘʥ ʚ ʩʚʦʝʤ ʧʨʝʜʤʝʪʝ, 
ʦʪʥʦʩʠʪʩʷ ʢ ʥʝʤʫ ʩʪʨʘʩʪʥʦ ʠ ʧʨʠʩʪʨʘʩʪʥʦ, ʩʢʣʦʥʝʥ ʢ ʩʘʤʦʚʦʟʚʝʣʠʯʝʥʠʶ, ʠʜʝʘʣʠʟʘʮʠʠ ʪʦʛʦ ʩʘʤʦʛʦ " "̫, 
ʢʦʪʦʨʦʝ ʪʘʢ ʯʘʩʪʦ ʙʳʚʘʝʪ ʥʝʥʘʚʠʩʪʥʦ. ʀ ʜʣʷ ʵʪʦʡ ʤʦʝʡ ʢʥʠʛʠ ʩʪʘʥʦʚʠʪʩʷ ʜʣʷ ʤʝʥʷ ʚʦʧʨʦʩ ʦ ʧʨʘʚʜʠʚʦʩʪʠ 
ʠ ʠʩʢʨʝʥʥʦʩʪʠ, ʦ ʥʝʧʨʦʭʦʜʠʤʳʭ ʛʨʘʥʠʮʘʭ ʩʘʤʦʧʦʟʥʘʥʠʷ. ɺ ʦʪʥʦʰʝʥʠʠ ʢʦ ʤʥʝ ʩʘʤʦʤʫ, ʢʘʢ ʧʦʟʥʘʚʘʝʤʦʤʫ, 
ʠʩʯʝʟʘʝʪ ʦʙʲʝʢʪʠʚʘʮʠʷ, ʦʪʯʫʞʜʝʥʠʝ, ʧʦʛʣʦʱʝʥʠʝ ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʦʛʦ ʦʙʱʠʤ ʠ ʵʪʦ ʚʝʣʠʢʦʝ ʧʨʝʠʤʫʱʝʩʪʚʦ, 
ʢʦʪʦʨʦʝ ʜʘʝʪ ʥʘʜʝʞʜʫ, ʯʪʦ ʧʦʟʥʘʥʠʝ ʙʫʜʝʪ ʵʢʟʠʩʪʝʥʮʠʘʣʴʥʳʤ. ʗ ʩʘʤ ʧʦʟʥʘʶʱʠʡ, ï ʵʢʟʠʩʪʝʥʮʠʘʣʝʥ, ʠ ʵʪʘ 
ʵʢʟʠʩʪʝʥʮʠʘʣʴʥʦʩʪʴ ʝʩʪʴ ʚʤʝʩʪʝ ʩ ʪʝʤ ʥʝ ʦʙʲʝʢʪʠʚʠʨʫʝʤʳʡ ʧʨʝʜʤʝʪ ʤʦʝʛʦ ʧʦʟʥʘʥʠʷ. » 
Ibid., p. 336. 
« La transition vers la connaissance de soi effective nôa lieu que dans de rares moments, par exemple, dans Les 
confessions de saint Augustin, chez Pascal, Amiel, Dostoevskij, Kierkegaard, chez les hommes des XIX

ème
-

XX
ème

 siècles qui ont exalté la personnalit® subjective aux d®pens de lôobjectivation qui lôavait domin®e. Seule la 
littérature des confessions, des journaux intimes, des autobiographies et des mémoires se fraie un passage à 
travers cette objectivation en direction de la subjectivité existentielle. Le roman développé entièrement 
seulement au XIX

ème
 si¯cle a ®t® une v®ritable voie de la connaissance de soi par lôhomme, et cela lui conf¯re 

une valeur philosophique. Bien s¾r, cela est vrai au plus haut point pour Dostoevskij, dont lôart est une véritable 
anthropologie et une métaphysique. Mais, lorsque le sujet connaissant se tourne vers lui-même comme objet de 
connaissance, surgissent alors des difficultés qui ont été signalées à plusieurs reprises et exagérées. Ici, le sujet 
est trop intéressé par son objet, il se comporte vis-à-vis de lui dôune mani¯re passionn®e et partiale, il a tendance 
à exalter son "moi", ¨ lôid®aliser, ce qui est si souvent haµssable. Et dans mon pr®sent livre se pose ¨ moi la 
question de la véracité et de la sinc®rit®, des limites infranchissables de la connaissance de soi. Lôobjectivation, 
lôali®nation, lôabsorption de lôindividuel par le g®n®ral disparaissent dans le rapport ¨ moi-même comme objet de 
connaissance, et côest un grand avantage qui donne lôespoir que la connaissance sera existentielle. Le moi 
connaissant est existentiel, et cette existentialit® est cependant lôobjet non objectivable de ma connaissance. » 
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philosophique, elle est dôabord conue dans le giron de la philosophie. Ce nôest que 

progressivement que lô®criture autobiographique commence ¨ acqu®rir son ind®pendance 

littéraire. 

I. 3. B. La tradition littéraire  

I. 3. B. a. Le genre autobiographique en Europe occidentale  

La classification du système verbal des langues européennes, qui commence toujours par la 

première personne du singulier, est héritée de la grammaire grecque. De cette manière 

purement grammaticale, la Grèce antique a mis en avant la première personne du singulier. 

Les civilisations européennes ont repris cette nomenclature. Le cas inverse peut être illustré 

par la classification des formes verbales en Inde. La grammaire hindoue cite en premier lieu 

les verbes à la troisième personne. La prépondérance de la première personne grammaticale 

du singulier dans les civilisations européennes t®moigne de lôattention toute particuli¯re qui 

est portée au « je è, ainsi quô¨ lôindividu et ¨ sa personnalit®. 

Dans le recueil dô®tudes Questions de litt®rature et dôesth®tique [ɺʦʧʨʦʩʳ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ ʠ 

ʵʩʪʝʪʠʢʠ, 1975] écrit en 1937-1938, Mixail Baxtin examine les formes du temps et du 

chronotope dans le roman europ®en. Cet ouvrage nous servira de fil conducteur dans lôanalyse 

de lô®mergence du discours autobiographique dans lôAntiquit®. Le chercheur commence son 

étude par le roman grec dans lequel il distingue trois types : le roman dôaventures et 

dô®preuves, le roman dôaventures et de mîurs et le roman biographique. Lôantiquit® avait cr®® 

certaines formes biographiques qui ont exercé une influence profonde sur le développement 

des genres autobiographique et biographique et du roman en Europe occidentale. Ces formes 

refl¯tent la prise de conscience publique de lôindividu. Baxtin distingue tout particuli¯rement 

le temps biographique et lôimage dynamique de lôhomme : « ɺ ʦʩʥʦʚʝ ʵʪʠʭ ʘʥʪʠʯʥʳʭ ʬʦʨʤ 

ʣʝʞʠʪ ʥʦʚʳʡ ʪʠʧ ʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʛʦ ʚʨʝʤʝʥʠ ʠ ʥʦʚʳʡ ʩʧʝʮʠʬʠʯʝʩʢʠ ʧʦʩʪʨʦʝʥʥʳʡ ʦʙʨʘʟ 

ʯʝʣʦʚʝʢʘ, ʧʨʦʭʦʜʷʱʝʛʦ ʩʚʦʡ ʞʠʟʥʝʥʥʳʡ ʧʫʪʴ »
158

 (« A la base de ces formes antiques se 

trouve un nouveau type de temps biographique et une nouvelle image spécifiquement 

construite de lôhomme qui poursuit son chemin de vie »). 

Baxtin affirme que la Gr¯ce classique a connu deux types dô®criture autobiographique : le 

type platonicien et le type rh®torique. Le premier type sôest exprim® dans Lôapologie de 
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Socrate et Le Phédon de Platon. Pour ce premier type, le temps biographique du héros 

métamorphosé se dissout dans le temps idéal. Le type platonicien est caractérisé par les 

formes de métamorphose mythologique. Le chronotope est construit autour de la recherche de 

la véritable connaissance : 

ʕʪʦʪ ʪʠʧ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʛʦ ʩʘʤʦʩʦʟʥʘʥʠʷ ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʩʚʷʟʘʥ ʩʦ ʩʪʨʦʛʠʤʠ ʬʦʨʤʘʤʠ 

ʤʠʬʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʡ ʤʝʪʘʤʦʨʬʦʟʳ. ɺ ʦʩʥʦʚʝ ʝʝ ʣʝʞʠʪ ʭʨʦʥʦʪʦʧ ï çʞʠʟʥʝʥʥʳʡ ʧʫʪʴ ʠʱʫʱʝʛʦ 

ʠʩʪʠʥʥʦʛʦ ʧʦʟʥʘʥʠʷè. ɾʠʟʥʴ ʪʘʢʦʛʦ ʠʱʫʱʝʛʦ ʨʘʩʯʣʝʥʷʝʪʩʷ ʥʘ ʪʦʯʥʦ ʦʪʛʨʘʥʠʯʝʥʥʳʝ ʵʧʦʭʠ 

ʠʣʠ ʩʪʫʧʝʥʠ. ʇʫʪʴ ʧʨʦʭʦʜʠʪ ʯʝʨʝʟ ʩʘʤʦʫʚʝʨʝʥʥʦʝ ʥʝʚʝʞʝʩʪʚʦ, ʯʝʨʝʟ ʩʘʤʦʢʨʠʪʠʯʝʩʢʠʡ 

ʩʢʝʧʩʠʩ ʠ ʯʝʨʝʟ ʧʦʟʥʘʥʠʝ ʩʘʤʦʛʦ ʩʝʙʷ ʢ ʠʩʪʠʥʥʦʤʫ ʧʦʟʥʘʥʠʶ (ʤʘʪʝʤʘʪʠʢʘ ʠ ʤʫʟʳʢʘ).159 

Ce type de connaissance de soi de lôhomme est li® aux formes strictes de la m®tamorphose 

mythologique. A sa base se trouve le chronotope : « le chemin de vie de celui qui cherche la vraie 

connaissance ». La vie de cet homme qui cherche se divise en époques ou étapes parfaitement 

délimitées. Le chemin, passant par une ignorance présomptueuse, un scepticisme autocritique et la 

connaissance de soi, conduit à la vraie connaissance (mathématique et musique). 

Baxtin montre que la recherche platonicienne de la connaissance sôaccompagne du passage 

par des ®coles philosophiques ¨ lô®poque hell®nistique et romaine : 

ʕʪʘ ʨʘʥʥʷʷ ʧʣʘʪʦʥʦʚʩʢʘʷ ʩʭʝʤʘ ʧʫʪʠ ʠʱʫʱʝʛʦ ʥʘ ʵʣʣʠʥʠʩʪʠʯʝʩʢʠ-ʨʠʤʩʢʦʡ ʧʦʯʚʝ 

ʦʩʣʦʞʥʷʝʪʩʷ ʯʨʝʟʚʳʯʘʡʥʦ ʚʘʞʥʳʤʠ ʤʦʤʝʥʪʘʤʠ: ʧʨʦʭʦʞʜʝʥʠʝ ʠʱʫʱʝʛʦ ʯʝʨʝʟ ʨʷʜ 

ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʠʭ ʰʢʦʣ ʩ ʠʩʧʳʪʘʥʠʝʤ ʠʭ ʠ ʦʨʠʝʥʪʘʮʠʷ ʚʨʝʤʝʥʥ·ʛʦ ʨʘʩʯʣʝʥʝʥʠʷ ʧʫʪʠ ʥʘ 

ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʳʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷʭ.160 

Ce premier sch®ma platonicien du chemin de lôhomme qui cherche se complique dô®l®ments 

extrêmement importants sur le sol hellénistique et romain : le passage de lôhomme qui cherche par 

une s®rie dô®coles philosophiques dans le but dôen ®prouver la validit® et lôorientation de la division 

temporelle du chemin sur ses propres îuvres. 

Le passage par différentes écoles philosophiques appara´t dans lô®criture autobiographique 

moderne. Dans Sauf-conduit [ʆʭʨʘʥʥʘʷ ʛʨʘʤʦʪʘ, 1931] et Hommes et positions [ʃʶʜʠ ʠ 

ʧʦʣʦʞʝʥʠʷ, 1967], Boris Pasternak suit ce schéma en le modifiant selon son propre parcours 

(musique Ÿ philosophie Ÿ po®sie). Nous nous concentrerons sur ce problème dans notre 

derni¯re partie, qui comparera, entre autres, lôautobiographie de Nabokov ¨ celle de 

Pasternak. 

Le second type, type rh®torique, est issu de lôenkomion, éloge funèbre et commémoratif du 

citoyen. Il peut être illustr® par le plaidoyer dôIsocrate (Baxtin ne pr®cise pas de quel 
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plaidoyer il sôagit en particulier). Le chronotope int®rieur (le temps et lôespace de la vie 

d®crite) fait place au chronotope ext®rieur et r®el, repr®sent® par la place publique, lôagora, 

qui joue un r¹le primordial dans lô®vocation de la vie personnelle ou de la vie dôautrui. Sur 

cette place commence ¨ se former la prise de conscience de lôindividu. Le type rh®torique est 

un acte verbal qui glorifie et justifie en soi lôhomme empirique. 

A cette p®riode, il nôexiste pas de diff®rences g®n®riques entre lô®criture autobiographique et 

la biographie, car lôhomme est enti¯rement public et ext®rieur. A lô®poque hell®nistique et 

romaine, la question du bien-fond® de lôautoglorification est soulev®e par Tacite, Plutarque et 

Aristide (Baxtin ne donne pas dôexemples concrets dôîuvres). Cette pol®mique est le point de 

départ dans la distinction de la démarche biographique et autobiographique par rapport à 

lôexistence humaine, dans le traitement diff®rent de la vie de soi et de la vie dôautrui : 

ʇʦʵʪʦʤʫ ʟʘ ʩʧʝʮʠʘʣʴʥʳʤ ʚʦʧʨʦʩʦʤ ʦ ʜʦʧʫʩʪʠʤʦʩʪʠ ʩʘʤʦʧʨʦʩʣʘʚʣʝʥʠʷ ʪʘʠʪʩʷ ʙʦʣʝʝ ʦʙʱʠʡ 

ʚʦʧʨʦʩ ï ʦ ʜʦʧʫʩʪʠʤʦʩʪʠ ʦʜʥʦʛʦ ʠ ʪʦʛʦ ʞʝ ʧʦʜʭʦʜʘ ʢ ʩʚʦʝʡ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʦʡ ʠ ʯʫʞʦʡ ʞʠʟʥʠ, ʢ 

ʩʝʙʝ ʩʘʤʦʤʫ ʠ ʢ ʜʨʫʛʦʤʫ. ʇʦʩʪʘʥʦʚʢʘ ʧʦʜʦʙʥʦʛʦ ʚʦʧʨʦʩʘ ʛʦʚʦʨʠʪ ʦ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʢʣʘʩʩʠʯʝʩʢʘʷ 

ʧʫʙʣʠʯʥʘʷ ʮʝʣʦʩʪʥʦʩʪʴ ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʨʘʩʧʘʜʘʣʘʩʴ ʠ ʥʘʯʠʥʘʣʘʩʴ ʧʨʠʥʮʠʧʠʘʣʴʥʘʷ ʜʠʬʬʝʨʝʥʮʠʘʮʠʷ 

ʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʭ ʠ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʭ ʬʦʨʤ.161 

Voilà pourquoi derrière la question particulière de la possibilité de lôautoglorification se cache une 

question plus g®n®rale, celle de la possibilit® dôappliquer la m°me approche ¨ sa propre vie et ¨ celle 

dôautrui, ¨ soi-même et à autrui. La question ainsi posée révèle le fait que lôint®grit® publique classique 

de lôhomme se désagrégeait et que débutait la différenciation de principe des formes biographiques et 

autobiographiques. 

Ainsi commence le transfert des sph¯res de lôexistence humaine ç vers un registre muet et 

vers une invisibilité de principe » («ʥʘ ʥʝʤʦʡ ʨʝʛʠʩʪʨ ʠ ʥʘ ʧʨʠʥʮʠʧʠʘʣʴʥʫʶ 

ʥʝʟʨʠʤʦʩʪʴ»
162
). Lôimage de lôhomme, coh®rente et extravertie, devient graduellement 

multiple et introvertie, ses sphères intérieure et extérieure se scindent. 

Les écrits autobiographiques romains se trouvent dans un autre chronotope réel : côest la 

famille romaine qui conserve un caractère public et acquiert un caractère historique et 

national. La conscience autobiographique des Romains est historique et pénétrée par le temps, 

celle des Grecs est contemporaine et harmonieuse. 

Les prodigia, les présages et leur interprétation, sont un trait distinctif de la biographie 

romaine, un principe structurant de la conception et de lô®laboration du mat®riau 

autobiographique et biographique. Aux prodigia se rattache la catégorie du « bonheur » 
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propre aux Romains, bonheur créateur, public et national, qui forme une personnalité et une 

existence humaine et qui englobe le destin personnel et le destin national. Au cours de 

lôhistoire, la notion de bonheur acquiert un caract¯re priv® et personnel. 

Baxtin pr®cise quô¨ Rome, il subsiste aussi des sch®mas autobiographiques hell®nistiques. Les 

déplorations grecques (naenia) se transforment en panégyriques (laudes). Une autre forme 

romaine contamin®e dôune forme hell®nistique est le livre sur ç les écrits de soi » («ʦ 

ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʳʭ ʧʠʩʘʥʠʷʭ»
163
), qui repr®sente un catalogue dôîuvres personnelles, qui traite 

leur thème, leur succès et qui est accompagné de commentaires autobiographiques (Cicéron). 

Cette forme est issue du schéma platonicien. Nous pouvons reprocher ici à Baxtin son 

manque de précision : il donne des id®es g®n®rales, mais il ne fournit pas dôexemples pr®cis. Il 

mentionne Cic®ron, mais ne cite pas ses îuvres en question. 

Le théoricien distingue deux types de structures dans la biographie antique, types basés sur 

lôessence immuable de lôhomme accompli. Le premier type est nomm® ®nerg®tique, le second 

type est analytique. Le premier type d®coule du concept aristot®licien dô®nergie, il doit d®crire 

non pas un état mais une action, des manifestations et des expressions de lôhomme. Le 

représentant éminent de ce type est Plutarque. Son temps biographique est celui de la 

r®v®lation du caract¯re qui consiste en lôach¯vement de la forme donn®e ¨ lôhomme d¯s sa 

naissance. Le type analytique est bas® sur les th¯mes. Il est destin® ¨ montrer lôunit® dôun 

caract¯re. Ces deux types dressent les contours pr®cis de lôunit® dôun caract¯re au d®but du 

récit. Le contenu est structuré dans un ordre temporel pour le premier type et dans un ordre 

systématique pour le second. Le second type est représenté par Suétone qui a influencé le 

genre biographique au Moyen Age. 

Baxtin répertorie les formes transitoires qui marquent le passage de la désagrégation de la 

conscience publique vers le surgissement de la conscience privée et solitaire. Dans 

lôAntiquit®, ce passage ne fait que sôamorcer. Le th®oricien note trois modifications de cet 

ordre : 

la représentation satirique et ironique ou humoristique de sa propre vie dans des satires et 

des diatribes (Horace, Ovide, Properce) ; 

la forme rh®torique intime de lô®p´tre aux amis (lettres de Cic®ron ¨ Atticus). Le moi se 

déplace vers des espaces fermés et intimes, en perdant son caractère public et 

extraverti, sa plasticité ; 
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la modification stoïcienne des consolations (La Consolatio de Cicéron, Les pensées de 

Marc Aurèle, Sénèque, Les confessions de saint Augustin, Boèce, Pétrarque). Cette 

modification introduit une nouvelle forme de relation à soi seul sans témoin qui trouve 

son expression dans le mot « Soliloquia » attribué à saint Augustin : entretiens 

solitaires avec soi-même
164

. 

La description des ®v®nements de la vie intime et personnelle sôaccro´t progressivement dans 

les ®crits biographiques. Le type dô®criture autobiographique commence ¨ se former dans 

lôAntiquit® tardive. Sa gen¯se est li®e ¨ lôint®r°t port® ¨ lôindividu et ¨ lôessor du genre 

biographique. 

Remarquons que Baxtin ne lie pas ostensiblement lôapparition de lô®criture autobiographique 

au christianisme, cependant il cite ¨ plusieurs reprises lôexemple remarquable de lô®mergence 

dôune conscience ç autobiographique » chrétienne quôest le livre Les confessions [rédigées 

entre 397 et 401] de saint Augustin. Cet ouvrage représente le premier exemple se 

rapprochant de la conception autobiographique dôune îuvre litt®raire et inaugurant la 

tradition des autobiographies spirituelles. 

Lôhomme solitaire nôappara´t quôau Moyen Age. Côest sur cette consid®ration que se termine 

la conclusion de lô®tude de Baxtin. Les points faibles de sa th®orie sont ®vidents : manque de 

précision, absence de textes originaux concrets, descriptions très généralisées, énumération 

des auteurs sans citation de leurs îuvres. Malgr® ces impr®cisions, le travail de Baxtin 

présente un intérêt considérable, car le chercheur a réussi à construire un système cohérent 

des formes biographiques dans lôAntiquit®. Comme nous lôavons vu dans lô®tude 

lexicographique, le mot « autobiographie è est nouveau, mais lô®tude de Baxtin montre que la 

notion est ancienne et quôelle puise ses origines dans lôAntiquit®, berceau de la culture 

européenne. 

Au Moyen Age, les universités dispensant un enseignement laïc deviennent des centres de 

culture et dô®ducation de plus en plus importants, en affaiblissant le r¹le des monast¯res dans 

la conservation et la transmission du savoir et en diminuant ainsi lôimportance du genre des 

confessions. La Renaissance avec lôhumanisme met davantage en avant la notion dôindividu 

et de personnalit®. Dans la Renaissance tardive appara´t lôîuvre fondamentale ¨ ®l®ments 

autobiographiques Les essais [1588] de Montaigne. Le siècle des Lumières nous offre Les 

confessions [1782, 1789] de Jean-Jacques Rousseau. 
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Les essais représentent un moi variable, en constante contradiction avec lui-même. Pour 

lô®crivain, la conscience subjective d®tient la v®rit®. Dans ç Les écrits autobiographiques », 

Marcel Raymond remarque à propos de Montaigne que « la conscience de soi est conscience 

de son intériorité et, déjà, de son isolement dans le monde »
165

. Les premiers critiques avaient 

reproché à Montaigne de trop parler de lui-même dans Les essais. Dans « Au lecteur » qui 

précède Les essais, lôauteur donne un mode de lecture de son îuvre ¨ vis®e autobiographique. 

Lôobjectif de ce livre est de prolonger et dôunifier la connaissance et la m®moire de lôauteur 

pour ses proches. Montaigne dit clairement que lôobjet de son livre ainsi que son mat®riau est 

sa propre personnalité : « car côest moy que je peins »
166

, « je suis moy-mesmes la matière de 

mon livre »
167

. Montaigne choisit pour son livre une approche autobiographique à visée 

philosophique, universelle. 

Au début du Livre I des Confessions, Rousseau énonce son entreprise autobiographique. Il 

souligne la singularit® de cette tentative qui, selon lui, nôa pas eu de pr®curseurs et qui nôaura 

pas dôimitateurs. Il veut d®couvrir la nature humaine sur lôexemple de sa vie et de sa 

personnalité. Son choix est déterminé, comme il le dit, par sa nature singulière, étrangère et 

différente des autres : 

Je forme une entreprise qui nôeut jamais dô®xemple, et dont lôex®cution nôaura point 

dôimitateur. Je veux montrer ¨ mes semblables un homme dans toute la v®rit® de la nature ; et 

cet homme, ce sera moi. 

Moi seul. Je sens mon cîur et je connois les hommes. Je ne suis fait comme aucun de ceux que jôai 

vus ; jôose croire nô°tre fait comme aucun de ceux qui existent. Si je ne vaux pas mieux, au moins je 

suis a 

tre. Si la nature a bien ou mal fait de briser le moule dans lequel elle môa jett®, côest ce dont on ne peut 

juger quôapr¯s môavoir lu.168 

Nous pouvons voir un des sens de lô®criture autobiographique antique dans le livre de 

Rousseau : la justification de soi par soi. Ce livre est la dernière preuve, la preuve concluante 

du Po¯te au jugement dernier, celui de lô®ternit®. Il est aussi une apologie personnelle, un 

plaidoyer pro domo. Il actualise ainsi une des fonctions possibles de lôautobiographie.
169

 Dans 

ce livre, Rousseau cultive aussi sa singularité, il exalte son altérité. 
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Le livre Souvenirs de ma vie. Poésie et vérité [Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit, 

1811-1832] de Goethe appartient au courant littéraire du romantisme allemand. Goethe se 

propose de d®crire lôhomme dans ses rapports avec lôunivers, de montrer la repr®sentation que 

le moi forme de lôunivers et de lôhomme. Selon lôopinion de Goethe, lôautobiographie dôun 

artiste doit mettre en évidence les procédés de la perception et de la réflexion par lesquels 

lôhomme explore le monde. Lôauteur de lôautobiographie doit se conna´tre parfaitement lui-

même ainsi que connaître son époque et son milieu : 

Car il me semble que la tâche principale de la biographie soit de repr®senter lôhomme dans ses 

rapports temporels, de montrer jusquô¨ quel point le monde lui r®siste, jusquô¨ quel point il le favorise, 

comment il sôen forme une conception de lôunivers et de lôhomme, et, sôil est artiste, po¯te, ®crivain, 

comment il les réfléchit au dehors. Mais, pour cela, il faudrait une condition qui est, pour ainsi dire, 

hors de notre atteinte : savoir, que lôindividu connaisse et lui-même, et son siècle ; lui-même pour 

autant quôil est rest® identique dans toutes les circonstances ; le si¯cle en tant quôil entra´ne avec lui 

ceux qui le veulent comme ceux qui ne le veulent point, les détermine et les façonne, de telle sorte 

quôon peut dire quôun homme, sôil f¾t n® seulement dix ans plus t¹t ou plus tard, e¾t ®t® tout autre, tant 

en ce qui concerne sa propre culture que lôaction quôil exerce au dehors.170 

Les m®moires dôoutre-tombe [1849-1850] de Chateaubriand, que lôon peut consid®rer comme 

un texte repr®sentatif de lô®criture autobiographique ¨ lô®poque du romantisme franais, fait 

ressortir la dimension temporelle et sociale du moi. Le livre couvre une p®riode qui sô®tend 

sur plus de trente ans. Notons quôaux XVIII
ème

 et XIX
ème

 si¯cles lôaspect historique et le 

témoignage sont très importants pour le genre autobiographique, qui reste encore très proche 

des m®moires et du roman dôanalyse. Dans sa pr®face de 1809, Chateaubriand pr®cise la 

définition du genre autobiographique. Dans ce chaos informe quôest la ç vie », il ne retient 

que les idées et les sentiments : 

                                                                                                                                                         
et le mal avec la m°me franchise. Je nôai rien tu de mauvais, rien ajout® de bon, et sôil môest arriv® dôemployer 
quelque ornement indiff®rent, ce nôa jamais ®t® que pour remplir un vide occasionn® par mon d®faut de 
mémoire ; jôai pu supposer vrai ce que je savois avoir pu lô°tre, jamais ce que je savois être faux. Je me suis 
montr® tel que je fus, m®prisable et vil quand je lôai ®t®, bon, g®n®reux, sublime, quand je lôai ®t® : jôai d®voil® 
mon int®rieur tel que tu lôas vu toi-m°me. Etre ®ternel, rassemble autour de moi lôinnombrable foule de mes 
semblables : quôils ®coutent mes confessions, quôils g®missent de mes indignit®s, quôils rougissent de mes 
mis¯res. Que chacun dôeux d®couvre ¨ son tour son cîur aux pieds de ton tr¹ne avec la m°me sinc®rit® ; et puis 
quôun seul te dise, sôil lôose : je fus meilleur que cet homme-là. » 
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Comme jôentreprends dôailleurs lôhistoire de mes id®es et de mes sentiments plut¹t que lôhistoire de ma 

vie, je nôaurai pas autant de raisons de mentir. Au reste si je me fais illusion sur moi, ce sera de bonne 

foi, et par cela même on verra encore la vérité au fond de mes préventions personnelles.171 

Dans une autre préface de 1833, Chateaubriand précise que la multiplicité des actions et des 

®tats dô©me sôentrelace dans diff®rentes strates de son pass® et que dans son r®cit les contraires 

se mêlent, se confondent, sôinterp®n¯trent : 

Les événements variés et les formes changeantes de ma vie entrent ainsi les uns dans les autres : il 

arrive que, dans les instants de mes prosp®rit®s, jôai parl® du temps de mes mis¯res, et que, dans mes 

jours de tribulations, je retrace mes jours de bonheur. Les divers sentiments de mes âges divers, ma 

jeunesse p®n®trant dans ma vieillesse, la gravit® de mes ann®es dôexp®rience attristant mes ann®es 

légères ; les rayons de mon soleil, depuis son aurore jusquô¨ son couchant, se croisant et se 

confondant comme les reflets ®pars de mon existence, donnent une sorte dôunit® ind®finissable ¨ mon 

travail : mon berceau a de ma tombe, ma tombe a de mon berceau ; mes souffrances deviennent des 

plaisirs, mes plaisirs des douleurs, et lôon ne sait si ces M®moires sont lôouvrage dôune t°te brune ou 

chenue.172 

En quoi Nabokov a été influencé par les auteurs et les îuvres cit®s ? Quels éléments de ces 

îuvres se retrouvent chez notre auteur et au sein de quelles nouvelles configurations ? Nous 

r®pondons ¨ ces questions dôabord sch®matiquement (¨ lôaide du sch®ma ci-dessous) et par la 

suite nous développerons les traits communs indiqués dans les parties qui suivront et qui 

seront entièrement consacrées à la poétique autobiographique de Nabokov : 

Drugie berega < Confessions de saint Augustin (récit de conversion, itinéraire spirituel) 

Drugie berega < Les essais de Montaigne (peintre de lôhumaine condition, vis®e 

philosophique de lôîuvre autobiographique) 

Drugie berega < Confessions de Rousseau (apologie, exaltation dôun ç je » singulier) 

Drugie berega < Souvenirs de ma vie. Poésie et vérité de Goethe (rapports vérité / mensonge) 

Drugie berega < Les m®moires dôoutre-tombe de Chateaubriand (rapports entre « je » 

autobiographique et histoire, chronique, mémoires) 

Après avoir étudié le genre autobiographique en Europe occidentale, qui a grandement 

influenc® lôautobiographie de Nabokov, nous passons ¨ lôanalyse historique et po®tique des 
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écrits autobiographiques en Russie afin de discerner leur influence sur le livre en question de 

notre auteur. 

I. 3. B. b. Historique et poétique des écrits autobiographiqu es 

en Russie  

I. 3. B. b. Ŭ. Evolution du genre autobiographique en 

Russie  

Dans la litt®rature russe, lôautobiographie prend ses origines dans les confessions (ʠʩʧʦʚʝʜʴ), 

la supplique (ʤʦʣʝʥʠʝ), le pèlerinage (ʧʘʣʦʤʥʠʯʝʩʪʚʦ), les carnets de voyage (ʧʫʪʝʚʳʝ 

ʟʘʧʠʩʢʠ), lô®p´tre (ʧʦʩʣʘʥʠʝ), le testament (ʟʘʚʝʱʘʥʠʝ), la vie des saints (ʞʠʪʠʝ), la 

chronique (ʭʨʦʥʠʢʘ) et la biographie (ʙʠʦʛʨʘʬʠʷ). Le genre autobiographique est apparu en 

Russie au XVIII
ème

 si¯cle, mais les ®l®ments de lôautobiographie existaient d®jà depuis 

plusieurs si¯cles dans dôautres genres litt®raires. Nous trouvons les premiers exemples dô®crits 

autobiographiques à la fin du Moyen Age. 

Aux XI
ème

-XV
ème

 si¯cles nous pouvons observer lôutilisation du ç je » qui se rapporte à 

lôauteur dans le r®cit. Cette période nous a légué plusieurs livres à éléments 

autobiographiques : Lôinstruction [ʇʦʫʯʝʥʠʝ] du prince Vladimir Monomax, La supplique de 

Daniel le Reclus [ʄʦʣʝʥʠʝ ɼʘʥʠʠʣʘ ɿʘʪʦʯʥʠʢʘ] de Daniil Zatoļnik (ce livre contient des 

®l®ments dôanalyse psychologique de soi), Le paterikon des Grottes de Kiev [ʂʠʝʚʦ-

ʇʝʯʦʨʩʢʠʡ ʧʘʪʝʨʠʢ], certaines remarques de Nestor dans La chronique des temps passés 

[ʇʦʚʝʩʪʴ ʚʨʝʤʝʥʥʳʭ ʣʝʪ] et Le voyage au-delà des trois mers [ʍʦʞʜʝʥʠʝ ʟʘ ʪʨʠ ʤʦʨʷ] 

dôAfanasij Nikitin. 

Le XVI
ème

 si¯cle est davantage caract®ris® par lôapparition dô®l®ments propres au genre 

autobiographique. Pour ce siècle nous pouvons citer La correspondance dôIvan le Terrible 

avec Andrej Kurbskij [ʇʝʨʝʧʠʩʢʘ ʀʚʘʥʘ ɻʨʦʟʥʦʛʦ ʩ ɸʥʜʨʝʝʤ ʂʫʨʙʩʢʠʤ], Lôhistoire du 

grand-prince de Moscou [ʀʩʪʦʨʠʷ ʦ ʚʝʣʠʢʦʤ ʢʥʷʟʝ ʤʦʩʢʦʚʩʢʦʤ] dôAndrej Kurbskij, 

Lôhistoire de Kazan [ʂʘʟʘʥʩʢʘʷ ʠʩʪʦʨʠʷ] écrite entre 1564 et 1566 et La vie [ɾʠʪʠʝ] de 

Martirij Zeleneckij. 

Le XVII
ème

 siècle produit la première autobiographie russe, La vie de l'archiprêtre Avvakum 

écrite par lui-même [ɾʠʪʠʝ ʧʨʦʪʦʧʦʧʘ ɸʚʚʘʢʫʤʘ, ʠʤ ʩʘʤʠʤ ʥʘʧʠʩʘʥʥʦʝ] dôAvvakum
173
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 Précisons que, dans la préface de Drugie berega, Nabokov ®voque Avvakum au m°me titre que Puġkin et L. 
Tolstoj. 



 

(environ 1620-1682). Dôautres ®crits ¨ ®l®ments autobiographiques sont présentés par des 

îuvres de vieux croyants, par Le dit dôAbraham Palitsyne [ʉʢʘʟʘʥʠʝ ɸʚʨʘʘʤʠʷ ʇʘʣʠʮʠʥʘ] 

dôAvraam Palicyn, par La vie [ɾʠʪʠʝ] dôEl®azar Anzerskij et La vie [ɾʠʪʠʝ] dôEpifanij. 

Le livre La vie de l'archiprêtre Avvakum écrite par lui-même fut rédigé en 1672, mais retrouvé 

seulement au milieu du XIX
ème

 siècle. Sa première publication date de 1861. Ce livre rompt 

avec le canon de lô®criture des vies de saints (les exploits dôun saint doivent suivre un sch®ma 

bien défini depuis des siècles et doivent être décrits dans une langue littéraire soutenue). 

Avvakum raconte lôhistoire de sa vie, de ses sentiments, de ses combats et de ses ®preuves 

spirituelles en utilisant la langue parl®e, ce qui nô®tait pas le cas ¨ lô®crit avant lui. Lôauteur de 

« Lôarchipr°tre Avvakum Petrov, un ®crivain russe ®minent du XVII
ème

 siècle » [« ʇʨʦʪʦʧʦʧ 

ɸʚʚʘʢʫʤ ʇʝʪʨʦʚ ï ʚʳʜʘʶʱʠʡʩʷ ʨʫʩʩʢʠʡ ʧʠʩʘʪʝʣʴ XVII ʚʝʢʘ », 1960], introduction à 

lô®dition sovi®tique de La vie dôAvvakum, note que la représentation de la personnalit® nô®tait 

pas encore formée avant le XVII
ème

 si¯cle. Le livre dôAvvakum trouverait une nouvelle voie 

dans lôexpression du for int®rieur de lôhomme : 

ʅʦ ʨʘʟʫʤʝʝʪʩʷ, ʥʠ ʚ XVI ʚʝʢʝ, ʥʠ ʪʝʤ ʙʦʣʝʝ ʚ ʨʘʥʥʠʝ ʧʝʨʠʦʜʳ [...] ʥʝ ʙʳʣʦ ʝʱʝ ʥʝʦʙʭʦʜʠʤʳʭ 

ʦʙʲʝʢʪʠʚʥʳʭ ʫʩʣʦʚʠʡ ʜʣʷ ʧʦʣʥʦʛʦ ʠ ʚʩʝʩʪʦʨʦʥʥʝʛʦ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʠʷ ʣʠʯʥʦʩʪʠ ʜʘʞʝ ʚ 

ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷʭ, ʠ ʚ ʵʪʦʤ ʩʤʳʩʣʝ ʠ çʄʦʣʝʥʠʝè ɼʘʥʠʠʣʘ ɿʘʪʦʯʥʠʢʘ, ʠ 

ʧʠʩʴʤʘ ʀʚʘʥʘ IV, ʠ ʦʩʦʙʝʥʥʦ çʇʦʫʯʝʥʠʝè ɺʣʘʜʠʤʠʨʘ ʄʦʥʦʤʘʭʘ ʠ çʍʦʞʜʝʥʠʝè ɸʬʘʥʘʩʠʷ 

ʅʠʢʠʪʠʥʘ ʜʘʶʪ ʣʠʰʴ ʙʦʣʝʝ ʠʣʠ ʤʝʥʝʝ ʵʩʢʠʟʥʳʝ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʠʷ ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʠ ʝʛʦ ʚʥʫʪʨʝʥʥʝʛʦ 

ʤʠʨʘ. ʈʝʰʠʪʝʣʴʥʦʛʦ ʦʩʚʦʙʦʞʜʝʥʠʷ ʦʪ ʫʩʣʦʚʥʦʩʪʠ, ʦʪ ʩʭʝʤʳ ʚ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʠʠ ʩʚʦʝʛʦ çʷè 

ʚʧʝʨʚʳʝ ʜʦʩʪʠʛʘʝʪ ʣʠʰʴ ɸʚʚʘʢʫʤ.174 

Mais, bien sûr, ni le XVIème siècle, ni les périodes plus reculées [...] ne réunissaient encore les 

conditions objectives nécessaires à la représentation complète et harmonieuse de la personnalité, 

m°me dans les îuvres autobiographiques, et dans ce sens, La supplique de Daniil Zatoļnik, les 

lettres dôIvan le Terrible et, plus particuli¯rement, Lôinstruction de Vladimir Monomax et Le voyage 

dôAfanasij Nikitin ne donnent que des repr®sentations plus ou moins ®bauch®es de lôhomme et de son 

for int®rieur. Seul Avvakum parvient pour la premi¯re fois ¨ sô®manciper r®solument de la convention, 

du schéma dans la représentation de son « moi ». 

Le développement du genre autobiographique est marqué par les réformes de Pierre le Grand 

qui ont individualisé la vie spirituelle. Les changements historiques à la fin du XVII
ème

 et au 

début du XVIII
ème

 siècles ont suscité un intérêt pour le genre des m®moires dont lôauteur est 

t®moin dô®v®nements historiques et doit d®crire justement ces ®v®nements historiques. Au 

XVIII
ème

 si¯cle, le genre autobiographique est tr¯s proche de celui des m®moires. Lôexemple 
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 V. E. Gusev, « Protopop Avvakum Petrov ï vydajuġļijsja russkij pisatelô XVII veka », in Avvakum, Ģitie 
protopopa Avvakuma im samim napisannoe, Moskva, Xudoģestvennaja literatura, 1960, p. 45. 



 

le plus connu est La vie et les aventures dôAndreï Bolotov décrites par lui-même [ɾʠʟʥʴ ʠ 

ʧʨʠʢʣʶʯʝʥʠʷ ɸʥʜʨʝʷ ɹʦʣʦʪʦʚʘ, ʦʧʠʩʘʥʥʳʝ ʠʤ ʩʘʤʠʤ, r®dig® entre 1789 et 1816] dôAndrej 

Bolotov. Nous pouvons citer dôautres exemples : Mémoires écrits par soi-même [ʉʚʦʝʨʫʯʥʳʝ 

ʟʘʧʠʩʢʠ, livre écrit en 1767 et publié en 1810] de Natalôja Dolgorukaja, Mémoires. 1743-

1812 [ɿʘʧʠʩʢʠ. 1743-1812] de Gavriil Derģavin, Aveux sincères [ʏʠʩʪʦʩʝʨʜʝʯʥʳʝ 

ʧʨʠʟʥʘʥʠʷ, 1830] de Denis Fonvizin, Mon temps. Mémoires [ʄʦʝ ʚʨʝʤʷ. ɿʘʧʠʩʢʠ] de 

Grigorij Vinskij et Le vrai récit, ou la vie de Gavriil Dobrynin (qui vécut 72 ans 2 mois et 20 

jours) décrite par lui-même à Mogilev et à Vitebsk [ʀʩʪʠʥʥʦʝ ʧʦʚʝʩʪʚʦʚʘʥʠʝ, ʠʣʠ ʞʠʟʥʴ 

ɻʘʚʨʠʠʣʘ ɼʦʙʨʳʥʠʥʘ (ʧʨʦʞʠʚʰʝʛʦ 72 ʛ. 2 ʤ. 20 ʜʥʝʡ), ʠʤ ʩʘʤʠʤ ʧʠʩʘʥʥʦʝ ʚ ʄʦʛʠʣʝʚʝ ʠ 

ɺʠʪʝʙʩʢʝ, 1871] de Gavriil Dobrynin. 

Dans lô®tude ç La formation de lôautobiographie et des m®moires » [« ʉʪʘʥʦʚʣʝʥʠʝ ʞʘʥʨʦʚ 

ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʠ ʠ ʤʝʤʫʘʨʦʚ »], Elizavetina soutient la thèse selon laquelle le classicisme a 

favoris® le d®veloppement du genre autobiographique en Russie. Dôapr¯s le chercheur, le 

genre litt®raire doit °tre examin® dans le syst¯me litt®raire dominant de lô®poque. Elle donne 

lôexemple du d®veloppement des m®moires et de lôautobiographie en France, ph®nom¯ne li® ¨ 

lô®panouissement du classicisme.
175

 Lôessor des genres des m®moires et de lôautobiographie 

provient donc, selon Elizavetina, du changement du statut de la prose ainsi que du 

déploiement et de la dominance du classicisme. Le chercheur situe ce phénomène en Russie 

entre les années trente et soixante du XVIII
ème

 siècle.
176
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 « ʈʘʟʚʠʪʠʝ ʤʝʤʫʘʨʠʩʪʠʢʠ, ʢʘʢ ʠ ʜʨʫʛʠʭ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʭ ʞʘʥʨʦʚ, ʥʝʣʴʟʷ ʨʘʩʩʤʘʪʨʠʚʘʪʴ ʚʥʝ 
ʛʦʩʧʦʜʩʪʚʫʶʱʝʛʦ ʚ ʪʦ ʚʨʝʤʷ ʚ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʝ ʤʝʪʦʜʘ. ʉʫʱʝʩʪʚʦʚʘʣʦ ʠ ʩʫʱʝʩʪʚʫʝʪ ʤʥʝʥʠʝ, ʯʪʦ ʤʝʤʫʘʨʠʩʪʠʢʘ 
ʥʝ ʩʚʷʟʘʥʘ ʩ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʤʠ ʪʝʯʝʥʠʷʤʠ, ʥʘʧʨʘʚʣʝʥʠʷʤʠ, ʰʢʦʣʘʤʠ, ʩ "ʤʦʜʦʡ", ʢʘʢ ʥʘʟʚʘʣ ʵʪʦ ɸ. ʌʨʘʥʩ, 
ʥʝʤʘʣʦ ʨʘʟʤʳʰʣʷʚʰʠʡ ʦ ʩʧʝʮʠʬʠʢʝ ʤʝʤʫʘʨʥʦ-ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʭ ʞʘʥʨʦʚ. ʂʘʟʘʣʦʩʴ ʙʳ, ʵʪʦ ʪʝʤ ʙʦʣʝʝ 
ʦʪʥʦʩʠʪʩʷ ʢ ʢʣʘʩʩʠʮʠʟʤʫ, ʧʦʵʪʠʢʘ ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʚʦʦʙʱʝ ʦʪʦʜʚʠʛʘʣʘ ʧʨʦʟʫ ʥʘ ʚʪʦʨʦʡ ʧʣʘʥ. ʆʜʥʘʢʦ ʦʙʨʘʱʝʥʠʝ 
ʥʝʧʦʩʨʝʜʩʪʚʝʥʥʦ ʢ ʠʩʪʦʨʠʠ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ ʜʦʢʘʟʳʚʘʝʪ ʦʙʨʘʪʥʦʝ: ʪʘʢ, ʦʜʠʥ ʠʟ ʚʟʣʝʪʦʚ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʦʡ 
ʤʝʤʫʘʨʠʩʪʠʢʠ, ʚ ʯʘʩʪʥʦʩʪʠ, ʩʦʚʧʘʜʘʝʪ ʠʤʝʥʥʦ ʩ ʵʧʦʭʦʡ ʢʣʘʩʩʠʮʠʟʤʘ (ʤʝʤʫʘʨʳ ʃʘʨʦʰʬʫʢʦ, ʈʝʮʘ, 
ʄʦʥʧʘʥʩʴʝ, ʄʦʪʪʝʚʠʣʴ ʠ ʜʨ.). ɺ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʝ ʨʫʩʩʢʦʡ ʩ ʢʣʘʩʩʠʮʠʟʤʦʤ ʩʚʷʟʘʥ ʝʩʣʠ ʥʝ ʨʘʩʮʚʝʪ, ʪʦ 
ʩʪʘʥʦʚʣʝʥʠʝ ʪʘʢʠʭ ʞʘʥʨʦʚ, ʢʘʢ ʤʝʤʫʘʨʳ ʠ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʠ. ɺʳʟʚʘʥʥʳʝ ʢ ʞʠʟʥʠ ʧʝʪʨʦʚʩʢʠʤʠ 
ʧʨʝʦʙʨʘʟʦʚʘʥʠʷʤʠ, ʦʥʠ ʥʘʙʠʨʘʶʪ ʩʠʣʫ ʢ 60-ʤ ʛʦʜʘʤ XVIII  ʚ., ʜʘʚ ʮʝʣʳʡ ʨʷʜ ʠʥʪʝʨʝʩʥʳʭ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ ʚ 
ʦʙʦʠʭ ʞʘʥʨʘʭ. » 
G. Elizavetina, « Stanovlenie ģanrov avtobiografii i memuarov », Russkij i zapadno-evropejskij klassicizm. 
Proza, Moskva, Nauka, 1982, p. 241. 
« Le développement du genre des mémoires, tout aussi bien que des autres genres littéraires, ne peut pas être 
consid®r® en dehors de la m®thode dominant dans la litt®rature de lô®poque donn®e. Il existait et il existe une 
opinion selon laquelle le genre des m®moires nôest pas li® aux courants, aux tendances, aux ®coles et ¨ la "mode" 
littéraires, comme le nommait A. France, qui a beaucoup réfléchi sur la spécificité des genres des mémoires et de 
lôautobiographie. Il semblerait que cela se rapporte dôautant plus au classicisme dont la po®tique repoussait, en 
r¯gle g®n®rale, la prose au second plan. Cependant, le recours direct ¨ lôhistoire de la litt®rature prouve le 
contraire : ainsi, un des envols du genre des mémoires en France coïncide, en particulier, exactement avec 
lô®poque du classicisme (les m®moires de La Rochefoucauld, de Retz, de Montpensier, de Motteville et 
dôautres). Dans la litt®rature russe, est li®e au classicisme sinon leur floraison, du moins le devenir de genres 
comme les m®moires et lôautobiographie. Issus des r®formes de Pierre le Grand, ils montent en puissance vers 
les années soixante du XVIII

ème
 si¯cle, en produisant un grand nombre dôîuvres int®ressantes dans les deux 

genres. » 
176

 Ibid., p. 241. 



 

Le XIX
ème

 siècle est le siècle des archétypes du genre autobiographique produits par Ivan 

Turgenev (« Lôautobiographie litt®raire dans la pr®face de lôauteur au tome trois de lô®dition 

de 1880 » [« ʃʠʪʝʨʘʪʫʨʥʘʷ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʷ, ʚ ʧʨʝʜʠʩʣʦʚʠʠ ʘʚʪʦʨʘ ʢ ʪʦʤʫ III ʠʟʜʘʥʠʷ 1880 

ʛʦʜʘ »]
177

 et « Mémoires littéraires et biographiques » [« ʃʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʝ ʠ ʞʠʪʝʡʩʢʠʝ 

ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ »]
178

), Lev Tolstoj (sa trilogie Enfance [ɼʝʪʩʪʚʦ, 1852]
179

, Adolescence 

[ʆʪʨʦʯʝʩʪʚʦ, 1854]
180

 et Jeunesse, [ʖʥʦʩʪʴ, 1855-1857]
181

), Sergej Aksakov (Chronique 

familiale [ʉʝʤʝʡʥʘʷ ʭʨʦʥʠʢʘ, 1856]
182

 et Les ann®es dôenfance de Bagrov, petit-fils 

[ɼʝʪʩʢʠʝ ʛʦʜʳ ɹʘʛʨʦʚʘ-ʚʥʫʢʘ, 1858]
183

), Aleksandr Gercen (Passé et méditations [ɹʳʣʦʝ ʠ 

ʜʫʤʳ, 1856-1869]
184
), Ivan Gonļarov (A lôuniversit® [ɺ ʫʥʠʚʝʨʩʠʪʝʪʝ, 1887]) et Afanasij 

Fet (Mes souvenirs [ʄʦʠ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ, 1890]
185

 et Les premières années de ma vie [ʈʘʥʥʠʝ 

ʛʦʜʳ ʤʦʝʡ ʞʠʟʥʠ, 1893]
186

). Lidija Ginsburg considère Passé et méditations de Gercen 

comme un « acte de connaissance artistique » qui est un acte résurrecteur du passé se 

déroulant selon deux axes : sauver le passé pour le futur en le fixant dans la culture et 

transposer les ®v®nements pass®s de lôordre de la vie ¨ lôordre de lôhistoire et de lôart. Selon le 

chercheur, ce livre conjugue deux types dôaspects historiques : lôaspect historique personnel 

de lôartiste et lôaspect historique universel du pass®.
187

 La tâche de Lev Tolstoj, qui a 

commencé à travailler à son autobiographie à lô©ge de vingt-quatre ans, est de comprendre et 

de d®crire les lois de la formation de la personnalit® en tant quôhomme et non pas en tant 

quô®crivain, en divisant le d®veloppement de lôindividu en ®tapes et en formulant les 

particularités spécifiques de chacune dôelles. 
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 I. S. Turgenev, « Literaturnaja avtobiografija, v predislovii avtora k tomu III izdanija 1880 goda », Polnoe 
sobranie soļinenij, Sankt-Peterburg, Tipografija Glazunova, 1883, t. 1, p. xlviii -lvi.  
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 I. S. Turgenev, « Literaturnye i ģitejskie vospominanija », Polnoe sobranie soļinenij, op. cit., t. 1, p. 1-223. 
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 L. N. Tolstoj, « Detstvo », Detstvo, Otroļestvo, Junostô, Berlin, Izdatelôstvo I. P. Ladyģnikova, 1920. 
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 L. N. Tolstoj, « Otroļestvo », Detstvo, Otroļestvo, Junostô, op. cit.. 
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 L. N. Tolstoj, « Junostô », Detstvo, Otroļestvo, Junostô, op. cit.. 
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 S. T. Aksakov, Semejnaja xronika, Sobranie soļinenij v 4 tomax, Moskva, Gosudarstvennoe izdatelôstvo 
xudoģestvennoj literatury, 1955, t. 1. 
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 S. T. Aksakov, Detskie gody Bagrova-vnuka, Sobranie soļinenij v 4 tomax, op. cit., t. 1. 
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 A. I. Gercen, Byloe i dumy, Soļinenija v 7 tomax, Sankt-Peterburg, Izdanie F. Pavlenkova, 1905, t. 2, 3. 
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 Afanasij Fet, « Moi vospominanija », Vospominanija, Moskva, Pravda, 1983, p. 229-468. 
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 Afanasij Fet, « Rannie gody moej ģizni », Vospominanija, op. cit., p. 27-228. 
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Lô®criture de lôenfance est un trait distinctif de la litt®rature autobiographique russe du XIX
ème

 

si¯cle. La litt®rature russe a port® int®r°t ¨ lôenfance beaucoup plus tard que la litt®rature 

dôEurope occidentale (Emile et Les confessions de Rousseau). Lev Tolstoj avec Lôenfance et 

Aksakov avec Les ann®es dôenfance de Bagrov, petit-fils ont fondé les figures 

paradigmatiques de lôenfance ¨ travers lesquelles les autobiographes russes du XX
ème

 siècle 

ont créé leurs écrits autobiographiques : la trilogie de Gorôkij Lôenfance [ɼʝʪʩʪʚʦ, 1913-

1914], En gagnant mon pain [ɺ ʣʶʜʷʭ, 1915-1916], Mes universités [ʄʦʠ ʫʥʠʚʝʨʩʠʪʝʪʳ, 

1923] ; Kotik Letaev [ʂʦʪʠʢ ʃʝʪʘʝʚ, 1922] de Belyj ; La vie dôArsenôev [ɾʠʟʥʴ ɸʨʩʝʥʴʝʚʘ, 

1933] de Bunin. 

Au début du XX
ème 
si¯cle, on assiste ¨ une inflation du genre de lôautobiographie. Lôessor du 

genre se traduit par plusieurs phénomènes : floraison de pratiques qui se rapprochent de 

lôautobiographie, d®sir de faire partager et de t®moigner, concurrence du ç je » 

autobiographique avec le « je è lyrique. La p®riode de lôAge dôargent favorise la propagation 

de lô®criture autobiographique tout en la nourrissant dôune r®flexion th®orique. Dans son 

article « À la recherche du bonheur perdu ? Bonheur et enfance dans les récits 

autobiographiques des écrivains russes au début du XX
ème

 siècle », Marie-Noëlle Pane écrit à 

ce sujet : « é le modernisme russe sôaccompagne de toute une r®flexion th®orique qui 

pourrait contribuer à une mise à distance du matériau autobiographique, à une esthétisation ou 

une formalisation de lô®criture »
188
. Le principe autobiographique devient ¨ lô®poque de lôAge 

dôargent principe structurant de la production litt®raire ainsi que de sa th®orisation. Ce 

principe se d®veloppe par la suite dans la litt®rature de lô®migration russe. Les 

autobiographies des grands acteurs de lôAge dôargent sont post®rieures ¨ la p®riode m°me. 

Lôinflation du genre autobiographique commence pr®cis®ment apr¯s la p®riode dite lôAge 

dôargent. 

Face ¨ lôampleur du ph®nom¯ne au XX
ème 

siècle, nous nous limiterons à quelques exemples 

marquants, majeurs ou mineurs, cités au hasard et dans le plus grand désordre, sans tenir 

compte de leur valeur artistique. Lôhistoire du symbolisme est repr®sentée par Andrej Belyj, 

Vjaļeslav Ivanov et Zinaida Gippius.
189

 Dans La nécropole [ʅʝʢʨʦʧʦʣʴ, 1939], Xodaseviļ, 

en dressant le portrait posthume de Belyj, remarque quôapr¯s le roman Pétersbourg, sa pensée 

autobiographique évince toutes les autres préoccupations, politiques, philosophiques et 
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morales, qui ne font que servir de prétexte ou de préambule au développement du matériau 

autobiographique, en visant la fusion de la vie et de lôart dans le principe de la cr®ation par la 

vie («ʞʠʟʥʝʪʚʦʨʯʝʩʪʚʦ»), principe propre au courant symboliste russe. Lô®crivain symboliste 

poursuit deux objectifs : ressusciter les impressions dôenfance dans la m®moire et leur trouver 

une interprétation logique : 

ʅʘʯʠʥʘʷ ʩ çʇʝʪʝʨʙʫʨʛʘè, ʚʩʝ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʝ, ʬʠʣʦʩʦʬʩʢʠʝ ʠ ʙʳʪʦʚʳʝ ʟʘʜʘʥʠʷ ʙʝʣʦʚʩʢʠʭ 

ʨʦʤʘʥʦʚ ʦʪʩʪʫʧʘʶʪ ʥʘ ʟʘʜʥʠʡ ʧʣʘʥ ʧʝʨʝʜ ʟʘʜʘʥʠʷʤʠ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʤʠ ʠ ʚ ʩʫʱʥʦʩʪʠ 

ʩʣʫʞʘʪ ʣʠʰʴ ʧʦʚʦʜʦʤ ʜʣʷ ʪʦʛʦ, ʯʪʦʙʳ ʚʦʩʢʨʝʩʠʪʴ ʚ ʧʘʤʷʪʠ ʠ ʧʝʨʝʦʩʦʟʥʘʪʴ ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʠʷ, 

ʧʦʨʘʟʠʚʰʠʝ ʚ ʤʣʘʜʝʥʯʝʩʪʚʝ.190 

A partir de Pétersbourg, toutes les tâches politiques, philosophiques et morales des romans de Belyj 

passent au second plan par rapport aux tâches autobiographiques et ne servent, au fond, que de 

prétexte pour ressusciter dans la mémoire et pour r®interpr®ter les impressions qui lôavaient ®tonn® 

dans sa petite enfance. 

Au début de son autobiographie A la frontière de deux siècles [ʅʘ ʨʫʙʝʞʝ ʜʚʫʭ ʩʪʦʣʝʪʠʡ, 

1930], Belyj nous donne lôobjectif de son livre : 

ɿʘʜʘʥʠʝ ʵʪʦʡ ʢʥʠʛʠ: ʚ ʦʙʨʘʟʘʭ ʙʠʦʛʨʘʬʠʠ, ʚ ʢʘʨʪʠʥʘʭ ʙʳʪʘ, ʦʙʩʪʘʚʰʝʛʦ ʜʝʪʩʪʚʦ, 

ʦʪʨʦʯʝʩʪʚʦ ʠ ʶʥʦʩʪʴ, ʧʦʢʘʟʘʪʴ, ʢʘʢ ʚ çɹʦʨʝʥʴʢʝè, ʚʟʷʪʦʤ ʥʘ ʢʦʣʝʥʠ ʤʘʩʪʠʪʦʩʪʴʶ, ʥʘ ʵʪʠʭ 

ʤʷʛʢʠʭ ʢʦʣʝʥʷʭ ʩʣʦʞʠʣʦʩʴ ʞʝʩʪʢʦʝ ʩʣʦʚʦ ʦ ʨʫʙʝʞʝ, ʚ ʨʝʟʫʣʴʪʘʪʝ ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʝʛʦ ʩʦʰʚʳʨʥʫʣʠ ʩ 

ʢʦʣʝʥ ʠ ʧʝʨʝʜ ʥʠʤ ʟʘʭʣʦʧʥʫʣʠʩʴ ʜʚʝʨʠ...191 

La tâche de ce livre est de montrer, dans les images de la biographie, dans les tableaux de la vie 

quotidienne qui a entour® lôenfance, lôadolescence et la jeunesse, comment dans « le petit Boris » 

install® sur les genoux dôun savant v®n®rable, sur ces genoux mous, sôest form®e une parole dure sur 

lô®poque frontali¯re, et que de ce fait on lôa fait tomber des genoux et toutes les portes se sont ferm®es 

devant lui avec fracasé 

Lô®crivain nous pr®sente lôobjet et la m®thode de son livre. Lôobjet d®crit contient une 

opposition : un milieu mou symbolisé par les genoux mous de ses ancêtres, et une 

personnalité forte qui rompt avec le milieu en prononçant une « parole dure sur lô®poque 

frontalière è. Dans ce livre, Belyj se concentre principalement sur lô®poque de son enfance, de 

son adolescence et de sa jeunesse. 

Côest dans le sillage du futurisme quôappara´t un grand nombre dôautobiographies : Sauf-

conduit de Boris Pasternak, Moi-même [ʗ ʩʘʤ, 1928] de Majakovskij, Fragments des 

souvenirs dôun futuriste [ʌʨʘʛʤʝʥʪʳ ʠʟ ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʡ ʬʫʪʫʨʠʩʪʘ, publié en 1994] de 
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David Burljuk, Notre entrée en scène [ʅʘʰ ʚʳʭʦʜ, écrit en 1932, publié en 1996] dôAleksej 

Kruļ±nyx, Lôarcher ¨ un îil et demi [ʇʦʣʫʪʦʨʦʛʣʘʟʳʡ ʩʪʨʝʣʝʮ, 1933] de Benedikt Livġic 

(autobiographie du dernier futuriste), Sa-ma biographie de grand futuriste [ɽʛʦ-ʤʦʷ 

ʙʠʦʛʨʘʬʠʷ ʚʝʣʠʢʦʛʦ ʬʫʪʫʨʠʩʪʘ, 1918] et Le chemin dôun enthousiaste [ʇʫʪʴ ʵʥʪʫʟʠʘʩʪʘ, 

écrit en 1931, publié en 1991] de Vasilij Kamenskij. Lôhistoire de lôacm®isme est repr®sent®e 

par Le bruit du temps [ʐʫʤ ʚʨʝʤʝʥʠ, 1925] dôOsip Mandelôġtam. Maksim Gorôkij 

(Lôenfance, En gagnant mon pain, Mes universités) et Ivan Bunin (La vie dôArsenôev) écrivent 

leurs îuvres autobiographiques dans la lignée du « réalisme ». Ces autobiographies ont 

chacune une vis®e esth®tique diff®rente et t®moignent de lôampleur que prend le 

développement du genre autobiographique au début du XX
ème 

siècle en Russie. 

Le genre autobiographique est également très important dans la littérature russe de 

lô®migration. Aleksej Tolstoj a ®crit son autobiographie Lôenfance de Nikita [ɼʝʪʩʪʚʦ 

ʅʠʢʠʪʳ, 1922]) pendant sa p®riode dô®migration. Mixail Osorgin (Epoques. Narration 

autobiographique [ɺʨʝʤʝʥʘ. Aʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʝ ʧʦʚʝʩʪʚʦʚʘʥʠʝ, 1955]), Nina Berberova 

(Côest moi qui souligne [ʂʫʨʩʠʚ ʤʦʡ, 1969]), Vladislav Xodaseviļ (Petite enfance 

[ʄʣʘʜʝʥʯʝʩʪʚʦ, 1933]) et Nabokov sont des écrivains-autobiographes émigrés majeurs. 

Nous reviendrons sur lôautobiographie russe au XX
ème 

siècle dans la dernière partie 

comparative de notre thèse, partie dans laquelle nous examinerons le corpus autobiographique 

choisi en rapport avec lôautobiographie Drugie berega de Nabokov. 

I. 3. B. b. ɓ. Etat des ®tudes th®oriques r®centes 

sur la question de lôautobiographie en Russie 

Faisons maintenant une revue des écrits théoriques sur la question qui sont parus récemment 

en Russie. Dans son étude La poétique de la prose autobiographique russe [ʇʦʵʪʠʢʘ 

ʨʫʩʩʢʦʡ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʡ ʧʨʦʟʳ, 2002]
192

, N. Nikolina distingue trois thèmes 

principaux dans le genre autobiographique : la fuite du temps que lôauteur essaie de freiner, 

son propre « je è et la m®moire qui sauvegarde le monde du pass®. En se basant sur lô®tude 

lexicologique et s®mantique des vocables dans les autobiographies dô®crivains russes, 

Nikolina tire la conclusion que le choix des vocables est dû à deux particularités du discours 

autobiographique : lôaction r®flexive de lôautobiographe sur son texte et les relations spatiale 

et temporelle du discours. Dans son étude, elle observe les formules imagées du genre 
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autobiographique. Ce sont lôimage des souvenirs, la cha´ne m®taphorique du souvenir comme 

tableau, scène, photographie (cette dernière dans la prose autobiographique des XIX
ème

 et 

XX
ème

 si¯cles), lôimage de la m®moire et du pass® ressuscit® par la force de la m®moire, la 

fuite du temps, lôimage de lôobstacle dans le pass®, la vie comme chemin et comme livre. Ces 

formules imagées occupent des positions fortes dans le texte autobiographique, se trouvant au 

début ou à la fin du texte ou des chapitres ; à partir du XIX
ème

 siècle, elles se manifestent dans 

le titre des autobiographies. Le refus de la suite chronologique dans la narration détermine le 

rôle croissant des liens associatifs entre éléments textuels. Apparaît le principe de 

lôassemblage des situations assur® par des ç rivets » (« ʩʢʨʝʧʳ è). Dôapr¯s Nikolina, le genre 

autobiographique poss¯de plusieurs crit¯res typologiques dôorganisation temporelle du r®cit : 

la réversibilité du temps, la rétrospection, la co-existence de deux plans temporels, du passé et 

du pr®sent, lôouverture du finale, la segmentation subjective du temps, le temps comme 

tableau de souvenirs, la mise en relation du temps biographique individuel et du temps 

historique. La prose autobiographique russe découvre la complexité du « je » et le concept de 

la « séité » (« ʩʘʤʦʩʪʴ ») : au XIX
ème

 siècle se pose la question de lôidentit® du ç je » du 

narrateur dans le pass® et dans le pr®sent. Dans les îuvres autobiographiques du XX
ème

 siècle, 

la narration au présent est de plus en plus utilisée : soit le narrateur se transporte par la pensée 

dans le passé et poursuit son r®cit de ce point de vue, soit lôaction du pass® est transpos®e au 

pr®sent de la narration. Lôimage du chemin est ¨ la base de la repr®sentation du temps dans le 

texte autobiographique (un chemin de vie, un chemin de connaissance, de quête de la vérité, 

de d®passement de soi). Lôimage de la travers®e, du trajet, de la trajectoire est largement 

utilisée dans le titre des autobiographies. 

Les dernières recherches en Russie ont tendance à entreprendre une lecture intertextuelle de 

Drugie berega dans le contexte autobiographique russe. Telle est la démarche de Marija 

Malikova dans sa thèse Le discours autobiographique dans lôîuvre de V. Nabokov (Sirin) 

[ɸʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʡ ʜʠʩʢʫʨʩ ʚ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʝ ɺ. ʅʘʙʦʢʦʚʘ (ʉʠʨʠʥʘ), 2001] et dans son 

ouvrage V. Nabokov. Auto-bio-graphie [ɺ. ʅʘʙʦʢʦʚ. ɸʚʪʦ-ʙʠʦ-ʛʨʘʬʠʷ, 2002] et de Boris 

Averin dans son livre Le don de Mnémosyne : Les romans de Nabokov dans le contexte de la 

tradition littéraire autobiographique [ɼʘʨ ʄʥʝʤʦʟʠʥʳ : ʈʦʤʘʥʳ ʅʘʙʦʢʦʚʘ ʚ ʢʦʥʪʝʢʩʪʝ 

ʨʫʩʩʢʦʡ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʡ ʪʨʘʜʠʮʠʠ, 2003]
193

. 

Dans le premier chapitre « Drugie berega et le texte autobiographique de la littérature russe 

des XIX
ème

-XX
ème

 siècles » [« ɼʨʫʛʠʝ ʙʝʨʝʛʘ ʠ ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠʡ ʪʝʢʩʪ ʨʫʩʩʢʦʡ 
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ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ XIX-XX ʚʝʢʦʚ »]
194

 de sa thèse, Marija Malikova examine les figures 

autobiographiques de la litt®rature russe qui ont influenc® lôautobiographie de Nabokov et qui 

sont définies comme des modèles, comme des structures, comme des motifs se répétant dans 

la lign®e des îuvres autobiographiques appartenant ¨ la m°me tradition litt®raire. Lôutilisation 

des formules autobiographiques dans la littérature du XX
ème

 si¯cle sôeffectue au niveau des 

allusions aux îuvres autobiographiques consid®r®es comme les mod¯les du genre. Malikova 

propose la classification suivante des figures autobiographiques propres à la littérature 

autobiographique russe du XX
ème

 siècle : le poème autobiographique, les figures remontant à 

Eugène Onéguine dôAleksandr Puġkin, les pseudo-autobiographies fictives, Lôenfance de Lev 

Tolstoj et le « texte dôenfance è de lôautobiographie russe, le texte de la po®sie et de la vie de 

Puġkin, le texte de Saint-Pétersbourg et le motif des livres dans les autobiographies comme 

figure de lôintertextualit®. Cette classification, comme toute classification, en d®limitant le 

champ des probl¯mes qui ont contribu® ¨ la r®flexion autobiographique de Nabokov, sôav¯re 

restrictive et laisse de c¹t® dôautres figures autobiographiques possibles. Certes, le renvoi aux 

sources litt®raires est un trait manifeste de lôautobiographie de Nabokov, mais ce nôest en 

aucun cas son trait essentiel et principal, côest plut¹t un outil qui sert ¨ lôartiste ¨ exprimer sa 

conception de la repr®sentation ®crite dôune vie humaine. Dans sa th¯se, Malikova compare 

Drugie berega à Sauf-conduit de Pasternak en adoptant un critère commun, celui de la prose 

des po¯tes et, dans son livre, elle fait le rapprochement entre lôautobiographie de Nabokov et 

la prose autobiographique de Rozanov en jouant sur les différences dans la perception de la 

réalité, visuelle pour Nabokov et tactile pour Rozanov. 

Dans lôouvrage cit®, Boris Averin traite le probl¯me de la m®moire autobiographique chez 

Nabokov, en la conjuguant avec trois exemples de la tradition autobiographique russe qui 

auraient influencé, selon le chercheur, la conception artistique de lô®crivain. Ce sont Kotik 

Letaev dôAndrej Belyj, pr®sent® comme exploration de la conscience pr®langagi¯re, La petite 

enfance de Vjaļeslav Ivanov, consid®r®e comme ç palimpseste » de la mémoire, et La vie 

dôArsenôev dôIvan Bunin, qui soulève la question de la métaphysique de la mémoire. Le 

chercheur pense que ces îuvres autobiographiques repr®sentent dôune mani¯re manifeste un 

contexte historique et littéraire proche du thème de la mémoire et de la veine 

autobiographique dans les romans russes de Nabokov. Selon Averin, un grand nombre 

dôautobiographies en Russie a ®t® cr®® ¨ la charni¯re de deux ®poques. La premi¯re vague a 

eu lieu entre le milieu des années cinquante et le début des années soixante du XIX
ème

 siècle. 
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A cette ®poque ont ®t® cr®®es la trilogie de Tolstoj et les autobiographies dôAksakov et de 

Gercen. La deuxième vague, très faible, date de la fin des années quatre-vingt et du début des 

années quatre-vingt-dix du XIX
ème

 siècle (Mixail Saltykov-Ġļedrin et Nikolaj Mixajlovskij). 

La troisième vague, très puissante, de la prose autobiographique se produit dans la première 

moitié du XX
ème

 si¯cle. Beaucoup dô®crivains se tournent vers ce genre. Apr¯s avoir examin® 

le vaste champ de la pensée autobiographique en Russe, Averin tire trois conclusions 

importantes. Premi¯rement, il consid¯re le retour ®ternel (la pens®e dôH®raclite reprise par 

Nietzsche dans Ainsi parlait Zarathoustra) comme un thème propre à Nabokov. 

Deuxi¯mement, cet auteur nôest pas le seul ¨ traiter le th¯me de lôenfance comme une ®poque 

dans laquelle est préfigurée la totalité du parcours de vie futur. Ce thème est propre à bien 

dôautres ®crivains et penseurs du XX
ème

 siècle (P. Florenskij, A. Belyj, V. Ivanov). 

Troisièmement, le thème des souvenirs dôenfance est devenu, dans la litt®rature du XX
ème

 

si¯cle, un th¯me ¨ part avec sa signification sp®cifique qui nôest, en aucun cas, li® au th¯me de 

la nostalgie. 

Après avoir exposé les deux modèles du genre autobiographique : le modèle étranger (celui de 

lôEurope occidentale) et le mod¯le national russe, qui ont concouru ¨ la gen¯se de la pens®e 

autobiographique de Nabokov, nous nous poserons désormais la question de la place 

quôoccupe et revendique Drugie berega par rapport à ces deux modèles. 

I. 3. C. La relève des modèles  : lôautobiographie 

de Nabokov entre les modèles étrangers et 

lôauthenticit® russe 

I. 3. C. a. La relève des modèles et les influences littéraires 

vues par Nabokov  

Dans lôhistoire de la litt®rature, Nabokov a indiscutablement acquis la r®putation dôun 

®crivain novateur. Dans une lettre ¨ James Laughlin dat®e du 24 janvier 1941, lô®crivain lui-

même souligne le côté novateur de son art : 

é je veux dôabord °tre tout ¨ fait franc avec vous pour ce qui est de ma tr¯s singuli¯re et difficile 

situation. Dans la litt®rature russe moderne jôoccupe la position particuli¯re du novateur, de lô®crivain 

dont lôîuvre semble se situer absolument ¨ lô®cart de celle de ses contemporains. En m°me temps, 



 

du fait que mes livres sont interdits en Union soviétique, ils ne peuvent circuler que dans le groupe 

restreint des intellectuels émigrés (essentiellement à Paris).195 

Mais lôinnovation dans lôart est in®vitablement li®e ¨ la r®ception de la tradition et des 

mod¯les culturels. La r®ception et lôacceptation de mod¯les litt®raires passent, dans la plupart 

des cas, par leur influence sur un écrivain ou une communaut® dô®crivains. Nabokov avait une 

attitude suspicieuse vis-à-vis des influences de toute sorte car, selon lui, on ne peut pas les 

mesurer ni les prouver dôune faon tangible. Elles restent toujours au niveau des conjectures. 

Sa conviction concernant les influences littéraires perdure au fil du temps. Examinons-la 

rapidement. 

En 1930, la rédaction de la revue Les nombres [ʏʠʩʣʘ] a réalisé une enquête consacrée à 

Proust. Elle a posé la question suivante à plusieurs écrivains émigrés : « ʉʯʠʪʘʝʪʝ ʣʠ, ʯʪʦ 

ʦʩʦʙʝʥʥʦʩʪʠ ʧʨʫʩʪʦʚʩʢʦʛʦ ʤʠʨʘ, ʝʛʦ ʤʝʪʦʜ ʥʘʙʣʶʜʝʥʠʷ, ʝʛʦ ʜʫʭʦʚʥʳʡ ʦʧʳʪ ʠ ʝʛʦ ʩʪʠʣʴ 

ʜʦʣʞʥʳ ʦʢʘʟʘʪʴ ʨʝʰʘʶʱʝʝ ʚʣʠʷʥʠʝ ʥʘ ʤʠʨʦʚʫʶ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʫ ʙʣʠʞʘʡʰʝʛʦ ʙʫʜʫʱʝʛʦ, ʚ 

ʯʘʩʪʥʦʩʪʠ ʥʘ ʨʫʩʩʢʫʶ? »
196

 (« Croyez-vous que les particularités du monde de Proust, sa 

m®thode dôobservation, son exp®rience spirituelle et son style devront influencer dôune 

manière décisive la littérature mondiale dans un futur proche et, en particulier, la littérature 

russe ? è). La r®ponse de Nabokov sôav¯re r®v®latrice dans la mesure o½ lôartiste souligne le 

caractère strictement subjectif, personnel, indirect, complexe des influences littéraires : 

ʃʠʪʝʨʘʪʫʨʥʦʝ ʚʣʠʷʥʠʝ ï ʪʝʤʥʘʷ ʠ ʩʤʫʪʥʘʷ ʚʝʱʴ. ʄʦʞʥʦ ʩʝʙʝ, ʥʘʧʨʠʤʝʨ, ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʴ ʜʚʫʭ 

ʧʠʩʘʪʝʣʝʡ, ɸ ʠ ɺ, ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʨʘʟʥʳʭ, ʥʦ ʥʘʭʦʜʷʱʠʭʩʷ ʦʙʘ ʧʦʜ ʥʝʢʦʪʦʨʳʤ, ʦʯʝʥʴ 

ʩʫʙʲʝʢʪʠʚʥʳʤ, ʚʣʠʷʥʠʝʤ ʇʨʫʩʪʘ; ʵʪʦ ʚʣʠʷʥʠʝ ʯʠʪʘʪʝʣʶ ʉ ʥʝʟʘʤʝʪʥʦ, ʪʘʢ ʢʘʢ ʢʘʞʜʳʡ ʠʟ 

ʪʨʝʭ (ɸ, ɺ ʠ ʉ) ʚʦʩʧʨʠʥʷʣ ʇʨʫʩʪʘ ʧʦ-ʩʚʦʝʤʫ. ɹʳʚʘʝʪ, ʯʪʦ ʧʠʩʘʪʝʣʴ ʚʣʠʷʝʪ ʢʦʩʚʝʥʥʦ, ʯʝʨʝʟ 

ʜʨʫʛʦʛʦ, ʠʣʠ ʞʝ ʧʨʦʠʩʭʦʜʠʪ ʢʘʢʘʷ-ʥʠʙʫʜʴ ʩʣʦʞʥʘʷ ʩʤʝʩʴ ʚʣʠʷʥʠʡ ʠ ʪ. ʜ. ʇʨʝʜʚʠʜʝʪʴ ʯʪʦ-

ʥʠʙʫʜʴ ʚ ʵʪʦʤ ʥʘʧʨʘʚʣʝʥʠʠ ʥʝʣʴʟʷ.197 

Lôinfluence litt®raire est une chose obscure et vague. On peut se figurer, par exemple, deux écrivains A 

et B, complètement différents, mais se trouvant tous les deux sous une certaine influence très 

subjective de Proust ; cette influence nôest pas remarqu®e par le lecteur C, puisque chacun des trois 

(A, B et C) a perçu Proust à sa mani¯re. Il arrive que lô®crivain exerce une influence indirectement, par 

le biais dôun autre, ou bien un m®lange complexe dôinfluences se produit et ainsi de suite. On ne peut 

pas prévoir quoi que ce soit dans cette direction. 
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En 1932, Nabokov a donné une interview à Andrej Sedyx publiée sous le titre « Rencontre 

avec V. Sirin (du correspondant parisien dôAujourdôhui) » [« ɺʩʪʨʝʯʘ ʩ ɺ. ʉʠʨʠʥʳʤ (ʦʪ 

ʧʘʨʠʞʩʢʦʛʦ ʢʦʨʨʝʩʧʦʥʜʝʥʪʘ ʉʝʛʦʜʥʷ) »] le 3 novembre 1932 dans Les dernières nouvelles 

et le 4 novembre 1932 dans Aujourdôhui (Riga) : 

ï ... ɺʘʩ ʦʙʚʠʥʷʶʪ ʚ çʥʝʨʫʩʩʢʦʩʪʠè, ʚ ʩʠʣʴʥʦʤ ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʦʤ ʚʣʠʷʥʠʠ, ʢʦʪʦʨʦʝ ʩʢʘʟʘʣʦʩʴ ʥʘ 

ʚʩʝʭ ʨʦʤʘʥʘʭ, ʦʪ çʂʦʨʦʣʷ, ʜʘʤʳ, ʚʘʣʝʪʘè ï ʜʦ çʂʘʤʝʨʳ ʦʙʩʢʫʨʳè. 

ï ʉʤʝʰʥʦ! ɼʘ, ʦʙʚʠʥʷʣʠ ʚʦ ʚʣʠʷʥʠʠ ʥʝʤʝʮʢʠʭ ʧʠʩʘʪʝʣʝʡ, ʢʦʪʦʨʳʭ ʷ ʥʝ ʟʥʘʶ. ʗ ʚʝʜʴ ʚʦʦʙʱʝ 

ʧʣʦʭʦ ʯʠʪʘʶ ʠ ʛʦʚʦʨʶ ʧʦ-ʥʝʤʝʮʢʠ. ʄʦʞʥʦ ʛʦʚʦʨʠʪʴ ʩʢʦʨʝʡ ʦ ʚʣʠʷʥʠʠ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʦʤ: ʷ ʣʶʙʣʶ 

ʌʣʦʙʝʨʘ ʠ ʇʨʫʩʪʘ. ʃʶʙʦʧʳʪʥʦ, ʯʪʦ ʙʣʠʟʦʩʪʴ ʢ ʟʘʧʘʜʥʦʡ ʢʫʣʴʪʫʨʝ ʷ ʧʦʯʫʚʩʪʚʦʚʘʣ ʚ ʈʦʩʩʠʠ. 

ɿʜʝʩʴ ʞʝ, ʥʘ ɿʘʧʘʜʝ, ʷ ʥʠʯʝʤʫ ʩʦʟʥʘʪʝʣʴʥʦʤʫ ʥʝ ʥʘʫʯʠʣʩʷ. ɿʘʪʦ ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʦʩʪʨʦ 

ʧʦʯʫʚʩʪʚʦʚʘʣ ʦʙʘʷʥʠʝ ɻʦʛʦʣʷ ʠ ï ʙʣʠʞʝ ʢ ʥʘʤ ï ʏʝʭʦʚʘ.198 

ï ... On vous reproche votre non-russité, lôinfluence ®trang¯re consid®rable qui sôest fait sentir sur tous 

les romans, de Roi, dame, valet à Camera obscura. 

ï Côest ridicule ! Oui, on môa accus® dôavoir ®t® influenc® par des ®crivains allemands que je ne 

connais pas. Pourtant, je ne lis et ne parle en allemand quô¨ peine. On peut plut¹t parler dôune 

influence française : jôaime Flaubert et Proust. Il est curieux que jôaie ressenti une affinit® pour la 

culture occidentale en Russie. Au contraire, ici, en Occident, je nôai rien appris de raisonnable. Par 

contre, jôai senti dôune mani¯re tr¯s aigu± le charme de Gogolô et celui de Ļexov, qui nous est plus 

proche. 

Dans ce texte, lô®crivain parle des influences ®trang¯res : il met en doute la présence 

dôinfluences allemandes dans ses romans, par contre, il donne raison à ses critiques au sujet 

des influences françaises. Il cite le nom de ses deux écrivains français préférés : Flaubert et 

Proust. Nabokov termine sa réponse à la question par un paradoxe : la réception de la culture 

occidentale sôeffectue en Russie ; en Occident, lô®crivain se tourne plut¹t vers la culture russe 

(Gogolô et Ļexov). Dans sa r®ponse, Nabokov r®cuse la th®orie des influences. 

Dans lôintroduction ¨ Brisure à senestre [Bend Sinister, 1947], Nabokov exprime son avis sur 

les influences, en montrant leur caract¯re insignifiant pour lôîuvre artistique. Pour lui, lôart et 

la vie sont deux mondes ®tanches, s®par®s lôun de lôautre : « é lôinfluence de mon ®poque sur 

cet ouvrage est tout aussi n®gligeable que celle de mes îuvres sur mon temps »
199

. Dans 

Intransigeances, il recourt à une périphrase métaphorique pour caractériser le rôle des 

influences dans son îuvre : lô®crivain est pr®sent® comme un gibier, tandis que les chercheurs 

litt®raires sont d®sign®s comme chasseurs dôinfluences. Ces m®taphores nous signalent le jeu 

                                                 
198

 V. V. Nabokov, « Vstreļa s Sirinym (Ot pariģskogo korrespondenta "Segodnja") », Russkij period. Sobranie 
soļinenij v 5 tomax, op. cit., t. 5, p. 642. 
199

 Vladimir Nabokov, Brisure à senestre, Paris, Julliard, 1978, p. 9. 



 

litt®raire avec le lecteur, jeu instaur® par Nabokov dans ses îuvres : « é je ne suis pas un 

gibier bien int®ressant pour les chasseurs dôinfluences »
200

. Dans le même ouvrage, en 

expliquant les causes de la duplication du mat®riau litt®raire dans ses îuvres, Nabokov 

distingue le seul véritable modèle à copier, un modèle intérieur, « intrinsèque », celui de 

lôoriginalit® artistique du cr®ateur lui-même : « Les auteurs qui se dispersent paraissent variés 

simplement parce quôils imitent beaucoup dôautres ®crivains pass®s et pr®sents. Lôoriginalit® 

artistique nôa quôelle-même pour modèle »
201

. Il substitue ainsi à la notion de « modèle / 

influence » la notion de « création, invention (originalité) / tradition ». 

Malgr® lôimpossibilit® exprim®e par Nabokov de saisir des influences litt®raires, nous 

essayerons tout de même de relever la présence des modèles littéraires étrangers ou russes 

dans la production littéraire de cet auteur afin de discerner les matrices et les patrons majeurs 

qui ont programm® et structur® son îuvre. A soixante-seize ans, dans une interview télévisée 

donnée à Bernard Pivot, Nabokov lui-même reconnaît son caractère étranger et donne raison 

aux critiques de lô®migration russe : « Les critiques émigrés à Paris comme aussi mes maîtres 

dô®cole ¨ P®tersbourg ont eu raison, pour une fois, de se plaindre que je ne sois assez 

russe »
202

. 

Notre r®flexion portera sur lôutilisation des modèles étrangers et russes par Nabokov, sur leur 

interprétation et leur intégration dans son projet autobiographique et, plus généralement, sur 

leur impact dans toute son îuvre. Nous pouvons observer deux mouvements inverses dans la 

perception de lôîuvre de Nabokov par des critiques ®migr®s : la relève des modèles étrangers 

pendant la période russe de son art et le retour aux modèles russes par notre auteur pendant sa 

période anglaise. 

I. 3. C. b. Panorama des écrits critiques émigrés évoquant  le 

caract¯re ®tranger de lôart de Nabokov : le refus de 

lôauthenticit® russe et la revendication des mod¯les ®trangers 

par lôauteur 

Notre m®thode consistera ¨ ®tudier, dans lôordre chronologique, de quelle mani¯re la 

production artistique de Nabokov est perçue par les représentants de son milieu culturel, celui 
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de lô®migration russe, car ce sont des observateurs imm®diats, se trouvant ¨ lôint®rieur du 

syst¯me artistique de lô®poque et partageant avec notre auteur les m°mes valeurs esth®tiques 

et éthiques. Tout dôabord, nous analyserons la rel¯ve des mod¯les ®trangers chez Nabokov 

telle quôelle est refl®t®e dans la critique de lô®migration russe au moment o½ cet auteur 

sôachemine vers le statut de grand ®crivain russe reconnu par son public. 

Une véritable pol®mique au sujet du caract¯re ®tranger de son art sôengage en 1928 avec 

lôapparition du deuxi¯me roman de Nabokov Roi, dame, valet dans la revue Le Verbe [ʉʣʦʚʦ]. 

Le troisième roman La défense Loujine [1929-1930] ravive la polémique. Cette polémique a 

fait rage de 1928 ¨ 1940 dans les revues dô®migration Les nombres, Les annales 

contemporaines, La Russie et le monde slave [ʈʦʩʩʠʷ ʠ ʩʣʘʚʷʥʩʪʚʦ], Les dernières nouvelles 

[ʇʦʩʣʝʜʥʠʝ ʥʦʚʦʩʪʠ] et La novale [ʅʦʚʴ, Tallinn] et elle a coïncidé avec une interrogation 

plus générale concernant la survie de la littérature russe sur un sol étranger et avec la 

recherche des modalités de cette survie. 

Dans la recension de Roi, dame, valet, Gleb Struve applique le modèle pictural néerlandais au 

style de Nabokov, en le comparant aux tableaux de Pieter Bruegel, « combinaison de réalisme 

extérieur et de spectralité intérieure » (« ʩʦʯʝʪʘʥʠʝ ʚʥʝʰʥʝʛʦ ʨʝʘʣʠʟʤʘ ʩ ʚʥʫʪʨʝʥʥʝʡ 

ʧʨʠʟʨʘʯʥʦʩʪʴʶ »
203

). Dans les tableaux de Bruegel, tous les détails sont réels, mais ils créent 

lôimpression dôune irr®alit® extr°me. Dans sa recension
204

 du même roman, Cetlin évoque 

lôinfluence de lôexpressionnisme allemand qui aurait subi ¨ son tour lôinfluence de Chagall et 

de Leonid Andreev. 

La question de la relève des modèles applicable aux écrits de Nabokov a véritablement surgi 

pour la première fois dans la recension malveillante
205

 de Georgij Ivanov « V. Sirin. 

Machenka, Roi, dame, valet, La défense Loujine, Le retour de Tchorb», [« ɺ. ʉʠʨʠʥ. 

"ʄʘʰʝʥʴʢʘ", "ʂʦʨʦʣʴ, ʜʘʤʘ, ʚʘʣʝʪ", "ɿʘʱʠʪʘ ʃʫʞʠʥʘ", "ɺʦʟʚʨʘʱʝʥʠʝ ʏʦʨʙʘ"», 1930] 

parue dans la revue dô®migration Les nombres. G. Ivanov entame sa recension par 

lôaffirmation que Nabokov copie des mod¯les ®trangers : le modèle allemand dans Roi, dame, 

valet et le modèle français dans La défense Loujine. Le critique explique le succès de 

Nabokov par lôimitation servile de mod¯les ®trangers simplement transposés dans la 

littérature russe : 
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ɺ çʂʦʨʦʣʝ, ʜʘʤʝ, ʚʘʣʝʪʝè ʩʪʘʨʘʪʝʣʴʥʦ ʩʢʦʧʠʨʦʚʘʥ ʩʨʝʜʥʠʡ ʥʝʤʝʮʢʠʡ ʦʙʨʘʟʝʮ. ɺ çɿʘʱʠʪʝ 

ʃʫʞʠʥʘè ï ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʠʡ. ʕʪʦ ʦʯʝʚʠʜʥʦ ʙʨʦʩʘʝʪʩʷ ʚ ʛʣʘʟʘ ï ʝʜʚʘ ʧʝʨʝʣʠʩʪʘʝʰʴ ʢʥʠʛʠ. ʀ 

ʩʝʢʨʝʪ ʪʦʛʦ, ʯʪʦ ʛʣʘʚʥʳʤ ʦʙʨʘʟʦʤ ʧʣʝʥʠʣʦ ʚ ʉʠʨʠʥʝ ʥʝʢʦʪʦʨʳʭ ʢʨʠʪʠʢʦʚ, ï ʦʙʲʷʩʥʷʝʪʩʷ 

ʧʨʦʩʪʦ. çʊʘʢ ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ ʝʱʝ ʥʝ ʧʠʩʘʣʠè. ʉʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʚʝʨʥʦ ï ʥʦ ʧʦ-ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʠ ʠ ʧʦ-ʥʝʤʝʮʢʠ 

ʪʘʢ ʧʠʰʫʪ ʧʦʯʪʠ ʚʩʝ... ʏʪʦ ʜʦ ʪʦʛʦ ï ʚʩʝ-ʪʘʢʠ ʢʨʠʪʠʢʘ ʧʣʝʥʝʥʘ ï ʦʥʘ ʦʪ ʚʝʢʘ 

ʥʝʨʘʚʥʦʜʫʰʥʘ ʢ çʥʦʚʦʤʫ ʩʣʦʚʫè ï ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʝʩʣʠ çʥʦʚʠʟʥʘè ʵʪʘ ʦʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ ʨʫʯʥʦʡ, 

ʜʦʩʪʫʧʥʦʡ, ʦʙʱʝʧʦʥʷʪʥʦʡ... ɻ. ɸʜʘʤʦʚʠʯ ʨʝʟʦʥʥʦ ʫʢʘʟʘʣ, ʯʪʦ çɿʘʱʠʪʘ ʃʫʞʠʥʘè ʤʦʛʣʘ ʙʳ 

ʧʦʷʚʠʪʴʩʷ ʩʣʦʚʦ ʚ ʩʣʦʚʦ ʚ çNouvelle Revue Françaiseè ʠ ʧʨʦʡʪʠ ʪʘʤ, ʥʠʢʝʤ ʥʝ ʟʘʤʝʯʝʥʥʦʡ, ʚ 

ʩʝʨʦʤ ʨʷʜʫ ʪʘʢʠʭ ʞʝ, ʢʘʢ ʦʥʘ, çʩʨʝʜʥʠʭè ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ ʪʝʢʫʱʝʡ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʦʡ ʙʝʣʣʝʪʨʠʩʪʠʢʠ. 

ʅʦ çNouvelle Revue Françaiseè ʫ ʥʘʩ ʥʠʢʪʦ ʥʝ ʯʠʪʘʝʪ, ʘ ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ... «ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ ʪʘʢ ʝʱʝ 

ʥʠʢʪʦ ʥʝ ʧʠʩʘʣ».206 

Dans Roi, dame, valet est soigneusement recopié un modèle allemand moyen. Dans La défense 

Loujine est recopié un modèle français moyen. Cela saute aux yeux dôune mani¯re ®vidente ¨ peine a-

t-on feuilleté les livres. Et le secret de ce qui a principalement captivé certains critiques chez Sirin 

sôexplique simplement. ç Personne nôa encore ®crit ainsi en russe ». Exact, mais en français et en 

allemand presque tout le monde ®crit ainsié Peu importe, la critique est n®anmoins captiv®e, elle a 

toujours nourri de lôint®r°t pour ç une parole nouvelle », tout particulièrement si cette « nouveauté » 

sôav¯re apprivois®e, accessible, ¨ la port®e de tousé G. Adamoviļ a remarqu® avec raison que La 

défense Loujine aurait pu paraître mot pour mot dans La nouvelle revue française et y passer 

inaperue dans la s®rie m®diocre dôîuvres tout aussi ç moyennes è quôelle des lettres franaises 

actuelles. Mais personne parmi nous ne lit La nouvelle revue franaise, et en russeé ç en russe 

personne nôa jamais ®crit de cette mani¯re-là ». 

Le critique mentionne le point de vue de Georgij Adamoviļ qui a remarqu® la parent® de La 

défense Loujine avec la littérature française et qui a noté que ce roman serait passé inaperçu 

dans la presse p®riodique franaise. Ce nôest pas une remarque ç objective », mais une 

remarque pol®mique, subjective, côest une hypoth¯se inspir®e par la malveillance. Cette 

remarque t®moigne dôune mauvaise appr®ciation de lôimitation de romans ®trangers par une 

partie des repr®sentants litt®raires de lô®migration russe. Il ne faut pas oublier, en lisant les 

textes de ces deux critiques, la querelle littéraire qui a opposé les revues Les nombres et Les 

annales contemporaines, les personnalit®s des critiques, G. Ivanov et Adamoviļ, dôun c¹t®, et 

Xodaseviļ et Nabokov, de lôautre, querelle qui se traduira par des mystifications litt®raires 

chez les deux derniers au milieu des années trente et qui se prolongera jusquô¨ la mort de 

Xodaseviļ en 1939 et le d®part de Nabokov pour les Etats-Unis en 1940. 

                                                 
206

 Georgij Ivanov, «  V. Sirin. "Maġenôka", "Korolô, dama, valet", "Zaġļita Luģina", "Vozvraġļenie Ļorba" », in 
V. V. Nabokov : pro et contra, Sankt-Peterburg, Izdatelôstvo Russkogo Xristianskogo gumanitarnogo instituta, 
1997, p. 215. 



 

Georgij Ivanov fait une constatation dôapr¯s laquelle lôinf®condit® des mod¯les ®trangers chez 

Nabokov est d®montr®e par ses îuvres ®crites selon le mod¯le russe. Pour étayer son idée, le 

critique cite en exemple le premier roman Machenka et le recueil de récits et de poèmes Le 

retour de Tchorb qui seraient exempts dôinfluence ®trang¯re. G. Ivanov consid¯re que lôid®e 

de lôemprunt des mod¯les ®trangers a permis ¨ Nabokov de masquer son imperfection 

cr®atrice et de tromper les critiques litt®raires ainsi que lôopinion publique. Lôemprunt de 

mod¯les ®trangers, selon le critique, marque lôimp®ritie ç réelle » de Nabokov : 

ʆʨʠʛʠʥʘʣ (ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʳʝ ʬʨʘʥʮʫʟʳ) ʭʦʨʦʰ, ʠ ʢʦʧʠʷ, ʧʨʘʚʦ ʥʝʜʫʨʥʘ. ʆʪ çʂʦʨʦʣʷ, ʜʘʤʳ, 

ʚʘʣʝʪʘè ï ʪʦʞʝ ʦʯʝʥʴ ʣʦʚʢʦ, ʫʤʝʣʦ, çʪʚʝʨʜʦʡ ʨʫʢʦʡè ʥʘʧʠʩʘʥʥʦʡ ʧʦʚʝʩʪʠ ï ʫʞʝ ʩʣʝʛʢʘ 

ʤʫʪʠʪ: ʩʣʠʰʢʦʤ ʫʞ ʷʚʥʘʷ çʣʠʪʝʨʘʪʫʨʘ ʜʣʷ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳè. ʉʣʠʰʢʦʤ çʤʦʜʥʘʷè, çʩʦʯʥʘʷè 

ʢʠʩʪʴ ʠ çʪʝʤʧ ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʦʩʪʠè ʯʨʝʟʤʝʨʥʦ ʫʣʦʚʣʷʝʪʩʷ ʧʦ ʧʦʩʣʝʜʥʝʤʫ ʨʝʮʝʧʪʫ ʩʘʤʳʭ 

çʧʝʨʝʜʦʚʳʭè ʥʝʤʮʝʚ. ʅʦ çʂʦʨʦʣʴ, ʜʘʤʘ, ʚʘʣʝʪè, ʭʦʪʷ ʠ ʥʝ ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ ʠ ʥʝ çʚʜʦʭʥʦʚʝʥʠʝè ʥʠ 

ʦʜʥʦʡ ʩʚʦʝʡ ʩʪʨʦʢʦʡ (ʢʘʢ ʠ çɿʘʱʠʪʘ ʃʫʞʠʥʘè), ï ʚʩʝ-ʪʘʢʠ ʵʪʦ ʭʦʨʦʰʦ ʩʨʘʙʦʪʘʥʥʘʷ, 

ʪʝʭʥʠʯʝʩʢʠ ʣʦʚʢʘʷ, ʦʪʧʦʣʠʨʦʚʘʥʥʘʷ ʜʦ ʣʦʩʢʫ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʘ, ʠ ʢʘʢ ʪʘʢʦʚʘʷ ʯʠʪʘʝʪʩʷ ʠ ʩ 

ʠʥʪʝʨʝʩʦʤ ʠ ʜʘʞʝ ʩ ʧʨʠʷʪʥʦʩʪʴʶ. ʅʦ, ʫʚʳ ï ʢʨʦʤʝ ʵʪʠʭ ʜʚʫʭ ʨʦʤʘʥʦʚ ʫ ʉʠʨʠʥʘ ʝʩʪʴ 

çʄʘʰʝʥʴʢʘè. ʀ, ʫʚʳ, ʢʨʦʤʝ çʄʘʰʝʥʴʢʠè ʝʩʪʴ ʣʝʞʘʱʘʷ ʩʝʡʯʘʩ ʧʝʨʝʜʦ ʤʥʦʡ ʪʦʣʴʢʦ ʯʪʦ 

ʚʳʰʝʜʰʘʷ ʢʥʠʛʘ ʨʘʩʩʢʘʟʦʚ ʠ ʩʪʠʭʦʚ çɺʦʟʚʨʘʱʝʥʠʝ ʏʦʨʙʘè. ɺ ʵʪʠʭ ʜʚʫʭ ʢʥʠʛʘʭ ʜʦ ʢʦʥʮʘ, ʢʘʢ 

ʥʘ ʣʘʜʦʥʠ, ʨʘʩʢʨʳʚʘʝʪʩʷ ʚʩʷ ʯʠʪʘʪʝʣʴʩʢʘʷ ʩʫʪʴ ʉʠʨʠʥʘ. çʄʘʰʝʥʴʢʘè ʠ çɺʦʟʚʨʘʱʝʥʠʝ 

ʏʦʨʙʘè ʥʘʧʠʩʘʥʳ ʜʦ ʩʯʘʩʪʣʠʚʦ ʥʘʡʜʝʥʥʦʡ ʉʠʨʠʥʳʤ ʠʜʝʠ ʧʝʨʝʣʠʮʦʚʳʚʘʪʴ ʥʘ ʫʜʠʚʣʝʥʠʝ 

ʩʦʦʪʝʯʝʩʪʚʝʥʥʠʢʘʤ çʥʘʠʣʫʯʰʠʝ ʟʘʛʨʘʥʠʯʥʳʝ ʦʙʨʘʟʮʳè, ʠ ʧʠʩʘʪʝʣʴʩʢʘʷ ʝʛʦ ʧʨʠʨʦʜʘ, ʥʝ 

ʟʘʤʘʩʢʠʨʦʚʘʥʥʘʷ ʟʘʠʤʩʪʚʦʚʘʥʥʦʡ ʫ ʜʨʫʛʠʭ ʩʪʠʣʠʩʪʠʢʦʡ, ʦʙʥʘʞʝʥʘ ʚ ʵʪʠʭ ʢʥʠʛʘʭ ʚʦ ʚʩʝʡ 

ʩʚʦʝʡ ʦʪʪʘʣʢʠʚʘʶʱʝʡ ʥʝʧʨʠʚʣʝʢʘʪʝʣʴʥʦʩʪʠ.207 

Lôoriginal (les Franais contemporains) est bon, et la copie est vraiment assez bonne. On a d®j¨ 

l®g¯rement mal au cîur en lisant Roi, dame, valet, roman également écrit très adroitement, 

habilement, dôune ç main ferme » : côest d®j¨ trop manifestement de la ç littérature pour la littérature ». 

On ressent ¨ lôexc¯s un pinceau trop ç à la mode », « riche » et un « rythme de la modernité » selon la 

dernière recette des Allemands les plus « progressistes ». Mais bien que Roi, dame, valet ne soit ni de 

lôart et ni une ç îuvre inspir®e » dans aucune de ses lignes (tout comme La défense Loujine), cet 

ouvrage est cependant de la littérature bien faite, techniquement habile et bien léchée qui se lit comme 

telle avec intérêt et même avec plaisir. Mais, hélas, outre ces deux romans, Sirin a écrit Machenka. Et, 

hélas, outre Machenka, il y a un recueil de récits et de poèmes Le retour de Tchorb qui vient de 

paraître et qui est à présent sous mes yeux. Dans ces deux livres, le trait essentiel de lecture de Sirin 

se dévoile pleinement. Machenka et Le retour de Tchorb ont ®t® ®crits avant que Sirin nôait eu 

lôheureuse id®e de recycler ç les meilleurs modèles étrangers » pour le plus grand étonnement de ses 
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compatriotes, et sa nature dô®crivain, sans le masque dôun style emprunt® ¨ dôautres, appara´t nue 

dans ces livres dans toute sa laideur repoussante. 

Le vocable « modèle » (« ʦʙʨʘʟʝʮ ») apparaît clairement dans le texte de G. Ivanov ; répété à 

plusieurs reprises, il comporte une connotation négative : « ʩʪʘʨʘʪʝʣʴʥʦ ʩʢʦʧʠʨʦʚʘʥ 

ʩʨʝʜʥʠʡ ʥʝʤʝʮʢʠʡ ʦʙʨʘʟʝʮ », « ʠʜʝʠ ʧʝʨʝʣʠʮʦʚʳʚʘʪʴ ʥʘ ʫʜʠʚʣʝʥʠʝ ʩʦʦʪʝʯʝʩʪʚʝʥʥʠʢʘʤ 

"ʥʘʠʣʫʯʰʠʝ ʟʘʛʨʘʥʠʯʥʳʝ ʦʙʨʘʟʮʳ" », « ʆʨʠʛʠʥʘʣ (ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʳʝ ʬʨʘʥʮʫʟʳ) ʭʦʨʦʰ, ʠ 

ʢʦʧʠʷ, ʧʨʘʚʦ ʥʝʜʫʨʥʘ », « ʧʠʩʘʪʝʣʴʩʢʘʷ ʝʛʦ ʧʨʠʨʦʜʘ, ʥʝ ʟʘʤʘʩʢʠʨʦʚʘʥʥʘʷ 

ʟʘʠʤʩʪʚʦʚʘʥʥʦʡ ʫ ʜʨʫʛʠʭ ʩʪʠʣʠʩʪʠʢʦʡ è. Le critique d®nonce lôimposture de Nabokov qui 

en imitant (sans le préciser) des modèles étrangers (inconnus du public russe) trompe ce 

m°me public par ses îuvres. 

La pr®sence suppos®e des mod¯les ®trangers a ®t® perue par dôautres critiques de 

lô®migration comme un ph®nom¯ne positif. Dans lôarticle ç V. Sirin. "Le retour de Tchorb. 

Récits et poèmes" » [« ɺ. ʉʠʨʠʥ. "ɺʦʟʚʨʘʱʝʥʠʝ ʏʦʨʙʘ. ʈʘʩʩʢʘʟʳ ʠ ʩʪʠʭʠ" », 1930], paru 

dans Les annales contemporaines, Mark Cetlin note quôaucun critique nôest capable de citer 

des « modèles è ®trangers pr®cis dans les îuvres de Nabokov. Cette hypoth¯se dôinfluences 

étrangères reste toujours au niveau dôune impression g®n®rale : 

ʂʨʠʪʠʢʘ ʠʩʢʘʣʘ ʚ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʝ ʉʠʨʠʥʘ ʩʣʝʜʳ ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʳʭ ʚʣʠʷʥʠʡ. ʇʠʰʫʱʠʡ ʵʪʠ ʩʪʨʦʢʠ 

ʚʳʩʢʘʟʘʣ ʧʦ ʧʦʚʦʜʫ ʨʦʤʘʥʘ çʂʦʨʦʣʴ, ʜʘʤʘ, ʚʘʣʝʪè ʧʨʝʜʧʦʣʦʞʝʥʠʝ, ʯʪʦ ʦʥ ʩʦʟʜʘʥ ʧʦʜ 

ʚʣʠʷʥʠʝʤ ʙʝʨʣʠʥʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʦʡ ʘʪʤʦʩʬʝʨʳ. ɼʨʫʛʦʡ ʢʨʠʪʠʢ, ɻʝʦʨʛʠʡ ɸʜʘʤʦʚʠʯ, ʥʘʰʝʣ, 

ʯʪʦ ʨʦʤʘʥ ʉʠʨʠʥʘ çɿʘʱʠʪʘ ʃʫʞʠʥʘè ʥʘʧʠʩʘʥ ʧʦʜ ʚʣʠʷʥʠʝʤ ʩʦʚʨʝʤʝʥʥʦʡ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʦʡ 

ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ ʠ ʯʪʦ ʚʦ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʦʤ ʞʫʨʥʘʣʝ ʦʥ ʥʝ ʧʦʢʘʟʘʣʩʷ ʙʳ ʩʪʦʣʴ ʥʦʚʳʤ ʠ ʥʝʦʙʳʯʥʳʤ, 

ʢʘʢ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʷʝʪʩʷ ʤʥʦʛʠʤ ʨʫʩʩʢʠʤ ʯʠʪʘʪʝʣʷʤ. ʅʦ ʠ ɻ. ɸʜʘʤʦʚʠʯ ʥʝ ʫʢʘʟʘʣ ʥʠ ʥʘ ʦʜʥʦ 

ʢʦʥʢʨʝʪʥʦʝ ʚʣʠʷʥʠʝ ʠ ʪʦʞʝ ʛʦʚʦʨʠʣ ʪʦʣʴʢʦ ʦʙ ʦʙʱʝʤ ʚʣʠʷʥʠʠ ʬʨʘʥʮʫʟʦʚ. 

ʕʪʠ ʫʢʘʟʘʥʠʷ, ʪʘʢʠʤ ʦʙʨʘʟʦʤ, ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʥʝʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʳ, ʥʦ ʠ ʧʨʦʪʠʚʦʨʝʯʘʪ ʦʜʥʦ ʜʨʫʛʦʤʫ, 

ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʦʙʘ ʨʦʤʘʥʘ ʉʠʨʠʥʘ, ʥʝʩʤʦʪʨʷ ʥʘ ʨʘʟʥʦʩʪʴ ʩʶʞʝʪʘ ʠ ʪʨʘʢʪʦʚʢʠ, ʧʨʝʞʜʝ ʚʩʝʛʦ 

ʦʯʝʥʴ ʧʦʭʦʞʠ ʜʨʫʛ ʥʘ ʜʨʫʛʘ ʠ ʷʚʩʪʚʝʥʥʦ ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʘʪ ʧʠʩʘʪʝʣʶ ʩ ʮʝʣʴʥʦʡ ʠ ʩʚʦʝʦʙʨʘʟʥʦʡ 

ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʦʩʪʴʶ. ʅʦ ʦʥʠ ʥʘʩʪʦʣʴʢʦ ʚʥʝ ʙʦʣʴʰʦʛʦ ʨʫʩʣʘ ʨʫʩʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ, ʪʘʢ ʯʫʞʜʳ 

ʨʫʩʩʢʠʭ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʭ ʚʣʠʷʥʠʡ, ʯʪʦ ʢʨʠʪʠʢʠ ʥʝʚʦʣʴʥʦ ʠʱʫʪ ʚʣʠʷʥʠʡ ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʳʭ.208 

La critique a cherch® les traces dôinfluences ®trang¯res dans lôart de Sirin. Lôauteur de ces lignes a 

®mis lôhypoth¯se que le roman Roi, dame, valet aurait ®t® cr®® sous lôinfluence de lôatmosph¯re 

litt®raire berlinoise. Un autre critique, Georgij Adamoviļ, a trouv® que le roman de Sirin La défense 

Loujine aurait ®t® ®crit sous lôinfluence de la litt®rature franaise contemporaine et que, dans une 

revue franaise, il nôaurait pas sembl® aussi nouveau et extraordinaire quôil le para´t ¨ beaucoup de 
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lecteurs russes. Mais G. Adamoviļ lui non plus nôa indiqu® aucune influence concr¯te, se contentant 

de nô®voquer quôune influence g®n®rale des Français. 

Ainsi ces indications ne sont-elles pas seulement vagues ; elles se contredisent aussi lôune lôautre, car 

les deux romans de Sirin, malgr® la diff®rence du sujet et de lôinterpr®tation, se ressemblent 

grandement avant tout et appartiennent manifestement ¨ un ®crivain pourvu dôune individualit® enti¯re 

et originale. Mais ils se trouvent tellement en dehors du grand courant de la littérature russe, sont si 

étrangers aux influences littéraires russes que les critiques cherchent involontairement des influences 

étrangères. 

Cetlin explique le raisonnement selon lequel Nabokov ®crirait sous lôinfluence de mod¯les 

étrangers par la similitude prononcée, stylistique, structurelle et thématique, de ses deux 

romans considérés comme les plus étrangers, Roi, dame, valet, qui aurait imité un modèle 

allemand, et La défense Loujine, qui aurait emprunté un modèle français. Or, les modèles 

allemand et français sont tout à fait différents, alors que les deux romans en question 

possèdent un grand nombre de traits en commun et les traits communs prédominent sur les 

traits distinctifs. Selon le critique, le recours aux modèles étrangers pour expliquer le 

ph®nom¯ne singulier de Nabokov r®side dans le fait que son art demeure ¨ lô®cart du ç grand 

courant de la littérature russe » et de toute influence russe. On peut supposer que cette 

étrangeté de Nabokov a été engendrée, comme un fait littéraire tout à fait nouveau, par le 

modèle originel russe lui-même. Cetlin parle dôailleurs dôinfluence (« ʚʣʠʷʥʠʝ ») et non de 

modèle. 

Dans sa recension « Sirin » [«ʉʠʨʠʥ», 1930], publiée dans La novale, Nikolaj Andreev répète 

¨ deux reprises que Nabokov est un ®crivain russe r®sidant ¨ lô®tranger. Dans les deux cas, il 

place cette affirmation en d®but de paragraphe pour lôaccentuer davantage. Nabokov est un 

®crivain ®tranger dôabord dôapr¯s un crit¯re spatial : il vit à Berlin, tandis que le centre 

culturel de lô®migration russe sôest d®plac® ¨ Paris. Le deuxi¯me crit¯re est dôordre artistique : 

le caractère étranger aurait pénétré la nature même de sa création, son style et ses thèmes. Le 

critique évoque les influences de la littérature étrangère moderne (française et allemande). 

Dôapr¯s lui, une synth¯se des mod¯les russe et ®tranger (la fusion du pass® et du futur, de la 

tradition et de lôinnovation, du contenu et de la forme) se serait op®r®e dans lôîuvre de 

Nabokov. Selon lôauteur de lôarticle, Nabokov sert de bon exemple pour d®montrer 

lôhypoth¯se selon laquelle la culture russe exil®e prosp®rerait sur le sol ®tranger : 

ʉʠʨʠʥ ï ʟʘʨʫʙʝʞʥʠʢ. ʕʪʦ ʵʣʝʤʝʥʪʘʨʥʝʡʰʝʝ ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʠʝ ʦʪʥʦʩʠʪʩʷ ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʢ ʝʛʦ 

ʚʨʝʤʝʥʥʦʡ ʛʝʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʦʡ ʧʨʠʢʨʝʧʣʝʥʥʦʩʪʠ (ɹʝʨʣʠʥ), ʥʦ, ʚ ʠʟʚʝʩʪʥʦʡ ʯʘʩʪʠ, ʢ ʜʫʭʫ ʠ ʧʣʦʪʠ 

ʝʛʦ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ. ɿʘʨʫʙʝʞʴʝ, ʪʦʞʜʝʩʪʚʝʥʥʦʝ ʚ ʥʘʰʝʤ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʠʠ ʥʝ ʩ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ 



 

ʵʤʠʛʨʘʮʠʝʡ, ʥʦ ʩ ɿʘʧʘʜʥʦʡ ɽʚʨʦʧʦʡ, ʦʪʨʘʟʠʣʦʩʴ ʫ ʉʠʨʠʥʘ ʠ ʚ ʧʨʠʝʤʘʭ ʤʘʩʪʝʨʩʪʚʘ, ʠ ʚ 

ʪʝʤʘʭ, ʠ ʚ ʧʦʣʴʟʫʝʤʦʤ ʧʠʩʘʪʝʣʝʤ ʤʘʪʝʨʠʘʣʝ (ʚʥʝʰʥʷʷ ʦʙʩʪʘʥʦʚʢʘ, ʩʶʞʝʪ, ʧʩʠʭʦʣʦʛʠʷ 

ʛʝʨʦʷ) ʠ ʜʘʞʝ, ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ, ʚ ʩʪʠʣʝ: ʥʘʭʦʜʷʪʩʷ ʢʨʠʪʠʢʠ, ʦʙʥʘʨʫʞʠʚʰʠʝ ʫ ʉʠʨʠʥʘ ʚʣʠʷʥʠʷ 

ʥʦʚʝʡʰʠʭ ʥʝʤʝʮʢʠʭ ʠ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʠʭ ʘʚʪʦʨʦʚ. [...] 

ɺʦʪ ï ʧʠʩʘʪʝʣʴ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʠʟʫʤʠʪʝʣʴʥʳʤ ʠ ʦʙʝʱʘʶʱʠʤ ʩʠʣʫʵʪʦʤ ʧʦʜʥʷʣʩʷ ʚ ʥʘʰʠ 

ʠʟʛʥʘʥʥʠʯʝʩʢʠʝ ʛʦʜʳ, ʩʦʯʝʪʘʚ ʚ ʩʝʙʝ ʢʫʣʴʪʫʨʥʦʝ ʥʘʩʣʝʜʠʝ ʧʨʦʰʣʦʛʦ ʩ ʜʫʭʦʤ ʤʦʣʦʜʳʭ 

ʧʦʢʦʣʝʥʠʡ, ʨʫʩʩʢʫʶ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʫʶ ʪʨʘʜʠʮʠʶ ʩʦ ʩʤʝʣʳʤ ʥʦʚʘʪʦʨʩʪʚʦʤ, ʨʫʩʩʢʫʶ 

ʫʩʪʨʝʤʣʝʥʥʦʩʪʴ ʢ ʧʩʠʭʦʣʦʛʠʟʤʫ ʩ ʟʘʧʘʜʥʦʡ ʟʘʥʠʤʘʪʝʣʴʥʦʩʪʴʶ ʩʶʞʝʪʘ ʠ ʩʦʚʝʨʰʝʥʩʪʚʦʤ 

ʬʦʨʤʳ. ʅʘ ʝʛʦ ʧʨʠʤʝʨʝ ʩ ʟʘʚʝʨʰʝʥʥʦʡ ʦʪʯʝʪʣʠʚʦʩʪʴʶ ʨʘʟʨʫʰʘʝʪʩʷ ʥʝʧʨʘʚʠʣʴʥʦʝ ʠ 

ʧʦʚʝʨʭʥʦʩʪʥʦʝ ʤʥʝʥʠʝ, ʙʫʜʪʦ ʙʳ ʧʠʩʘʪʝʣʴʩʢʦʝ ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ, ʣʠʰʝʥʥʦʝ ʨʦʜʥʦʡ ʧʦʯʚʳ, ʦʙʨʝʯʝʥʦ 

ʟʘ ʨʫʙʝʞʦʤ ʛʠʙʥʫʪʴ ʠ ʯʘʭʥʫʪʴ, ʦʩʪʘʚʘʷʩʴ ʚ ʣʫʯʰʝʤ ʩʣʫʯʘʝ ʪʘʣʘʥʪʣʠʚʳʤ ʠ ʙʝʩʩʠʣʴʥʳʤ 

ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʝʤ.209 

Sirin est un ®crivain russe r®sidant ¨ lô®tranger. Cette d®finition tr¯s ®l®mentaire se rapporte non 

seulement ¨ sa situation g®ographique temporaire (Berlin), mais, en grande partie, ¨ lôesprit et au 

corps de ses îuvres. Lô®tranger, identique dans notre repr®sentation non pas ¨ lô®migration politique, 

mais ¨ lôEurope occidentale, se refl¯te chez Sirin à la fois dans les procédés de son art, dans les 

th¯mes et dans le mat®riau utilis® par lô®crivain (milieu ext®rieur, sujet, psychologie du h®ros) et 

même, peut-être, dans le style : il y a des critiques qui ont découvert chez Sirin les influences 

dôauteurs allemands et français modernes. [...] 

Voici un ®crivain dont surgit la surprenante et prometteuse silhouette dans nos ann®es dôexil, unissant 

en lui-m°me lôh®ritage culturel du pass® et lôesprit des jeunes g®n®rations, la tradition litt®raire russe et 

un esprit novateur hardi, lôaspiration russe ¨ lôaspect psychologique et lôint®r°t du sujet et la perfection 

de la forme occidentaux. Son exemple d®truit, avec une nettet® accomplie, lôopinion erron®e et 

superficielle selon laquelle lôart dô®crire, priv® du sol natal, est vou® ¨ p®rir et ¨ sô®tioler ¨ lô®tranger, en 

restant, dans le meilleur des cas, un souvenir talentueux et impuissant. 

Lôinfluence des mod¯les ®trangers se traduit chez Nabokov plus particuli¯rement dans la 

forme. Le critique énumère les composantes emprunt®es ¨ lôOccident : le style, lôinnovation, 

le sujet, la structure, le trompe-lôîil, la langue, le syst¯me et la combinatoire. Le mod¯le russe 

est caractérisé par des traits moins techniques : simplicité du style, déroulement de la pensée, 

« psychologisme è de lô©me et ®nonciation sans forme : 

ʉʠʨʠʥ (ʤʳ ʧʦʚʪʦʨʷʝʤ) ï ʟʘʨʫʙʝʞʥʠʢ. ʀ ʟʘʨʫʙʝʞʴʝ ʦʪʩʣʦʠʣʦʩʴ ʫ ʥʝʛʦ ʧʨʝʞʜʝ ʚʩʝʛʦ ʚ ʬʦʨʤʝ. 

ɹʣʝʩʢ ʤʘʩʪʝʨʩʪʚʘ, ʦʪʩʪʫʧʣʝʥʠʝ ʦʪ ʢʘʥʦʥʦʚ, ʫʚʣʝʢʘʪʝʣʴʥʘʷ ʠʛʨʘ ʩʶʞʝʪʦʤ, ʯʘʩʪʘʷ 

ʧʝʨʝʪʘʩʦʚʢʘ ʯʘʩʪʝʡ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷ, ʦʩʪʨʦʫʤʥʳʡ ʦʙʤʘʥ ʯʠʪʘʪʝʣʷ, ʣʦʞʥʳʡ ʩʣʝʜ, ʚʝʜʫʱʠʡ ʢ 

ʥʝʦʞʠʜʘʥʥʦʩʪʠ, ʦʙʥʦʚʣʝʥʠʝ ʷʟʳʢʘ, ʦʙʨʘʟʦʚ ʠ ʠʟʫʤʠʪʝʣʴʥʘʷ ʩʣʘʞʝʥʥʦʩʪʴ ʦʙʱʝʛʦ ʭʦʜʘ 

ʧʦʚʝʩʪʚʦʚʘʥʠʷ ï ʚʩʝ ʵʪʦ ʧʨʝʢʨʘʩʥʦʝ ʩʦʚʝʨʰʝʥʩʪʚʦ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʦʛʦ ʠʩʢʫʩʩʪʚʘ ʥʝʩʝʪ ʥʘ ʩʝʙʝ 
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ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʳʝ ʚʝʷʥʠʷ ɿʘʧʘʜʘ. ʀ, ʢʘʢ ʥʠ ʧʘʨʘʜʦʢʩʘʣʴʥʦ ʪʘʢʦʝ ʫʪʚʝʨʞʜʝʥʠʝ, ʠʤʝʥʥʦ ʵʪʘ ʯʝʨʪʘ 

ʠʥʳʭ ʟʘʩʪʘʚʣʷʝʪ ʠʥʦʛʜʘ ʩ ʩʦʤʥʝʥʠʝʤ ʦʪʥʦʩʠʪʴʩʷ ʢ ʉʠʨʠʥʫ. ɺʧʨʦʯʝʤ, ʵʪʦ ʧʦʥʷʪʥʦ. ʈʫʩʩʢʦʡ 

ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʝ ʚʩʝʛʜʘ ʯʫʞʜ ʙʳʣ ʚʥʝʰʥʠʡ ʙʣʝʩʢ ʪʝʭʥʠʯʝʩʢʦʡ ʦʙʨʘʙʦʪʢʠ. ʄʳ ʣʶʙʠʣʠ ʠ ʣʶʙʠʤ 

ʢʨʝʧʦʩʪʴ, ʧʨʦʩʪʦʪʫ, ʥʫʪʨʦ, ʛʦʨʷʯʝʝ ʧʣʘʤʷ ʚʩʪʨʝʚʦʞʝʥʥʦʡ ʤʳʩʣʠ ʠ ʪʦʩʢʫʶʱʝʡ ʜʫʰʠ. ʄʳ ʥʝ 

ʦʜʦʙʨʷʝʤ ʩʜʝʨʞʘʥʥʦʩʪʠ, ʥʘʤ ʯʫʞʜʘ ʠʨʦʥʠʷ. ʄʳ ʣʶʙʠʤ ʧʨʦʨʦʢʦʚ ʠ ʧʩʘʣʤʦʧʝʚʮʝʚ. ʀ ʯʝʤ 

ʚʟʚʦʣʥʦʚʘʥʥʝʝ ʠ ʩʪʨʘʩʪʥʝʝ, ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ, ʜʘʞʝ ʙʝʩʬʦʨʤʝʥʥʝʝ ʠʭ ʧʨʦʨʠʮʘʥʠʷ, ʪʝʤ ʙʳʩʪʨʝʝ 

ʠ ʙʣʠʞʝ ʦʥʠ ʦʩʚʦʷʶʪʩʷ ʥʘʤʠ.210 

Sirin (nous le r®p®tons) est un ®crivain russe r®sidant ¨ lô®tranger. Et lôexistence hors des fronti¯res de 

la Russie sôest exprim®e chez lui avant tout dans la forme. Lô®clat de la ma´trise, lô®cart par rapport aux 

canons, le jeu passionnant avec le sujet, la permutation fr®quente des parties de lôîuvre, lôart 

ing®nieux de tromper le lecteur, une fausse piste menant ¨ lôimpr®vu, le renouvellement de la langue, 

des images et lôagencement surprenant du cours g®n®ral de la narration, toute cette magnifique 

perfection de lôart litt®raire trahit certaines influences de lôOccident. Et, quelque paradoxale que soit 

cette affirmation, côest justement ce trait qui pousse certains ¨ regarder parfois Sirin avec suspicion. Au 

demeurant, cela se comprend. Lô®clat ext®rieur de lôex®cution technique a toujours ®t® ®tranger ¨ la 

litt®rature russe. Nous avons aim® et aimons la fermet®, la simplicit®, lôint®rieur, la flamme chaude 

dôune pens®e troubl®e et dôune ©me languissante. Nous nôapprouvons pas la r®serve, lôironie nous est 

étrangère. Nous aimons les prophètes et les psalmistes. Et plus leurs prophéties sont agitées, 

ardentes et, peut-être, informes, plus rapidement et plus intimement nous les assimilons. 

Lôauteur de la recension discerne chez notre auteur le jeu parfait et la maîtrise absolue de son 

îuvre. Il cite Konstantin Zajcev qui emploie la m®taphore de la croissance pour montrer le 

d®veloppement artistique de lô®crivain transgressant les r¯gles ®mises par son milieu litt®raire. 

Il met lôaccent sur le terme ç européisme » (« ʝʚʨʦʧʝʠʟʤ ») pour souligner la multiplicité des 

mod¯les ®trangers qui entrent en jeu dans lôart de Nabokov : 

ʅʦ ʚ ʉʠʨʠʥʝ, ʯʪʦ ʚʝʨʥʦ ʧʦʯʫʚʩʪʚʦʚʘʣ ʇʝʪʨ ʇʠʣʴʩʢʠʡ (ʚ çʉʝʛʦʜʥʷè), ʚ ʙʣʠʩʪʘʪʝʣʴʥʦʤ 

ʉʠʨʠʥʝ ʪʘʢ ʤʥʦʛʦ ʝʚʨʦʧʝʠʟʤʘ, ʥʝʧʨʠʚʳʯʥʦʡ ʩʪʨʦʡʥʦʩʪʠ, ʛʣʘʜʢʦʩʪʠ ʠ ʥʝʦʙʳʯʥʦʡ 

ʩʜʝʨʞʘʥʥʦʩʪʠ, ʫ ʥʝʛʦ ʪʘʢ ʧʦʜʯʝʨʢʥʫʪʦ ʤʘʩʪʝʨʩʪʚʦ, ʪʘʢ ʥʝʧʨʠʚʳʯʝʥ ʦʙʱʠʡ ʪʦʥ ʨʘʩʩʢʘʟʦʚ. 

ʕʪʦ ʝʜʠʥʩʪʚʝʥʥʳʡ, ʪʦʣʴʢʦ ʩʠʨʠʥʩʢʠʡ (ʫʢʘʟʳʚʘʣ ʥʘ ʵʪʦ ʠ ɸ. ʉʘʚʝʣʴʝʚ ʚ çʈʫʣʝè), 

ʧʣʝʥʠʪʝʣʴʥʳʡ ʤʠʨ ʦʙʨʘʟʦʚ ʠ ʨʝʯʠ, ʪʘʢ ʫʚʝʨʝʥʥʦ ʠʛʨʘʝʪ ʘʚʪʦʨ ʩʚʦʠʤ ʫʤʝʥʴʝʤ, ʯʪʦ 

ʩʦʟʜʘʝʪʩʷ ʣʝʛʝʥʜʘ ʦ ʝʛʦ ʭʦʣʦʜʥʦʩʪʠ, ʦ ʝʛʦ ʙʝʟʞʘʣʦʩʪʥʦʤ ʨʘʩʧʷʪʠʠ ʛʝʨʦʝʚ, ʦ ʝʛʦ ʙʝʟʜʫʰʥʦʡ 

ʠʛʨʝ ʚ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʫ. ʂʦʥʝʯʥʦ, ʵʪʦ ʪʦʣʴʢʦ ʦʙʤʘʥ ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʠʷ: ʠ ʪʦʣʴʢʦ ʚ ʦʜʥʦʤ ʩʣʫʯʘʝ 

ʧʨʠʱʫʨʝʥʥʳʡ ʩʥʦʙʠʟʤ, ʚ ʜʨʫʛʦʤ ï ʙʦʷʟʥʴ ʥʝʧʨʠʚʳʯʥʦʛʦ. ʄʦʞʥʦ ʥʝ ʣʶʙʠʪʴ ʩʠʨʠʥʩʢʦʛʦ 

ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ, ʥʦ ʥʝʣʴʟʷ ʦʪʨʠʮʘʪʴ ʥʠ ʝʛʦ ʚʳʩʦʢʦʛʦ ʩʦʚʝʨʰʝʥʩʪʚʘ, ʥʠ ʛʨʦʤʘʜʥʳʭ 

ʚʦʟʤʦʞʥʦʩʪʝʡ, ʯʫʝʤʳʭ ʚ ʧʠʩʘʪʝʣʝ. ʆʯʝʥʴ ʫʜʘʯʥʦ ʩʢʘʟʘʣ ʂ. ɿʘʡʮʝʚ ʚ çʈʦʩʩʠʠ ʠ ʩʣʘʚʷʥʩʪʚʝè, 

ʯʪʦ ʉʠʨʠʥ çʟʥʘʯʠʪʝʣʴʥʝʡʰʝʝ ʷʚʣʝʥʠʝ ʧʦʢʦʣʝʥʠʷ "ʜʝʪʝʡ", ʩʚʦʠʤ ʨʦʩʪʦʤ ʦʧʨʦʢʠʜʳʚʘʶʱʝʝ 

                                                 
210

 Ibid., p. 229. 



 

ʚʩʝ ʩʪʘʚʠʤʳʝ ʢʨʠʪʠʢʦʡ ʢʦʣʳʰʢʠ ʠ ʟʘʛʦʨʦʜʢʠè.211 

Mais chez Sirin, ce quôa justement senti Petr Pilôskij (dans Aujourdôhui), chez le brillant Sirin, il y a tant 

dôeurop®isme, dôharmonie inhabituelle, de facilit® et de r®serve extraordinaire, chez lui la technique est 

tellement soulign®e, le ton g®n®ral des r®cits est si inhabituel. Côest un monde captivant dôimages et 

de parole, monde singulier, marque propre de Sirin (cela a ®t® indiqu® ®galement par A. Savelôev dans 

Le gouvernail), lôauteur joue avec tant dôaplomb de son savoir-faire quôappara´t la l®gende de sa 

froideur, du crucifiement impitoyable de ses héros, de son jeu inhumain à la littérature. Bien sûr, ce 

nôest quôun trompe-lôîil : dans le premier cas ce nôest que snobisme entendu, dans le second, ce nôest 

que la peur de lôinconnu. On peut ne pas aimer lôart de Sirin, mais on ne peut nier ni sa haute 

perfection ni les ®normes possibilit®s que lôon ressent dans lô®crivain. Dans La Russie et le monde 

slave, K. Zajcev a trouvé une formulation heureuse selon laquelle Sirin est « le phénomène le plus 

important de la génération des "enfants" qui, par sa croissance, renverse tous les piquets et clôtures 

installés par la critique ». 

N. Andreev croit que Nabokov reflète les traits propres à son temps et à son époque par les 

th¯mes r®currents de son îuvre : la fuite hors du monde réel dans le monde créé par lui, 

lôid®al, la folie, lôirrationnel et la personnalit® de lôindividu et sa r®pression par la civilisation 

industrielle.
212

 Lô®crivain ®tudi® concilierait lôesprit russe et la forme occidentale, tel est le 

verdict de N. Andreev à la fin de son article.
213

 

Dans son principal article sur Nabokov « Lôîuvre de Sirin » [« ʊʚʦʨʯʝʩʪʚʦ ʉʠʨʠʥʘ », 1930], 

Gleb Struve renonce à définir lôart de Nabokov comme non russe. Il voit lôapparition et la 

persistance de cette affirmation dans ses traits qui ne sont pas communs à la littérature russe. 
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 « ɺ ʉʠʨʠʥʝ ʦʪʩʣʦʠʣʠʩʴ ʠ ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʳʝ ʯʝʨʪʳ ʚʨʝʤʝʥʠ: ʩʪʨʝʤʣʝʥʠʝ ʫʡʪʠ ʚ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʳʡ ʤʠʨ ʠʟ 
ʛʨʫʩʪʥʳʭ ʙʫʜʥʝʡ, ʪʦʩʢʘ ʧʦ ʠʜʝʘʣʴʥʦʤʫ, ʧʣʝʥʠʪʝʣʴʥʦʝ ʩʫʤʘʩʰʝʩʪʚʠʝ ʚʦʦʙʨʘʞʝʥʠʷ ʢʘʢ ʨʝʘʢʮʠʷ ʥʘ 
ʪʷʛʦʩʪʥʫʶ ʚʣʘʩʪʴ ʙʳʪʘ, ʠʣʣʶʟʠʠ ʚʟʘʤʝʥ ʨʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʛʦ, ʙʝʟ ʧʘʬʦʩʘ ʩʫʱʝʩʪʚʦʚʘʥʠʷ, ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʦʛʦ ʜʣʷ 
ɿʘʧʘʜʘ, ʧʦʠʩʢʠ ʠʥʪʝʨʝʩʥʳʭ ʣʶʜʝʡ, ʥʘʩʠʣʴʥʦ ʨʘʚʥʷʝʤʳʭ ʧʦʜ ʰʝʨʝʥʛʫ ʪʷʞʝʣʳʤ ʧʨʝʩʩʦʤ ʮʠʚʠʣʠʟʘʮʠʠ. » 
Ibid., p. 230. 
« Dans Sirin se sont ®galement stratifi®s les traits caract®ristiques de lô®poque : la tendance à se réfugier dans son 
propre monde intérieur loin de la grisaille de la vie quotidienne, la nostalgie de lôid®al, la folie captivante de 
lôimagination comme r®action ¨ la p®nible dictature de la vie ordinaire, les illusions ¨ la place de lôexistence 
rationnelle, sans grandeur caract®ristique de lôOccident, la qu°te dôhommes int®ressants qui sont de vive force 
align®s en un seul rang par le lourd rouleau dôimprimerie de la civilisation. » 
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 « ɺ ʬʦʨʤʘʣʴʥʦʤ ʩʤʳʩʣʝ ʫ ʉʠʨʠʥʘ ï ʩʠʥʪʝʟ ʨʫʩʩʢʠʭ ʥʘʩʪʨʦʝʥʠʡ ʩ ʟʘʧʘʜʥʦʝʚʨʦʧʝʡʩʢʦʡ ʬʦʨʤʦʡ. ʋ 
ʉʠʨʠʥʘ ʷʩʥʝʝ ʠ ʫʜʘʯʥʝʝ, ʯʝʤ ʫ ʜʨʫʛʠʭ ʘʚʪʦʨʦʚ, ʚʳʧʦʣʥʝʥ ʟʥʘʤʝʥʠʪʳʡ ʧʨʠʥʮʠʧ ʧʦʢʦʡʥʦʛʦ ʃʴʚʘ ʃʫʥʮʘ ï 
"ʅʘ ɿʘʧʘʜ!", ʠ ʦʥ ʩʦʯʝʪʘʣʩʷ (ʧʦʚʪʦʨʷʝʤ) ʩ ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʦ ʧʨʠʥʮʠʧʠʘʣʴʥʳʤ ʥʘʧʨʘʚʣʝʥʠʝʤ ʨʫʩʩʢʦʡ 
ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ. » 
Ibid., p. 230. 
« Sur le plan formel, Sirin repr®sente la synth¯se de lôesprit russe et de la forme de lôEurope occidentale. Sirin a 
accompli, dôune mani¯re plus claire et r®ussie que les autres auteurs, le c®l¯bre principe de feu Lev Lunc "Cap 
vers lôOccident !", et il se combinait (nous le répétons) avec un mouvement extrêmement intransigeant de la 
littérature russe. » 
Dans son article « Cap vers lôOccident ! » [« ʅʘ ɿʘʧʘʜ ! », 1922], Lev Lunc expose la tradition et le principe de 
la « fable » caractéristiques de la littérature occidentale. Il considère que la littérature russe doit emprunter ce 
trait. 



 

Sa « non-russité è consiste dans lôabsence de lô®l®ment fondamental russe, ç lôamour envers 

lôhomme è, absence qui condamne lôîuvre de Nabokov ¨ °tre consid®r®e comme non russe : 

ʅʝʦʜʥʦʢʨʘʪʥʦ ʫʢʘʟʳʚʘʣʦʩʴ ʥʘ çʥʝʨʫʩʩʢʦʩʪʴè ʉʠʨʠʥʘ. ʄʥʝ ʵʪʦ ʫʢʘʟʘʥʠʝ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʷʝʪʩʷ 

ʥʝʚʝʨʥʳʤ ʚ ʦʙʱʝʡ ʬʦʨʤʝ. ʅʦ ʫ ʉʠʨʠʥʘ ʝʩʪʴ çʥʝʨʫʩʩʢʠʝè ʯʝʨʪʳ, ʚʝʨʥʝʝ, ʯʝʨʪʳ ʥʝ 

ʩʚʦʡʩʪʚʝʥʥʳʝ ʨʫʩʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʝ, ʚʟʷʪʦʡ ʚ ʮʝʣʦʤ. ʋ ʥʝʛʦ ʦʪʩʫʪʩʪʚʫʝʪ, ʚ ʯʘʩʪʥʦʩʪʠ, 

ʩʪʦʣʴ ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʘʷ ʜʣʷ ʨʫʩʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ çʣʶʙʦʚʴ ʢ ʯʝʣʦʚʝʢʫè (ʧʦ ʤʥʝʥʠʶ ï ʩʧʦʨʥʦʤʫ ï ʅ. 

ɸ. ɹʝʨʜʷʝʚʘ, ʠʟ ʙʦʣʴʰʠʭ ʨʫʩʩʢʠʭ ʧʠʩʘʪʝʣʝʡ, ʫ ɻʦʛʦʣʷ ʥʝ ʙʳʣʦ ʵʪʦʡ ʯʝʨʪʳ).214 

La « non-russité » de Sirin a été indiquée à plusieurs reprises. Cette indication me paraît fausse dans 

son ensemble. Mais Sirin possède des traits « non russes », plus précisément, des traits qui ne sont 

pas propres ¨ la litt®rature russe, prise dans son ensemble. Chez lui est notamment absent lôç amour 

pour lôhomme è, trait si caract®ristique de la litt®rature russe (selon lôopinion, contestable dôailleurs, de 

Berdjaev, parmi les grands écrivains russes, Gogolô ®tait d®pourvu de ce trait). 

Dans lôessai ç Vladimir Nabokoff Sirine, lôamour de la vie » [1931], Gleb Struve met en 

®vidence le lien qui existe entre lôart de Nabokov et celui de Puġkin dans leur utilisation de 

modèles artistiques français : soin de la forme, de la mesure et de lôordre. Dôapr¯s le critique, 

Nabokov conjugue la composition classique à la complexité psychologique et sémantique : 

Côest quôil manque ¨ Sirine cette ç sainte inquiétude » si caractéristique de la littérature et de la 

pensée russes : son intérêt avide pour la vie le rend, comme un de ses personnages, invulnérable. Il 

se rapproche beaucoup de celui des écrivains russes qui a été le plus parfait peut-être et le moins 

apprécié, à quelques exceptions près, en Europe : Alexandre Pouchkine, dont Mérimée trouvait la 

phrase « toute française ». Comme Pouchkine, Sirine a ce soin, propre aux Français, de la forme, de 

la mesure, cet amour de lôordre. Est-ce lôinfluence de ses ®tudes franaises ¨ Cambridge ? Cela ne 

veut pas dire que ses romans soient « vieux jeu ». Au contraire, il sait unir la limpidité classique de la 

forme à une grande complexité psychologique et à un sens aigu du modernisme. Son classicisme se 

traduit avant tout par la composition artistique. Chez lui le roman, au lieu dô°tre une expression 

spontan®e, d®sordonn®e de lô®tat dô©me de lô®crivain, une forme dôintrospection chaotique, redevient 

une îuvre dôart o½ le cr®ateur et la cr®ation ne se confondent plus. De l¨, le c¹t® volontairement 

artificiel de ses romans, de là aussi son détachement : il ne se dénude jamais devant le lecteur et à lire 

ses romans on nôarriverait point ¨ conna´tre son credo politique, social, artistique ou autre. Il vient de 

dénoncer dans une revue russe les néfastes effets du freudisme sur la littérature.215 

Le parall®lisme Puġkin / Nabokov est ici important : on a ®galement reproch® ¨ Puġkin 

lôimitation de mod¯les ®trangers. Lôoriginalit® cr®atrice, lôinnovation artistique sont perues 
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par les lecteurs et les critiques russes plut¹t comme la pi¯ce rapport®e dôun autre syst¯me 

littéraire que comme une face cachée du système littéraire national. Le point qui nous importe 

dans cette citation est lô®vocation de lôinfluence des ®tudes franaises ¨ lôuniversit® de 

Cambridge qui rassemble les mod¯les franais et anglais. Lôauteur, en insistant sur 

lôimportance du mod¯le franais pour Nabokov, d®couvre d®j¨ chez lui le mod¯le anglais dans 

son état germinal. 

Dans le panorama du quarante-sixième livre des Annales contemporaines, G. Adamoviļ 

souligne que, m°me pour la post®rit®, Nabokov, ¨ condition que son îuvre perdure dans la 

mémoire de la littérature russe, serait le moins russe des écrivains russes : « ɿʘʤʝʯʫ, ʚ 

ʟʘʢʣʶʯʝʥʠʝ, ʯʪʦ, ʝʩʣʠ ʉʠʨʠʥʫ ʩʫʞʜʝʥʦ "ʦʩʪʘʪʴʩʷ" ʚ ʥʘʰʝʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʝ ʠ ʟʘʧʦʤʥʠʪʴʩʷ ʝʡ 

ï ʦ ʯʝʤ ʩʝʡʯʘʩ ʤʦʞʥʦ ʝʱʝ ʪʦʣʴʢʦ ʛʘʜʘʪʴ ʠ ʜʦʛʘʜʳʚʘʪʴʩʷ ï ʪʦ ʵʪʦ ʙʫʜʝʪ, ʚʝʨʦʷʪʥʦ, 

ʥʘʠʤʝʥʝʝ ʨʫʩʩʢʠʡ ʠʟ ʚʩʝʭ ʨʫʩʩʢʠʭ ʧʠʩʘʪʝʣʝʡ »
216

 (« Je remarquerai en conclusion que si 

Sirin est destiné à "demeurer" dans notre litt®rature et ¨ rester dans sa m®moire, ce quô¨ 

pr®sent lôon ne peut que pr®dire et deviner, ce sera, probablement, le moins russe de tous les 

écrivains russes »). 

Dans la recension de Lôexploit de 1932, Mixail Osorgin reprend les opinions dôautres critiques 

qui induisent le caractère « étranger » de Nabokov à partir de ses thèmes et de la forme de ses 

textes. Ensuite, il conteste lôattitude n®gative envers les mod¯les ®trangers par le d®tour dôune 

métaphore : « du papier carbone utilisé » (« ʠʩʧʦʣʴʟʦʚʘʥʥʦʡ ʢʦʧʠʨʦʚʘʣʴʥʦʡ ʙʫʤʘʛʦʡ »). A 

la fin, le critique donne des arguments en faveur de la russité de Nabokov : 

ʇʨʦ ʉʠʨʠʥʘ ʛʦʚʦʨʷʪ, ʯʪʦ ʦʥ ʧʦ ʪʝʤʘʤ ʠ ʧʦ ʬʦʨʤʝ ʥʝ ʩʦʚʩʝʤ ʨʫʩʩʢʠʡ ʧʠʩʘʪʝʣʴ; ʥʦ ʷ ʥʝ ʟʥʘʶ, 

ʧʦʯʝʤʫ ʨʫʩʩʢʠʡ ʧʠʩʘʪʝʣʴ ʦʙʷʟʘʥ ʙʳʪʴ ʨʫʩʘʢʦʤ ʠ ʥʝ ʧʝʨʝʢʣʘʜʳʚʘʪʴ ʩʪʨʘʥʠʮʳ ʨʫʢʦʧʠʩʠ 

ʠʩʧʦʣʴʟʦʚʘʥʥʦʡ ʢʦʧʠʨʦʚʘʣʴʥʦʡ ʙʫʤʘʛʦʡ. ʊʨʘʜʠʮʠʷ ʨʫʩʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ ï ʥʝ ʩʣʠʰʢʦʤ 

ʜʦʨʦʞʠʪʴ ʪʨʘʜʠʮʠʷʤʠ.217 

On dit ¨ propos de Sirin quôil nôest pas tout ¨ fait un ®crivain russe par les th¯mes et la forme ; mais je 

ne sais pas pourquoi lô®crivain russe est oblig® dô°tre russophile et de ne pas mettre du papier carbone 

utilisé entre les feuilles de son manuscrit. La tradition de la littérature russe est de ne pas trop tenir aux 

traditions. 

Si lôon accepterait le crit¯re ç russité / non-russité », il sôav®rerait que Nabokov serait le plus 

russe des ®crivains russes, lô®crivain le plus respectueux de la tradition litt®raire russe 

marqu®e par lôoubli de la tradition et le go¾t de la rupture. La th¯se pr®sent®e par Osorgin est 

exagérée, mais elle est productive pour lô®volution litt®raire. 
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Dans lôarticle ç V. Sirin. Camera obscura, roman » [«ɺ. ʉʠʨʠʥ. "ʂʘʤʝʨʘ ʦʙʩʢʫʨʘ", ʨʦʤʘʥ», 

1934] paru dans Les annales contemporaines, Osorgin constate le déracinement de Nabokov 

de son milieu culturel. Il r®p¯te lôid®e reue selon laquelle lô®crivain nôest pas influenc® par la 

littérature russe classique. Aux modèles étrangers appartiennent ses sujets, ses héros, sa 

langue et son style (un style transposable sans difficulté dans une autre langue, ce qui abolit le 

critère national et montre la fluidité des frontières entre les modèles national et étranger), son 

chronotope (pr®dilection pour la vie ¨ lô®poque moderne et pour la ville moderne au lieu de la 

campagne ou de la nature) : 

ɽʛʦ ʧʦʩʣʝʜʥʠʡ ʨʦʤʘʥ, çʂʘʤʝʨʘ ʦʙʩʢʫʨʘè, ʦʧʷʪʴ ʦʯʝʥʴ ʭʦʨʦʰʠʡ ʠ ʪʘʣʘʥʪʣʠʚʳʡ, ʫʪʚʝʨʞʜʘʝʪ 

ʚʟʛʣʷʜ ʥʘ ʉʠʨʠʥʘ ʢʘʢ ʥʘ ʧʠʩʘʪʝʣʷ ʵʤʠʛʨʘʮʠʠ, ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʧʦʯʪʠ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʦʪʦʨʚʘʥʥʦʛʦ ʦʪ 

ʞʠʚʳʭ ʨʦʩʩʠʡʩʢʠʭ ʚʦʧʨʦʩʦʚ ʠ ʠʥʪʝʨʝʩʦʚ, ʥʦ ʠ ʩʪʦʷʱʝʛʦ ʚʥʝ ʧʨʷʤʳʭ ʚʣʠʷʥʠʡ ʨʫʩʩʢʦʡ 

ʢʣʘʩʩʠʯʝʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ. ɽʛʦ ʩʶʞʝʪʳ ʠʥʪʝʨʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳ, ʛʝʨʦʠ ï ʠʥʦʩʪʨʘʥʮʳ, ʷʟʳʢ ʯʫʞʜ 

ʧʨʠʩʫʱʠʭ ʨʫʩʩʢʦʤʫ ʧʠʩʘʪʝʣʶ ʠʩʢʘʥʠʡ ʠ ʦʛʨʘʥʠʯʝʥ ʛʦʪʦʚʳʤ, ʫʩʪʘʥʦʚʠʚʰʠʤʩʷ ʩʣʦʚʘʨʝʤ, 

ʩʪʠʣʴ ï ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʦʡ ʦʙʨʘʙʦʪʢʠ, ʣʝʛʢʦ ʧʝʨʝʣʦʞʠʤʳʡ ʥʘ ʣʶʙʦʡ ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʳʡ ʷʟʳʢ. ʍʦʣʦʜʥʳʡ 

ʙʣʝʩʢ ï ʥʝ ʚ ʨʫʩʩʢʦʤ ʜʫʭʝ ʠ ʫ ʥʘʩ ʥʝ ʮʝʥʠʪʩʷ, ï ʥʦ ʙʳʣʦ ʙʳ, ʢʦʥʝʯʥʦ ʥʝʣʝʧʳʤ ʩʪʘʚʠʪʴ ʵʪʦ 

ʉʠʨʠʥʫ ʚ ʫʧʨʝʢ; ʥʘʦʙʦʨʦʪ ï ʥʦʚʦʝ ʜʦʩʪʠʞʝʥʠʝ, ʠʟʚʝʩʪʥʳʡ ʚʢʣʘʜ, ʦ ʮʝʥʥʦʩʪʠ ʢʦʪʦʨʦʛʦ 

ʩʪʦʠʪ ʠ ʧʦʜʫʤʘʪʴ ʠ ʧʦʩʧʦʨʠʪʴ. 

ɽʩʪʴ ʫ ʉʠʨʠʥʘ ʠ ʝʱʝ ʦʜʥʘ ʥʝʨʫʩʩʢʘʷ ʯʝʨʪʘ ï ʧʦʣʥʦʝ ʦʪʩʫʪʩʪʚʠʝ ʚ ʝʛʦ ʧʠʩʘʥʠʷʭ ʧʨʠʨʦʜʳ; 

ʞʠʟʥʴ ʥʘ ʘʩʬʘʣʴʪʝ ʠ ʚ ʢʘʤʝʥʥʳʭ ʩʪʝʥʘʭ, ʛʦʨʦʜ ʠ ʪʦʣʴʢʦ ʛʦʨʦʜ. ʇʨʠʨʦʜʘ ʤʦʞʝʪ ʤʝʣʴʢʥʫʪʴ ʚ 

ʦʢʥʝ ʚʘʛʦʥʘ ʠʣʠ ʚ ʨʘʤʢʝ ʢʫʨʦʨʪʘ, ʥʦ ʚ ʥʝʧʨʠʯʝʩʘʥʥʦʤ ʚʠʜʝ ʦʥʘ ʥʝ ʧʦʷʚʣʷʝʪʩʷ ï ʦʥʘ ʘʚʪʦʨʫ ʥʝ 

ʥʫʞʥʘ, ʝʛʦ ʥʝ ʚʜʦʭʥʦʚʣʷʝʪ.218 

Son dernier roman Camera obscura, de nouveau tr¯s bon et tr¯s talentueux, confirme que lôon peut 

consid®rer Sirin comme un ®crivain de lô®migration qui non seulement est presque compl¯tement 

détaché des questions et des intérêts russes vivants, mais se trouve aussi en dehors des influences 

directes de la littérature russe classique. Ses sujets sont internationaux, ses héros sont étrangers, sa 

langue est étrangère aux recherches propres à un écrivain russe et limitée à un vocabulaire prêt à 

lôemploi et arr°t®, son style est de facture europ®enne, facilement transposable dans nôimporte quelle 

langue. Lô®clat froid nôest pas dans lôesprit russe et nôest pas appr®ci® chez nous, mais, bien s¾r, il 

serait inepte de le reprocher à Sirin ; au contraire, côest un accomplissement nouveau, une contribution 

certaine dont la valeur m®rite dô°tre examin®e et d®battue. 

Chez Sirin, il y a encore un trait non russe : lôabsence totale de la nature dans ses ®crits ; la vie se 

d®roule sur lôasphalte et entre des murs en pierre, la ville et rien que la ville. La nature peut apparaître 

furtivement ¨ la fen°tre dôun wagon ou dans le cadre dôune station baln®aire, mais elle ne se pr®sente 

pas les cheveux au vent, lôauteur nôen a pas besoin, elle ne lôinspire pas. 
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Il faut pr®ciser quôOsorgin utilise lôadjectif ç européen » (« ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʠʡ ») par opposition à 

lôadjectif ç russe » (« ʨʫʩʩʢʠʡ » et « ʨʦʩʩʠʡʩʢʠʡ è). Dans cette opposition, lôadjectif 

« ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʠʡ è acquiert le sens dôç occidental » ou « de lôEurope occidentale », car la 

culture russe est une culture européenne et les centres culturels et artistiques de Russie se 

trouvent géographiquement et culturellement en Europe. Cette nuance est sensible dans le 

texte de plusieurs articles. Le critique introduit lôadjectif ç international » 

(« ʠʥʪʝʨʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳʡ è), d®nomination que nous retrouverons dans lôappr®ciation de 

Berberova trente-cinq ans après et qui prédit déjà le caractère cosmopolite et international de 

lôart de Nabokov qui se d®ploiera sur la scène américaine et de nouveau européenne. Ce terme 

remplace les adjectifs « étranger » (« ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʳʡ ») et « occidental » (« ʟʘʧʘʜʥʳʡ ») 

employés dans les essais critiques antérieurs. Selon Osorgin, Nabokov se trouve en dehors de 

lôinfluence de la littérature russe classique. Pour le démontrer, il utilise presque dans chaque 

phrase des vocables renforant le caract¯re ®tranger de lôîuvre de Nabokov. Ces vocables 

sont accompagnés, dans la plupart des cas, par des mots ayant trait au modèle russe. Ainsi, 

dans les expressions citées, on assiste à une sorte de confrontation sémantique des modèles au 

niveau syntaxique même de lô®noncé : « ʦʪʦʨʚʘʥʥʦʛʦ ʦʪ ʞʠʚʳʭ ʨʦʩʩʠʡʩʢʠʭ ʚʦʧʨʦʩʦʚ ʠ 

ʠʥʪʝʨʝʩʦʚ », « ʩʪʦʷʱʝʛʦ ʚʥʝ ʧʨʷʤʳʭ ʚʣʠʷʥʠʡ ʨʫʩʩʢʦʡ ʢʣʘʩʩʠʯʝʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ », 

« ʩʶʞʝʪʳ ʠʥʪʝʨʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʳ, ʛʝʨʦʠ ï ʠʥʦʩʪʨʘʥʮʳ, ʷʟʳʢ ʯʫʞʜ ʧʨʠʩʫʱʠʭ ʨʫʩʩʢʦʤʫ 

ʧʠʩʘʪʝʣʶ ʠʩʢʘʥʠʡ », « ʩʪʠʣʴ ï ʝʚʨʦʧʝʡʩʢʦʡ ʦʙʨʘʙʦʪʢʠ, ʣʝʛʢʦ ʧʝʨʝʣʦʞʠʤʳʡ ʥʘ ʣʶʙʦʡ 

ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʳʡ ʷʟʳʢ », « ʭʦʣʦʜʥʳʡ ʙʣʝʩʢ ï ʥʝ ʚ ʨʫʩʩʢʦʤ ʜʫʭʝ » et « ʝʱʝ ʦʜʥʘ ʥʝʨʫʩʩʢʘʷ 

ʯʝʨʪʘ ï ʧʦʣʥʦʝ ʦʪʩʫʪʩʪʚʠʝ ʚ ʝʛʦ ʧʠʩʘʥʠʷʭ ʧʨʠʨʦʜʳ ». 

Les principaux traits non russes reprochés à Nabokov sont donc les thèmes choisis (la 

description de réalités et de personnages étrangers), la forme et la structure des textes, le style 

travaill® et lôabsence dôamour envers lôhomme. Les critiques parlent des mod¯les et des 

influences ®trangers en g®n®ral et ne citent pas des auteurs ou des îuvres pr®cis. Quant au 

mod¯le russe, les critiques citent Puġkin et Lunc. Le mod¯le int®rieur de Nabokov, lôç idée 

intime » de son projet, de son originalité dans le traitement de thèmes communs ne sont pas 

®voqu®s par les critiques de lô®migration. Les auteurs cit®s ne montrent pas que le caract¯re 

®tranger de Nabokov provient dôune impression dô®tranget® et de qualit®s formelles in®dites, 

neuves sur le fond de la tradition russe. En guise de conclusion pour cette section, nous 

pouvons noter que les critiques de lô®migration, sauf Gleb Struve, en parlant des mod¯les 

franais et allemand, nôont pas pr®vu lôapparition du mod¯le anglais qui prendra, par la suite, 

le dessus sur ces deux modèles étrangers dans le système artistique de Nabokov. 



 

La question de modèles est donc le fait des critiques qui, surpris et décontenancés par la 

nouveaut® et lô®tranget® de lôart de Nabokov, ont attribu® ses effets à la présence de modèles 

étrangers (français, allemand, anglais) chez cet écrivain. 

I. 3. C. c. Le rejet des modèles étrangers et la revendication de 

lôauthenticit® russe dans Drugie berega  

I. 3. C. c. Ŭ. Les r®actions des critiques de 

lô®migration russe ¨ lôautobiographie de Nabokov 

Par rapport aux romans de Nabokov qui ont suscité un très grand intérêt de la part des 

critiques de lô®migration russe, lôautobiographie Drugie berega / Speak, Memory a moins 

attir® lôattention de ces derniers et est presque passée inaperçue. Les articles critiques 

mentionnant Drugie berega nôont pas soulev® la question des mod¯les ®trangers chez 

Nabokov. Tout au contraire, ils t®moignent du retour de lô®crivain au mod¯le russe. Apr¯s son 

départ pour les Etats-Unis et le changement de langue littéraire, il se produit un mouvement 

inverse dans la perception de lôart de Nabokov : les critiques émigrés ont plutôt commencé à 

constater lôapparition du mod¯le russe dans son art anglais. 

Suite à la publication de Drugie berega ont paru quelques critiques dô®migr®s russes dans 

lesquelles il ®tait question des qualit®s personnelles de lôauteur, mais les qualit®s de lôîuvre 

litt®raire en tant que telle nô®taient pas prises en compte. Dans La littérature russe en exil 

[ʈʫʩʩʢʘʷ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʘ ʚ ʠʟʛʥʘʥʠʠ, 1956], Gleb Struve nôaccorde quôune analyse tr¯s rapide ¨ 

Drugie berega. Dans ce livre, Struve revient sur la polémique surgie dans les années vingt et 

trente du XX
ème

 si¯cle. Il souligne que le caract¯re ®tranger de lôart de Nabokov était un fait 

reconnu par la critique de lô®migration : 

ɺ ʯʝʤ ʧʦʯʪʠ ʚʩʷ ʢʨʠʪʠʢʘ ʩʭʦʜʠʣʘʩʴ ʚ ʦʪʥʦʰʝʥʠʠ ʉʠʨʠʥʘ, ʵʪʦ ʠʤʝʥʥʦ ʚ ʫʜʠʚʣʝʥʠʠ ʧʝʨʝʜ ʝʛʦ 

çʟʘʤʝʯʘʪʝʣʴʥʳʤè, çʙʝʩʩʧʦʨʥʳʤè, çʦʨʠʛʠʥʘʣʴʥʳʤè ʧʠʩʘʪʝʣʴʩʢʠʤ ʪʘʣʘʥʪʦʤ, ʘ ʪʘʢʞʝ ʚ 

ʧʨʠʟʥʘʥʠʠ ʝʛʦ çʥʝʨʫʩʩʢʦʩʪʠè.219 

Par rapport ¨ Sirin, presque toute la critique concordait sur un point, sur son ®tonnant talent dô®crivain 

« remarquable », « incontestable », « original », ainsi que sur la reconnaissance de sa « non-russité ». 

Dôapr¯s Struve, la ç non-russité » de Nabokov réside non pas dans le contenu (dans ses 

thèmes et ses personnages), mais plutôt dans la forme de ses écrits (dans la structure de ses 

îuvres et dans son style). Il écrit : 
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ʅʝʨʫʩʩʢʦʩʪʴ ʉʠʨʠʥʘ ʚʦ ʚʩʷʢʦʤ ʩʣʫʯʘʝ ʢʦʨʝʥʠʪʩʷ ʥʝ ʚ ʠʟʦʙʨʘʞʘʝʤʦʡ ʠʤ ʞʠʟʥʠ, ʥʝ ʚ ʝʛʦ 

ʧʝʨʩʦʥʘʞʘʭ (ʚ ʧʦʩʣʝʜʥʠʭ ʦʯʝʥʴ ʤʥʦʛʦ ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʝʡʰʠʭ, ʟʦʨʢʦ ʧʦʜʤʝʯʝʥʥʳʭ ʨʫʩʩʢʠʭ ʯʝʨʪʦʯʝʢ, 

ʧʫʩʪʴ ʛʨʦʪʝʩʢʥʦ, ʢʘʨʠʢʘʪʫʨʥʦ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʥʳʭ). 

ʋʢʘʟʳʚʘʣʦʩʴ ʪʘʢʞʝ ʥʘ ʥʝʦʙʳʢʥʦʚʝʥʥʦʝ ʢʦʤʧʦʟʠʮʠʦʥʥʦʝ ʤʘʩʪʝʨʩʪʚʦ ʉʠʨʠʥʘ, ʥʘ ʬʦʨʤʘʣʴʥʫʶ 

çʩʣʘʞʝʥʥʦʩʪʴè ʝʛʦ ʨʦʤʘʥʦʚ ʢʘʢ ʥʘ ʥʝʨʫʩʩʢʫʶ ʯʝʨʪʫ.220 

Le caract¯re non russe de Sirin nôa ses racines ni dans la vie quôil repr®sente ni dans ses personnages 

(ces derniers ont beaucoup de petits traits russes caractéristiques, saisis dôune mani¯re perspicace, 

m°me sôils sont repr®sent®s dôune faon grotesque et caricaturale). 

On a ®galement indiqu® chez Sirin lôart extraordinaire de la composition, 

lôç agencement » formel de ses romans en tant que trait non russe. 

Le trait ®tranger principal qui diff®rencie lô®criture de Nabokov de la tradition russe se trouve 

pour le Struve des ann®es trente dans lôabsence dôamour envers lôhomme. Plus de vingt ans 

après, le critique corrige sensiblement sa conclusion : il constate lôabsence tout court de 

lôhomme vivant dans les ®crits de Nabokov. Ses personnages nôont pas dô©me, ils ne sont pas 

vivants : 

ɺ ʫʞʝ ʮʠʪʠʨʫʝʤʦʡ ʩʪʘʪʴʝ ʘʚʪʦʨʘ ʵʪʦʡ ʢʥʠʛʠ ʚ çʈʦʩʩʠʠ ʠ ʩʣʘʚʷʥʩʪʚʝè ʤʳ ʯʠʪʘʝʤ: çʋ ʥʝʛʦ 

(ʉʠʨʠʥʘ) ʦʪʩʫʪʩʪʚʫʝʪ, ʚ ʯʘʩʪʥʦʩʪʠ, ʩʪʦʣʴ ʭʘʨʘʢʪʝʨʥʘʷ ʜʣʷ ʨʫʩʩʢʦʡ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʳ ʣʶʙʦʚʴ ʢ 

ʯʝʣʦʚʝʢʫè. ʇʨʘʚʠʣʴʥʝʝ, ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ, ʙʳʣʦ ʩʢʘʟʘʪʴ, ʯʪʦ ʚ ʝʛʦ ʨʦʤʘʥʘʭ ʧʨʦʩʪʦ ʥʝʪ ʞʠʚʳʭ 

ʣʶʜʝʡ, ʯʪʦ ʦʥ ʠʭ ʥʝ ʚʠʜʠʪ.221 

Dans lôarticle d®j¨ cit® de lôauteur de ce livre dans La Russie et le monde slave nous lisons : « Chez lui 

(Sirin) est notamment absent lôamour pour lôhomme, trait si caract®ristique de la litt®rature russe ». 

Peut-être serait-il plus exact de dire que, dans ses romans, il nôy a tout simplement pas dôhommes 

vivants, quôil ne les voit pas. 

Struve en conclut que Nabokov nôa pas pu surmonter ce d®faut conf®rant un caract¯re 

®tranger ¨ son art, d®faut se manifesterait dôune mani¯re tr¯s nette dans lôautobiographie 

Drugie berega. 

Les vers et lôautobiographie de Nabokov sont mauvais aux yeux du critique. Selon Struve, 

Nabokov est incapable de trouver et dôexprimer des sentiments simplement humains. Dans 

son autobiographie, il est dôune extr°me sentimentalit® qui est inhabituelle chez lui. Il est 

aussi mauvais dans ce texte que dans ses vers de jeunesse. Pour le critique, Nabokov est 

incapable de sortir de lui-même, son « moi » occulte la représentation de la vie « réelle », de 

lôhistoire : 
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ɼʘʣʴʥʝʡʰʝʝ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʦ ʉʠʨʠʥʘ ʧʦʢʘʟʘʣʦ, ʯʪʦ ʚʳʡʪʠ ʥʘ ʧʫʪʴ çʯʝʣʦʚʝʯʥʦʩʪʠè ʦʥ ʙʳʣ ʥʝ ʚ 

ʩʦʩʪʦʷʥʠʠ ï ʜʣʷ ʵʪʦʛʦ ʚ ʥʝʤ ʜʦʣʞʝʥ ʙʳʣ ʧʨʦʠʟʦʡʪʠ ʢʘʢʦʡ-ʪʦ ʚʥʫʪʨʝʥʥʠʡ ʧʝʨʝʚʦʨʦʪ (ʥʘ 

ʚʦʟʤʦʞʥʦʩʪʴ ʚ ʙʫʜʫʱʝʤ ʪʘʢʦʛʦ çʛʦʛʦʣʝʚʩʢʦʛʦè ʧʝʨʝʚʦʨʦʪʘ ʥʘʤʝʢʥʫʣ ʦʜʥʘʞʜʳ ɻ. ɺ. 

ɸʜʘʤʦʚʠʯ [...]). ɺʩʝʛʦ ʷʩʥʝʝ ʵʪʦ ʩʪʘʥʦʚʠʪʩʷ ʧʨʠ ʯʪʝʥʠʠ ʝʛʦ ʧʦʩʣʝʜʥʝʛʦ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʷ, 

ʥʘʧʠʩʘʥʥʦʛʦ ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ, ï ʘʚʪʦʙʠʦʛʨʘʬʠʠ çɼʨʫʛʠʝ ʙʝʨʝʛʘè (1954). [...] éʟʜʝʩʴ ʢʘʢ ʪʦʣʴʢʦ 

ʅʘʙʦʢʦʚ ʧʨʦʙʫʝʪ ʚʳʡʪʠ ʚ ʦʙʣʘʩʪʴ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʠʭ ʯʫʚʩʪʚ, ʦʥ ʚʧʘʜʘʝʪ ʚ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ 

ʥʝʩʪʝʨʧʠʤʫʶ, ʥʝʩʚʦʡʩʪʚʝʥʥʫʶ ʝʤʫ ʩʣʘʱʘʚʫʶ ʩʝʥʪʠʤʝʥʪʘʣʴʥʦʩʪʴ (ʥʘʧʦʤʠʥʘʶʱʫʶ, ʧʨʘʚʜʘ, 

ʥʝʢʦʪʦʨʳʝ ʨʘʥʥʠʝ ʝʛʦ ʩʪʠʭʠ). ʂʨʦʤʝ ʪʦʛʦ, ʟʜʝʩʴ, ʚ ʨʘʩʩʢʘʟʝ ʦ ʥʝʚʳʜʫʤʘʥʥʦʡ, 

ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦʡ ʞʠʟʥʠ ʥʘ ʬʦʥʝ ʪʨʘʛʠʯʝʩʢʦʛʦ ʧʝʨʠʦʜʘ ʨʫʩʩʢʦʡ ʠʩʪʦʨʠʠ, ʩ ʧʦʣʥʦʡ ʩʠʣʦʡ 

ʩʢʘʟʘʣʩʷ ʬʝʥʦʤʝʥʘʣʴʥʳʡ ʵʛʦʮʝʥʪʨʠʟʤ ʅʘʙʦʢʦʚʘ, ʚʨʝʤʝʥʘʤʠ ʛʨʘʥʠʯʘʱʠʡ ʩ ʜʫʨʥʳʤ ʚʢʫʩʦʤ, 

ʢʘʢ ʯʘʩʪʦ ʛʨʘʥʠʯʠʪ ʩ ʜʫʨʥʳʤ ʚʢʫʩʦʤ ʝʛʦ ʧʨʠʩʪʨʘʩʪʠʝ ʢ ʢʘʣʘʤʙʫʨʘʤ, ʚ ʦʧʨʘʚʜʘʥʠʝ ʢʦʪʦʨʦʛʦ 

ʥʘʧʨʘʩʥʦ ʩʩʳʣʘʪʴʩʷ ʥʘ ʐʝʢʩʧʠʨʘ.222 

Lôîuvre ult®rieure de Sirin a montr® quôil nô®tait pas capable de sôengager sur la voie de 

lôç humanité » : pour cela, un changement int®rieur aurait d¾ se produire en lui (G. V. Adamoviļ a fait 

allusion une fois ¨ la possibilit® dôun changement ç gogolien » de ce genre dans le futur [...]). Cela 

devient plus ®vident ¨ la lecture de sa derni¯re îuvre ®crite en russe, lôautobiographie Drugie berega 

(1954). [...] é l¨, d¯s que Nabokov essaye de pénétrer dans le domaine des sentiments humains, il 

tombe dans un sentimentalisme douçâtre, tout à fait insupportable et qui ne lui est pas propre (qui 

rappelle, à vrai dire, certains de ces premiers poèmes). En outre, là, dans le récit de la vie réelle et 

vraie sur le fond dôune p®riode tragique de lôhistoire russe appara´t dans toute sa force lô®gocentrisme 

phénoménal de Nabokov, égocentrisme qui touche de temps à autre au mauvais goût, tout comme 

souvent sa passion pour les calembours, quôil est vain de justifier en se référant à Shakespeare. 

En parlant de Drugie berega, Gleb Struve relève la réapparition du modèle russe, ce modèle 

quôignorait Nabokov durant la p®riode russe de sa cr®ation. Pour le souligner, le critique 

litt®raire utilise lôadjectif ç ʥʝʩʚʦʡʩʪʚʝʥʥʳʡ ». Le modèle national a une connotation 

n®gative et il est pr®sent® ici sous la forme dôun sentimentalisme douce©tre (ç ʩʣʘʱʘʚʘʷ 

ʩʝʥʪʠʤʝʥʪʘʣʴʥʦʩʪʴ è). Dôapr¯s Struve, ce trait unit les premiers vers et lôautobiographie de 

Nabokov. Le lien entre lôautobiographie et la po®sie de cet ®crivain serait donc fond® sur la 

pr®dominance du mod¯le national et sur la tradition de la litt®rature russe classique. Lôauteur 

constate lôincompatibilit® et lôinad®quation du contenu du mod¯le russe (ç ʚ ʨʘʩʩʢʘʟʝ ʦ 

ʥʝʚʳʜʫʤʘʥʥʦʡ, ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦʡ ʞʠʟʥʠ ʥʘ ʬʦʥʝ ʪʨʘʛʠʯʝʩʢʦʛʦ ʧʝʨʠʦʜʘ ʨʫʩʩʢʦʡ 

ʠʩʪʦʨʠʠ ») à la forme du modèle étranger (« ʬʝʥʦʤʝʥʘʣʴʥʳʡ ʵʛʦʮʝʥʪʨʠʟʤ ʅʘʙʦʢʦʚʘ, 

ʚʨʝʤʝʥʘʤʠ ʛʨʘʥʠʯʘʱʠʡ ʩ ʜʫʨʥʳʤ ʚʢʫʩʦʤ », la référence à Shakespeare
223

 qui est tactique : 
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elle sert chez Nabokov à justifier son goût pour la farce). Dans cette citation, Struve constate 

la confrontation de deux mod¯les, ®tranger et russe, confrontation qui, dôapr¯s lui, d®sordonne 

et déstabilise le texte autobiographique de Nabokov et qui conduit son entreprise 

autobiographique ¨ lô®chec. 

Nina Berberova a réagi à la dernière version anglaise Speak, Memory. Le critique dit que côest 

un mauvais livre, sans consistance et sans mémoire (Mnémosyne est muette). Elle a repéré un 

certain c¹t® imitatif ainsi que le caract¯re statique et fig® de cette îuvre : 

This is a book about beautiful people, about happy people in a happy land. Father and mother love 

each other and love their children. Governesses (three generations of them) and gardeners smile at 

everybody. Uncles, aunts, and in-laws move through the pages like cherubs on a Watteau ceiling, and 

in the center of the picture stands young Nabokov himselfé [...] This was a sugar-plum life in a sugar-

plum kingdom. [...] The title [...] is completely rhetorical: memory did not speak, and in the first place 

Nabokov hardly wanted it to speak.224 

Côest un livre qui parle de belles gens, de gens heureux dans un monde heureux. Le p¯re et la m¯re 

sôaiment et aiment leurs enfants. Des gouvernantes (sur trois générations) et des jardiniers sourient à 

la cantonade. Des oncles, des tantes et dôautres proches glissent sur les pages comme des ch®rubins 

sur les plafonds de Watteau et au centre du tableau se trouve le jeune Nabokov lui-m°meé [...] Côest 

une vie mièvre dans un royaume mièvre. [...] Le titre [...] est purement rhétorique : la m®moire nôa pas 

parl® et, surtout, Nabokov nôa pas voulu quôelle parl©t. 

Ainsi, lô®chec de lôautobiographie de Nabokov peut sôexpliquer par lôinad®quation dôun 

certain style à une thématique russe déjà illustrée, entre autres, par Tolstoj. 

Pour ces deux repr®sentants de lô®migration russe, Struve et Berberova, le retour du mod¯le 

étranger au modèle russe laisse des traces néfastes dans le texte autobiographique, il nôest pas 

propice ¨ la cr®ation de Nabokov dont lôart est justement reconnu par ses lecteurs comme 

marqu® au sceau du mod¯le ®tranger. Le retour ¨ lôauthenticit® russe dans le sens o½ il est 

peru par ses contemporains nôest pas possible et nôest pas r®alisable pour Nabokov, le 

mouvement vers le modèle étranger est irréversible. Par contre, nous pouvons émettre 

lôhypoth¯se que lô®crivain a voulu cr®er ou a m°me cr®® un nouveau mod¯le du genre 

autobiographique qui combine les deux modèles exposés. 

                                                                                                                                                         
ʥʘ ʨʘʜʦʩʪʴ ʩʣʫʯʘʡʥʳʤ ʧʨʦʭʦʞʠʤ » (« Il échappa à la garde du médecin quelque part en Italie et erra assez 
longtemps comme un certain Lear, en proférant des invectives contre ses enfants pour la plus grande joie de 
passants ») (V. V. Nabokov, Drugie berega, op. cit., p. 49 (174)) ; « ʷ ʦʪʚʣʝʢ ʥʘʰʝʛʦ ʨʝʙʝʥʢʘ ʦʪ ʵʪʦʡ ʭʤʫʨʦʡ 
ʊʠʪʘʥʠʠ, ʷ ʵʪʦ ʩʜʝʣʘʣ ʥʝ ʧʦʪʦʤʫ, ʯʪʦ ʧʨʦʥʠʢʩʷ ʞʘʣʦʩʪʴʶ ʢ ʝʝ ʚʘʥʝʩʩʝ » (« si je d®tournai lôattention de mon 
fils de cette Titania maussade, je ne le fis pas parce que je mô®tais impr®gn® de piti® pour sa vanesse ») (ibid., 
p. 262 (332)). Cette dernière comparaison fait référence au Songe dôune nuit dô®t® [A Midsummer Nightôs Dream, 
1600] où dans la cour de la reine Titania il y a un papillon Vulcain. 
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I. 3. C. c. ɓ. La question des mod¯les russe et 

étrangers dans la préface à Drugie berega  

Après le rejet de la culture et de la langue russes, Nabokov commence progressivement à 

revendiquer sa russité. Dans la préface de Drugie berega, il énumère les écrivains russes 

Avvakum, Puġkin, Lev Tolstoj, pour faire ressortir sans aucun doute sa parent® avec la 

tradition autobiographique russe. Lô®crivain ®voque les mod¯les franais et anglais, 

linguistiques, litt®raires et culturels, qui lôont structur® dans son enfance. Il souligne la fusion 

des mod¯les dans son îuvre. Il montre que la comparaison avec Joseph Conrad
225

 (qui est son 

rival sérieux sous le rapport de la langue anglaise) est sans fondement car ce dernier, selon 

lôautobiographe, nôaurait pas assimil® le mod¯le originel polonais et se serait adapt® au 

modèle étranger anglais en recourant à des formules convenues. Cette comparaison nous aide 

à discerner la singularité de notre auteur qui suppose une approche active et créatrice dans la 

réception des modèles consistant en leur transformation et en leur fusion : 

ʉʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʚʣʘʜʝʷ ʩ ʤʣʘʜʝʥʯʝʩʪʚʘ ʠ ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʤ ʠ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʠʤ, ʷ ʧʝʨʝʰʝʣ ʙʳ ʜʣʷ ʥʫʞʜ 

ʩʦʯʠʥʠʪʝʣʴʩʪʚʘ ʩ ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʥʘ ʠʥʦʩʪʨʘʥʥʳʡ ʷʟʳʢ ʙʝʟ ʪʨʫʜʘ, ʙʫʜʴ ʷ, ʩʢʘʞʝʤ, ɼʞʦʟʝʬ ʂʦʥʨʘʜ, 

ʢʦʪʦʨʳʡ, ʜʦ ʪʦʛʦ, ʢʘʢ ʥʘʯʘʣ ʧʠʩʘʪʴ ʧʦ-ʘʥʛʣʠʡʩʢʠ, ʥʠʢʘʢʦʛʦ ʩʣʝʜʘ ʚ ʨʦʜʥʦʡ (ʧʦʣʴʩʢʦʡ) 

ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʝ ʥʝ ʦʩʪʘʚʠʣ, ʘ ʥʘ ʠʟʙʨʘʥʥʦʤ ʷʟʳʢʝ (ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʤ) ʠʩʢʫʩʥʦ ʧʦʣʴʟʦʚʘʣʩʷ ʛʦʪʦʚʳʤʠ 
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 La phrase « En outre, en d®pit de quelques erreurs, Mr. Nabokov ma´trise lôanglais presque aussi bien que 
Joseph Conrad » fut ajoutée par Edmund Wilson dans son compte rendu « Nicolas Gogol » [« Nicolai Gogol », 
New Yorker, 9 septembre 1944] pour sa publication sous le titre de « Vladimir Nabokov sur Gogol » [« Vladimir 
Nabokov on Gogol »]. Dans une lettre à E. Wilson du 18 novembre 1950, Nabokov attire son attention sur cet 
ajout postérieur : 
« Ton passage sur Gogol et moi contient diverses choses (ajoutées ? changées ?) que je ne me souviens pas avoir 
vues dans la version originale. Je r®fute la derni¯re ligne. Conrad savait manier lôanglais de tous les jours mieux 
que moi ; mais je connais mieux lôautre. Il ne sombre jamais jusquôaux profondeurs de mes sol®cismes mais 
nôatteint jamais mes cimes verbales. » 
Lettre à E. Wilson du 18 novembre 1950, in Vladimir Nabokov ï Edmund Wilson, Correspondance, 1940-1971, 
Paris, Rivages, 1988, p. 280. 
Dans une lettre du 26 mai 1951, Wilson revient sur le même sujet : 
« Lôanglais de CE est au moins aussi bon que celui de Conrad, et il a en plus des qualités auxquelles Conrad 
nôaurait jamais pu pr®tendre. Je crois que tu as dû un peu profiter du passage au peigne fin (parfois ridiculement 
stupide) quôop¯re le New Yorker sur la prose quôil publie. » 
Lettre de E. Wilson du 26 mai 1951, in Vladimir Nabokov ï Edmund Wilson, Correspondance, 1940-1971, op. 
cit., p. 289. 
Et finalement, dans le chapitre seize de Conclusive Evidence, le critique fictif compare lôart de manier une 
langue étrangère littéraire de Conrad à celui de Nabokov : 
« Evoquer le cas de Conrad en parlant des romans de Nabokov écrits en anglais (La vraie vie de Sebastian 
Knight et Brisure à senestre) reviendrait à se méprendre sur la prouesse réalisée par ce dernier. Conrad ï dont le 
style anglais ®tait, quoi quôon dise, une collection de clich®s pr®tentieux ï nôavait pas derri¯re lui vingt ann®es de 
participation intense ¨ la litt®rature polonaise lorsquôil se lana dans sa carri¯re anglaise. En revanche, lorsque 
Nabokov passa ¨ lôanglais, il avait d®j¨ ®crit en russe plusieurs romans et de nombreuses nouvelles, et avait 
même acquis une place durable dans la littérature russe, bien que ses livres fussent interdits dans son pays natal. 
La seule analogie entre ces deux auteurs, côest que tous deux auraient tout aussi bien pu opter pour le franais 
que pour lôanglais. » 
Vladimir Nabokov, « A propos dôAutres rivages », in N. R. F., septembre 1999, nÁ 551, p. 58. Traduit de lôanglais 
par Maurice Couturier. 
Lô®vocation de Conrad dans la pr®face de Drugie berega ne sôav¯re °tre autre chose que la suite de la pol®mique 
de Nabokov engagée avec Wilson au sujet de sa comparaison avec Conrad. 



 

ʬʦʨʤʫʣʘʤʠ.226 

Poss®dant ¨ la perfection depuis ma prime enfance lôanglais et le franais, je serais pass® sans 

difficulté, pour les besoins de mon ®criture, du russe ¨ une langue ®trang¯re, si jôavais ®t®, par 

exemple, Joseph Conrad, qui avant de se mettre ¨ ®crire en anglais, nôavait laiss® aucune trace dans 

sa litt®rature dôorigine (la litt®rature polonaise) et qui, dans sa langue dôadoption (lôanglais), ne fit 

quôutiliser habilement des formules toutes faites.227 

Par rapport aux modèles étrangers, la nature du modèle russe est différente pour Nabokov. En 

se forgeant un idiome, un outil ¨ lui, un style individuel, lô®crivain modifie et adapte le 

modèle linguistique russe à sa propre guise en instaurant ses propres règles du jeu littéraire : 

ʂʦʛʜʘ, ʚ 1940 ʛʦʜʫ, ʷ ʨʝʰʠʣ ʧʝʨʝʡʪʠ ʥʘ ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʡ ʷʟʳʢ, ʙʝʜʘ ʤʦʷ ʟʘʢʣʶʯʘʣʘʩʴ ʚ ʪʦʤ, ʯʪʦ 

ʧʝʨʝʜ ʪʝʤ, ʚ ʪʝʯʝʥʠʝ ʧʷʪʥʘʜʮʘʪʠ ʩ ʣʠʰʢʦʤ ʣʝʪ, ʷ ʧʠʩʘʣ ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ ʠ ʟʘ ʵʪʠ ʛʦʜʳ ʥʘʣʦʞʠʣ 

ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʳʡ ʦʪʧʝʯʘʪʦʢ ʥʘ ʩʚʦʝ ʦʨʫʜʠʝ, ʥʘ ʩʚʦʝʛʦ ʧʦʩʨʝʜʥʠʢʘ. ʇʝʨʝʭʦʜʷ ʥʘ ʜʨʫʛʦʡ ʷʟʳʢ, ʷ 

ʦʪʢʘʟʳʚʘʣʩʷ ʪʘʢʠʤ ʦʙʨʘʟʦʤ ʥʝ ʦʪ ʷʟʳʢʘ ɸʚʚʘʢʫʤʘ, ʇʫʰʢʠʥʘ, ʊʦʣʩʪʦʛʦ ï ʠʣʠ ʀʚʘʥʦʚʘ228, 

ʥʷʥʠ, ʨʫʩʩʢʦʡ ʧʫʙʣʠʮʠʩʪʠʢʠ ï ʩʣʦʚʦʤ, ʥʝ ʦʪ ʦʙʱʝʛʦ ʷʟʳʢʘ, ʘ ʦʪ ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʦʛʦ, ʢʨʦʚʥʦʛʦ 

ʥʘʨʝʯʠʷ.229 

Lorsquôen 1940 je d®cidai de passer ¨ lôanglais, le malheur ®tait quôauparavant, jôavais ®crit pendant 

plus de quinze ans en russe et marqué à la longue de mon empreinte mon outil, mon intermédiaire. En 

changeant de langue, je renonais ainsi, non ¨ la langue dôAvvakoum, de Pouchkine, de Tolstoµ ï ni à 

celle dôIvanov, nounou de la prose journalistique russe230 ï, bref, non pas à une langue commune, 

mais à un idiome individuel et vital.231 

Par les tirets, Nabokov indique lôopposition dans le mod¯le russe lui-même : un modèle 

litt®raire, authentique repr®sent® par Avvakum, Puġkin et Tolstoj (ç ʷʟʳʢʘ ɸʚʚʘʢʫʤʘ, 
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 V. V. Nabokov, Drugie berega, op. cit., p. 7 (143). 
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 Vladimir Nabokov, « Pr®face ¨ lô®dition russe », Autres rivages, op. cit., p. 393. Traduit du russe par Laure 
Troubetzkoy. 
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 Le nom dôIvanov peut °tre interpr®t® de trois faons : 1) nom de famille commun et courant ; 2) allusion au 
poème autobiographique « Petite enfance è de Vjaļeslav Ivanov ; 3) Georgij Ivanov, écrivain et critique littéraire 
de lô®migration. 
En 1931 Nabokov a ®crit une ®pigramme sur G. Ivanov dans lôalbum de Xodaseviļ : 
« ï ʊʘʢʦʛʦ ʥʝʪ ʤʦʰʝʥʥʠʢʘ ʚʪʦʨʦʛʦ 
ɺʦ ʚʩʝʡ ʩʝʤʴʝ ʞʫʨʥʘʣʴʥʳʭ ʰʫʣʝʨʦʚ! 
ï ʂʦʛʦ ʪʳ ʪʘʢ? ï ʀʚʘʥʦʚʘ, ʇʝʪʨʦʚʘ, 
ʅʝ ʚʩ± ʣʴ ʨʘʚʥʦ? ï ʇʦʟʚʦʣʴ, ʘ ʢʪʦ ʞ ʇʝʪʨʦʚ? » 
V. V. Nabokov, Stixotvorenija, Sankt-Peterburg, Akademiļeskij proekt, 2002, p. 512. 
« Il nôexiste pas un autre escroc 
Dans toute la famille des tricheurs de journaux ! 
ï De qui parles-tu ? ï DôIvanov, de Petrov, 
Quôimporte ? ï Attends, mais qui est donc Petrov ? » 
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 V. V. Nabokov, Drugie berega, op. cit., p. 7 (143). 
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 Nous proposons de traduire : « de la nourrice, de la prose journalistique russe » pour restituer la virgule omise 
dans les publications post®rieures de lôautobiographie de Nabokov. Cette virgule est pr®sente dans la premi¯re 
publication de Drugie berega, publication vérifiée par Nabokov lui-même. 
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ʇʫʰʢʠʥʘ, ʊʦʣʩʪʦʛʦ ») et un modèle de la « vie », faussement artistique (« ʠʣʠ ʀʚʘʥʦʚʘ, 

ʥʷʥʠ, ʨʫʩʩʢʦʡ ʧʫʙʣʠʮʠʩʪʠʢʠ »). Ce modèle « commun » (« ʦʙʱʝʛʦ ʷʟʳʢʘ ») est confronté 

au mod¯le singulier de lô®crivain (ç ʠʥʜʠʚʠʜʫʘʣʴʥʦʛʦ, ʢʨʦʚʥʦʛʦ ʥʘʨʝʯʠʷ »). 

Après avoir maîtrisé le modèle linguistique national en y introduisant des traits relevant dôune 

structure étrangère, de modèles littéraires et esthétiques étrangers, Nabokov a choisi de se 

tourner vers le modèle linguistique étranger lui-même, le modèle anglais, en lui appliquant la 

même méthode : trouver sa voie singulière dans lôexpression artistique de la r®alit®. Nabokov 

parle de lôimpossibilit® dôaccepter telles quelles les matrices dôun mod¯le litt®raire : 

ɼʦʣʛʦʣʝʪʥʷʷ ʧʨʠʚʳʯʢʘ ʚʳʨʘʞʘʪʴʩʷ ʧʦ-ʩʚʦʝʤʫ ʥʝ ʧʦʟʚʦʣʷʣʘ ʜʦʚʦʣʴʩʪʚʦʚʘʪʴʩʷ ʥʘ 

ʥʦʚʦʠʟʙʨʘʥʥʦʤ ʷʟʳʢʝ ʪʨʘʬʘʨʝʪʘʤʠ, ï ʠ ʯʫʜʦʚʠʱʥʳʝ ʪʨʫʜʥʦʩʪʠ ʧʨʝʜʩʪʦʷʚʰʝʛʦ 

ʧʝʨʝʚʦʧʣʦʱʝʥʠʷ, ʠ ʫʞʘʩ ʨʘʩʩʪʘʚʘʥʴʷ ʩ ʞʠʚʳʤ, ʨʫʯʥʳʤ ʩʫʱʝʩʪʚʦʤ ʚʚʝʨʛʣʠ ʤʝʥʷ ʩʥʘʯʘʣʘ ʚ 

ʩʦʩʪʦʷʥʠʝ, ʦ ʢʦʪʦʨʦʤ ʥʝʪ ʥʘʜʦʙʥʦʩʪʠ ʨʘʩʧʨʦʩʪʨʘʥʷʪʴʩʷ; ʩʢʘʞʫ ʪʦʣʴʢʦ, ʯʪʦ ʥʠ ʦʜʠʥ 

ʩʪʦʷʱʠʡ ʥʘ ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʦʤ ʫʨʦʚʥʝ ʧʠʩʘʪʝʣʴ ʝʛʦ ʥʝ ʠʩʧʳʪʳʚʘʣ ʜʦ ʤʝʥʷ.232 

Habitu® depuis longtemps ¨ môexprimer ¨ ma faon, je ne pouvais me contenter de clich®s dans ma 

langue dôadoption, si bien que les monstrueuses difficult®s quôimpliquaient cette r®incarnation et 

lôhorreur dôavoir ¨ me s®parer dôun °tre vivant, docile, me plong¯rent tout dôabord dans un ®tat que je 

nôai pas besoin de d®crire ; je dirai seulement que jamais un ®crivain de quelque envergure nôen avait 

fait lôexp®rience avant moi.233 

Dans son projet autobiographique, lôartiste oppose deux mod¯les : le modèle russe émotionnel 

représentant le contenu et le modèle anglais raisonné rendant la forme. Pour Nabokov, le 

terme « modèle » acquiert une nature particulière, un mode musical (« ʣʘʜ »). Le modèle 

culturel sôav¯re °tre armature, principe dô®criture musicale, noyau structurant de lôîuvre 

artistique, cl® dôinterpr®tation musicale donnée au lecteur : 

ʂʥʠʛʘ ç Conclusive Evidence» ʧʠʩʘʣʘʩʴ ʜʦʣʛʦ (1946-1950), ʩ ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʤʫʯʠʪʝʣʴʥʳʤ ʪʨʫʜʦʤ, 

ʠʙʦ ʧʘʤʷʪʴ ʙʳʣʘ ʥʘʩʪʨʦʝʥʘ ʥʘ ʦʜʠʥ ʣʘʜ ï ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʦ ʥʝʜʦʛʦʚʦʨʝʥʥʳʡ, ʨʫʩʩʢʠʡ, ï ʘ 

ʥʘʚʷʟʳʚʘʣʩʷ ʝʡ ʜʨʫʛʦʡ ʣʘʜ, ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʡ ʠ ʦʙʩʪʦʷʪʝʣʴʥʳʡ.234 

Quant au livre Conclusive Evidence, sa rédaction fut longue (1946-1950) et particulièrement pénible, 

car ma m®moire ®tait accord®e ¨ un certain diapason musical, allusif, russe, tandis quôil fallait 

sôadapter à un autre, anglais et circonstancié.235 
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Nous avons vu que, dans la préface même de Drugie berega, Nabokov mène une réflexion sur 

le statut des mod¯les national et ®tranger dans son îuvre, en accordant tout de m°me sa 

préférence au modèle russe. 

Dans différents contextes, les groupes de mots « modèle étranger » et « modèle russe » 

acquièrent une connotation tantôt positive tantôt négative. Lôalternance des mod¯les ®trangers 

et national sôav¯re antinomique : aux yeux des critiques émigrés étudiés, elle se présente pour 

la création artistique tantôt comme fléau, tantôt comme remède miracle. Les réactions des 

critiques de lô®migration russe ¨ lôautobiographie de Nabokov ont été beaucoup moins riches 

et productives que celles concernant ses îuvres ant®rieures. Drugie berega nôa pas 

véritablement suscité une polémique liée au caractère étranger ou russe de son art. 

I. 3. C. d. La synthèse des modèles  : vers un modèle 

international et cosmopolite  

Dans son autobiographie Côest moi qui souligne, Nina Berberova écrit au sujet de Nabokov : 

ʅʘʙʦʢʦʚ ï ʝʜʠʥʩʪʚʝʥʥʳʡ ʠʟ ʨʫʩʩʢʠʭ ʘʚʪʦʨʦʚ (ʢʘʢ ʚ ʈʦʩʩʠʠ, ʪʘʢ ʠ ʚ ʵʤʠʛʨʘʮʠʠ), 

ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʘʱʠʡ ʚʩʝʤʫ ʟʘʧʘʜʥʦʤʫ ʤʠʨʫ (ʠʣʠ ï ʤʠʨʫ ʚʦʦʙʱʝ), ʥʝ ʈʦʩʩʠʠ ʪʦʣʴʢʦ. 

ʇʨʠʥʘʜʣʝʞʥʦʩʪʴ ʢ ʦʜʥʦʡ ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʦʡ ʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʩʪʠ ʠʣʠ ʦʜʥʦʤʫ ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʦʤʫ ʷʟʳʢʫ ʜʣʷ 

ʪʘʢʠʭ, ʢʘʢ ʦʥ, ʚ ʩʫʱʥʦʩʪʠ, ʥʝ ʠʛʨʘʝʪ ʙʦʣʴʰʦʡ ʨʦʣʠ: ʫʞʝ ʣʝʪ 70 ʪʦʤʫ ʥʘʟʘʜ ʥʘʯʘʣʦʩʴ 

ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʥʦʚʦʝ ʧʦʣʦʞʝʥʠʝ ʚ ʢʫʣʴʪʫʨʥʦʤ ʤʠʨʝ ï ʉʪʨʠʥʜʙʝʨʛ (ʚ çʀʩʧʦʚʝʜʠè), ʋʘʡʣʴʜ (ʚ 

çʉʘʣʦʤʝʝè), ʂʦʥʨʘʜ ʠ ʉʘʥʪʘʷʥʘ ʠʥʦʛʜʘ, ʠʣʠ ʚʩʝʛʜʘ, ʧʠʩʘʣʠ ʥʝ ʥʘ ʩʚʦʝʤ ʷʟʳʢʝ. ʗʟʳʢ ʜʣʷ 

ʂʘʬʢʠ, ɼʞʦʡʩʘ, ʀʦʥʝʩʢʦ, ɹʝʢʢʝʪʘ, ʍʦʨʭʝ ɹʦʨʭʝʩʘ ʠ ʅʘʙʦʢʦʚʘ ʧʝʨʝʩʪʘʣ ʙʳʪʴ ʪʝʤ, ʯʝʤ ʦʥ ʙʳʣ 

ʚ ʫʟʢʦʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʤ ʩʤʳʩʣʝ 80 ʠʣʠ 100 ʣʝʪ ʪʦʤʫ ʥʘʟʘʜ. ʀ ʷʟʳʢʦʚʳʝ ʵʬʬʝʢʪʳ, ʠ 

ʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʘʷ ʧʩʠʭʦʣʦʛʠʷ ʚ ʥʘʰʝ ʚʨʝʤʷ, ʢʘʢ ʜʣʷ ʘʚʪʦʨʘ, ʪʘʢ ʠ ʜʣʷ ʯʠʪʘʪʝʣʷ, ʥʝ 

ʧʦʜʜʝʨʞʘʥʥʳʝ ʥʠʯʝʤ ʜʨʫʛʠʤ, ʧʝʨʝʩʪʘʣʠ ʙʳʪʴ ʥʝʦʙʭʦʜʠʤʦʩʪʴʶ.236 

Nabokov est le seul ®crivain russe (en Russie aussi bien quôen ®migration) appartenant au monde 

occidental en entier (ou au monde entier), et non seulement ¨ la Russie. Lôappartenance ¨ une 

nationalité bien définie ou à une langue bien définie pour des écrivains comme lui ne joue pas, au 

fond, un grand rôle ; cela fait déjà environ soixante-dix ans quôun nouvel ®tat de choses sôest install® 

dans le monde culturel : Strindberg (dans son Plaidoyer dôun fou), Wilde (dans Salomé), Conrad et 

Santayana ont parfois ou toujours écrit dans une langue étrangère. La langue pour Kafka, Joyce, 

Ionesco, Beckett, Jorge Borges et Nabokov a cess® dô°tre ce quôelle ®tait dans un sens ®troitement 

national il y a quatre-vingt ou cent ans. De nos jours, les effets langagiers aussi bien que la 
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psychologie nationale, sans le soutien dôaucun autre ®l®ment, ont cess® dô°tre une n®cessit® tant pour 

lôauteur que pour le lecteur. 

Dans ce passage, Berberova constate lôappartenance de Nabokov ¨ la litt®rature mondiale. 

Selon elle, lôartiste fait partie des écrivains internationaux tels que Kafka, Joyce, Ionesco, 

Beckett, Jorge Borges, etc. Berberova soulève la question de la langue de la création littéraire 

qui nôaurait plus dôimportance pour les grands ®crivains. Dôapr¯s elle, ce ph®nom¯ne 

commence au début du XX
ème

 si¯cle. Lôexpression dôun grand ®crivain dans une langue 

étrangère serait désormais un phénomène fréquent qui ferait ressortir la non-pertinence de la 

dichotomie « modèles étrangers / modèle national è dans lô®laboration des chefs-dôîuvre 

litt®raires. La culture nationale refl®t®e dans la langue nôest plus un crit¯re de la grandeur 

dôune îuvre artistique. 

Le mod¯le ®tranger est le plus souvent associ® au nouveau ou au renouveau, ¨ lôinnovation, au 

modernisme. Le modèle authentique, national est plutôt lié à la tradition, au traditionalisme et 

au conservatisme. Dans lôopposition ç étranger / indigène è, la notion dôalt®rit® est tr¯s 

importante. Nôimporte quel syst¯me (artistique, litt®raire, ®conomique, politique) a besoin, 

pour pouvoir continuer son fonctionnement, de renouveler ses modèles qui structurent son 

développement. Les patrons étrangers effectuent une double action : ils nourrissent ou, au 

contraire, ils d®truisent les mod¯les nationaux. Dôo½ la dialectique de la substitution des 

modèles national ou ®tranger dans une îuvre dôart : trouver un équilibre propice à la création 

artistique entre ces deux modèles. La fusion des modèles antithétiques, étranger et national, a 

comme r®sultat lôapparition dôun mod¯le unique international et cosmopolite. Lôid®e dôun art 

international abolit les fronti¯res dans lôopposition ç national / étranger ». La synthèse des 

mod¯les national et ®tranger aboutit chez Nabokov ¨ lôinternationalisation de son art. 

Lôexemple le plus remarquable de cette synth¯se est son autobiographie qui se déploie sur 

trois langues, dans la culture russe et dans celle de lôEurope occidentale. 

La « non-russité » de Nabokov peut provenir du fait que, dès le départ de son parcours 

biographique et litt®raire, il sôest senti comme un ®crivain universel, cosmopolite, écrivain qui 

appartenait à la fois à la culture « étrangère », occidentale, et à la culture nationale, russe. 

Cette caract®ristique est issue dôun ph®nom¯ne plus large qui sôinstaure avec lôav¯nement de 

la post-modernité dans lôart et qui abolit les fronti¯res nationales dans lôexpression artistique 

et t®moigne dôun changement profond dans lôassimilation plus intense et fr®quente de 

modèles étrangers, langagiers et culturels. 



 

Nous pouvons représenter schématiquement le processus de la rel¯ve des mod¯les dans lôart 

de Nabokov comme suit : mod¯le russe Ÿ mod¯les franais et allemand Ÿ mod¯le anglais Ÿ 

modèle international. Pour la genèse du projet autobiographique, le processus se présente sous 

la forme suivante : mod¯le russe Ÿ mod¯le anglais Ÿ mod¯le franais Ÿ mod¯le anglais Ÿ 

mod¯le russe Ÿ mod¯le anglais. Deux p¹les peuvent °tre distingu®s dans lôîuvre de notre 

auteur : le pôle du modèle national et celui du modèle étranger. Ses romans tendent plutôt vers 

le modèle étranger. Son autobiographie et sa poésie sont attirées par le modèle russe. 

Arrivée au terme de cette analyse, nous pouvons constater un jeu entre les modèles, une sorte 

de va-et-vient des mod¯les, une forme dôalternance dans la succession des mod¯les dans lôart 

de Nabokov, et plus particulièrement, dans son autobiographie. Dans la période russe de sa 

cr®ation, nous assistons au rejet de lôauthenticit® russe et ¨ la revendication de mod¯les 

empruntés. Le mouvement inverse est caractéristique pour la période anglaise de sa création. 

Le modèle national russe et le modèle étranger coexistent tout le long du parcours artistique 

de Nabokov, mais dans diff®rentes p®riodes lôun des deux prend le dessus. Ce processus, 

réduit au même dénominateur, est semblable à la figure du chiasme, avec lôinversion de 

membres ou de processus : E n = N e, où la lettre « e » veut dire « modèle étranger » et la 

lettre « n » remplace le « modèle national », la lettre majuscule désigne le mouvement central 

et la lettre minuscule signifie le mouvement p®riph®rique. Nous verrons que toute lô®conomie 

de lôîuvre de Nabokov ob®it ¨ la figure du chiasme, du renversement constant de valeurs 

s®mantiques, esth®tiques et philosophiques, ¨ la permutation sym®trique dô®l®ments dans son 

système artistique. Ne serait-ce pas pour cela que nous retrouverons très souvent cette figure 

rare dans les écrits de Nabokov, en particulier dans ses réflexions métapoétiques ? Le principe 

du chiasme ordonne la production autobiographique de notre auteur en une structure logique 

et intelligible qui est vouée à combattre le Destin. 

Lôautobiographie appartient ¨ la p®riode anglaise de la cr®ation de Nabokov. Sa particularit® 

consiste dans le fait quôelle revendique le mod¯le russe et rejette les mod¯les ®trangers tout en 

restant ¨ lôint®rieur du syst¯me ®tranger. Dans la p®riode anglaise, lôautobiographie joue le 

même rôle que sa poésie dans la période russe : la sauvegarde et la conservation du modèle 

russe classique en vue de son renouvellement. Bien entendu, en distinguant les périodes russe 

et anglaise avec comme critère la langue principale de la création littéraire et en les 

caractérisant respectivement comme période du modèle étranger et période du modèle russe, 

nous avons en vue une dominante caractéristique ; le mouvement principal est toujours 

accompagn® dôun mouvement p®riph®rique inverse. La fonction du ç je » lyrique de la 



 

première période appartenant au phénomène périphérique et sauvegardant le modèle national 

est transférée au « je » autobiographique dans la seconde période, modèle qui fait désormais 

partie de la dominante s®mantique, stylistique et structurelle de lôîuvre de Nabokov. Ce 

processus se traduit chez notre auteur en renversement de proportion : la production poétique 

diminue tandis que la production autobiographique augmente. Dans son article « Notes 

préliminaires sur la poésie russe de Nabokov : ébauche chronologique et thématique » 

[« Preliminary Notes on Nabokovôs Russian Poetry : A Chronological and Thematic Sketch », 

1991], D. Barton Johnson soutient la thèse selon laquelle la production poétique diminue chez 

Nabokov apr¯s 1925, en sôappuyant sur les donn®es statistiques.
237

 Côest lôann®e de 

publication des premiers écrits autobiographiques, de la nouvelle « Pluie de Pâques » 

[« ʇʘʩʭʘʣʴʥʳʡ ʜʦʞʜʴ è, 1925] fond®e sur des faits autobiographiques, et côest ®galement 

lôann®e dô®criture de son premier roman à éléments autobiographiques Machenka 

[ʄʘʰʝʥʴʢʘ, 1926], ce qui montre que cô®tait pr®cis®ment le moment de d®part pour le projet 

autobiographique de Nabokov. Par cette constatation, nous touchons du doigt le lien interne 

qui existe entre lôécriture autobiographique et poétique de Vladimir Nabokov. 

I. Conclusion  

Lô®mergence, lôinvention du ç je » comme sujet créateur de sa propre histoire est le 

phénomène central de la préhistoire du genre autobiographique, aussi bien en Europe 

occidentale quôen Russie. La contemporan®it® de lô®mergence du ç je » existentiel et 

individuel signale la modernit® artistique de lôautobiographie. Lôessor significatif du genre 

autobiographique en Russie ¨ lô®poque de lôAge dôargent peut °tre en partie expliqu® par la 

prise de conscience aigu± de lôimportance du ç je è cr®ateur dans lôhistoire, prise de 

conscience favorisée par le développement de la philosophie et son rapprochement avec la 

psychologie. Ces deux sciences vont de pair à la fin du XIX
ème

 et au début du XX
ème

 siècles 

en Russie. La science de la raison et celle de lô©me sont primordiales pour le genre 

autobiographique. Les autobiographes russes du début du XX
ème

 siècle essaient de saisir leur 

r¹le dans la p®riode dô®mergence de nouveaux courants litt®raires, de nouvelles voies pour la 

culture russe. Cet int®r°t persiste dans la litt®rature russe de lô®migration. Les autobiographes 

t©chent dôexpliquer leur destin historique et litt®raire. Lôautobiographie de Nabokov sôinscrit 

manifestement dans la lignée du genre autobiographique en Russie. 
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Dans son autobiographie, lô®crivain repr®sente son itin®raire biographique et cr®ateur et 

propose une nouvelle vision artistique du monde. Lôautobiographie traite in®vitablement les 

questions du passé, de la mémoire, des souvenirs et du destin humain. Lôobjectif de 

lôautobiographe est de conf®rer un statut esth®tique ¨ ses premi¯res impressions, de ressaisir le 

mouvement de sa vie, de percevoir et de conceptualiser lôunivers sur lôexemple de sa propre 

vie. Lôautobiographie est cens®e donner une nouvelle conception du monde, de lô°tre, de la 

littérature et de la langue ainsi que réaliser un projet ternaire qui comprend : 

un projet linguistique (la réflexion sur la langue et son renouvellement) ; 

un projet litt®raire (une îuvre de fiction qui sôinscrit dans la tradition, une nouvelle 

interprétation littéraire) ; 

un projet philosophique (la conceptualisation du « je » écrivant et du « je » empirique). 

Consid®r® par la critique de lô®migration russe comme lô®crivain le plus ®tranger et par les 

critiques contemporains comme lô®crivain russe le plus authentique, Nabokov conjugue dans 

son art la « russité è avec lôinfluence de diff®rents mod¯les ®trangers, litt®raires, linguistiques, 

philosophiques et culturels. Nabokov, conscient, pour sa part, de lôoriginalit® de son projet 

po®tique, a su cr®er un nouveau type dôautobiographie. Son autobiographie est ®troitement 

liée à la tradition européenne, littéraire et philosophique, de la fin XIX
ème

 et de la première 

moitié du XX
ème

 siècles qui traite le problème de la quête de la personnalité, du « moi » et de 

lô°tre. Cet ®crivain puise son inspiration dans la modernit® culturelle russe et occidentale. En 

r®®laborant dôune mani¯re cr®atrice lôh®ritage artistique de ses pr®d®cesseurs et de ses 

contemporains, lôartiste d®passe les valeurs de la modernit® autobiographique et d®couvre les 

valeurs qui deviennent celles de la post-modernité.
238

 Dans son autobiographie et son îuvre, 

Nabokov reproduit un seul mod¯le, celui de son originalit® artistique. Côest cette puissante 

originalit® qui a le plus d®rang® les critiques contemporains de lô®migration. Lôautobiographie 

étudiée traite une « matière » russe, le style (la forme) relevant dôun autre mod¯le (celui du 

projet de Nabokov, le modèle interne). 

Après avoir placé tous les éléments de notre recherche dans leur contexte théorique et 

historique, il importe d®sormais de recentrer la r®flexion sur lôautobiographie de Nabokov 

elle-même à laquelle nous consacrerons entièrement les six parties qui suivent. Nous 
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commencerons cette étude par la problématique de la composition de ses écrits 

autobiographiques, pour laquelle nous adoptons principalement le critère chronologique. 



 

Partie I I :  

Approche diachronique.  

La problématique de la 

composition des écrits 

autobiographiques chez 

Vladimir Nabokov  

Jôai fini par d®cider que les cartes-fiches constituent le meilleur support pour ®crire. Je nô®cris pas 

chronologiquement, en commençant par le début pour passer au chapitre suivant et ainsi de suite 

jusquô¨ la fin. Je me contente de combler les trous dans le tableau, dans ce puzzle qui dans mon esprit 

est tout à fait clair. Je prends une pièce là, une pièce ici, je complète une partie du ciel, une partie du 

paysage, une partie de é je ne sais pas, des chasseurs en train de faire bombance.239 

 

Vladimir Nabokov, Intransigeances 

II. Introduction  

Dans le présent chapitre, nous présenterons les facteurs qui d®terminent lôart 

autobiographique de Vladimir Nabokov dans une perspective principalement diachronique. 

Le parcours historique y sera coordonn® au commentaire de textes et ¨ lôanalyse stylistique. 

Dans un premier temps, nous examinerons la gestation du projet autobiographique : dès son 

apparition en 1925 jusquôau projet avort® de la seconde partie de lôautobiographie sur la vie 

aux Etats-Unis. Cette étude sera grandement alimentée par la correspondance de Nabokov. 
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Dans un deuxième temps, nous analyserons la quête du mot juste à travers le titre des 

autobiographies. Le titre de Drugie berega sera soumis à une analyse linguistique, sémantique 

et stylistique. 

Dans un troisième temps, nous traiterons la question du bilinguisme et du multilinguisme de 

lô®nonciation autobiographique chez Nabokov qui sôarticulera autour de quatre points 

principaux : la traduction et lôauto-traduction, les rapports entre les langue russe et anglaise, le 

probl¯me de passage de lôanglais au russe sur lôexemple de Drugie berega et Lolita et 

lôimportance accord®e au r¹le de la langue et de la culture franaises dans lôacheminement de 

lôentreprise autobiographique. Il nous semble pertinent ici dôattirer lôattention sur lôemploi du 

français dans Drugie berega, car la langue française occupe une place importante dans le 

projet autobiographique de Nabokov. Le champ du français est relativement restreint et 

diss®min® dans la texture des autobiographies russe et anglaise. Lôexpression en russe et, 

éventuellement, en anglais sera traitée tout le long de ce travail. 

Lôexamen de la composition des ®crits autobiographiques nous permettra de comprendre le 

choix final effectu® lors de lô®laboration des sch®mas structurel, stylistique et th®matique de 

Drugie berega. 

Chapitre II. 1  : La g enèse des écrits 

autobiographiques  

II. 1. A. La conception du projet autobiographique  

Dans lôinterview ¨ Andrej Sedyx d®j¨ cit®e, Nabokov explique le processus de lô®laboration 

dôune îuvre litt®raire. Il souligne le caract¯re imm®diat de la gen¯se litt®raire qui est 

compar®e au d®veloppement dôune photographie : 

ɿʘʤʳʩʝʣ ʤʦʝʛʦ ʨʦʤʘʥʘ ʚʦʟʥʠʢʘʝʪ ʥʝʦʞʠʜʘʥʥʦ, ʨʦʞʜʘʝʪʩʷ ʚ ʦʜʥʫ ʤʠʥʫʪʫ. ʕʪʦ ï ʛʣʘʚʥʦʝ. 

ʆʩʪʘʝʪʩʷ ʪʦʣʴʢʦ ʧʨʦʷʚʠʪʴ ʟʘʬʠʢʩʠʨʦʚʘʥʥʫʶ ʛʜʝ-ʪʦ ʚ ʛʣʫʙʠʥʝ ʧʣʘʩʪʠʥʢʫ. ʋʞʝ ʚʩʝ ʝʩʪʴ, ʚʩʝ 

ʦʩʥʦʚʥʳʝ ʵʣʝʤʝʥʪʳ; ʥʫʞʥʦ ʪʦʣʴʢʦ ʥʘʧʠʩʘʪʴ ʩʘʤʳʡ ʨʦʤʘʥ, ʧʨoʜʝʣʘʪʴ ʪʷʞʝʣʫʶ, 

ʪʝʭʥʠʯʝʩʢʫʶ ʨʘʙʦʪʫ.240 

Le dessein de mon roman surgit soudain, naît en un instant. Cela est essentiel. Il ne reste quô¨ 
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développer la plaque fixée quelque part au fond. Tout y est, tous les éléments essentiels sont là ; il ne 

faut quô®crire le roman lui-m°me, quôex®cuter un travail technique difficile. 

Dans Intransigeances, Nabokov explicite davantage le processus dôécriture littéraire. Il 

recourt à une opposition : « une matière première connue pour une structure cachée », afin de 

marquer lôimportance des liens combinatoires dans lôîuvre dôun ®crivain : le créateur dispose 

du même matériau (la langue et la tradition litt®raire dans le cas de lôhomme de lettres), mais 

dans son îuvre il doit le structurer, lôins®rer dans un syst¯me coh®rent et cr®er des connexions 

sémantiques entre les éléments de ce système : 

Tout ce que je sais, côest quôaux toutes premi¯res ®tapes de la naissance dôun roman jô®prouve ce 

besoin dôamasser des bouts de paille et de duvet, et dôavaler des petits cailloux. Personne ne saura 

jamais avec quelle pr®cision un oiseau voit, si tant est quôil le voie, le nid futur avec ses îufs ¨ 

lôint®rieur. Quand, r®trospectivement, je songe ¨ la force qui môa pouss® ¨ noter les noms exacts des 

choses, ou les mesures et les teintes des choses, avant m°me dôavoir besoin de cette information, je 

suis tent® de supposer que ce que jôappelle, faute dôun meilleur terme, lôinspiration ®tait d®j¨ au 

travail ; muette, elle montrait du doigt ceci ou cela et môamenait ¨ accumuler une mati¯re premi¯re 

connue pour une structure cachée. Après un premier choc, celui de la reconnaissance ï un sentiment 

subit de « voilà donc ce que je vais écrire » ï, le roman commence à se reproduire par lui-même ; le 

processus se déroule uniquement dans mon esprit et non sur le papier ; et pour prendre conscience 

de lô®tape ¨ laquelle le roman est parvenu ¨ un moment donn® je nôai pas besoin de connaître avec 

précision chaque phrase. Je sens une sorte de doux développement, un déploiement intérieur, et je 

sais que tous les d®tails sont d®j¨ l¨, quôen fait je les verrais clairement si jôy regardais de plus pr¯s, si 

jôarr°tais la machine et en ouvrais le compartiment intérieur ; mais je préfère attendre que ce que 

jôappelle dôune faon approximative lôinspiration ait termin® le travail pour moi. Il vient un moment o½ je 

suis inform® de lôint®rieur de lôach¯vement de la structure. Tout ce qui me reste ¨ faire alors, côest de 

copier le résultat au crayon ou à la plume. Etant donné que cette structure tout entière, faiblement 

®clair®e dans mon esprit, peut °tre compar®e ¨ un tableau et que par cons®quent il nôest pas 

nécessaire de la considérer graduellement de gauche à droite pour bien la percevoir, je peux diriger 

ma torche sur telle ou telle partie ou détail du tableau au moment de rédiger. Je ne commence pas un 

roman par le commencement, je ne termine pas le chapitre trois avant dôentamer le quatre, je ne 

passe pas docilement dôune page ¨ lôautre dans un ordre cons®cutif ; non, je choisis une pièce ici, une 

pi¯ce l¨, jusquô¨ ce que jôaie combl® toutes les lacunes sur le papier. [é] é et quand enfin je sens que 

le tableau que jôavais imagin® a ®t® reproduit aussi fidèlement que possible ï il reste toujours quelques 

parcelles inoccup®esé241 
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Lôinspiration joue un r¹le important dans la mise en place de la structure litt®raire qui est 

comparée à un mécanisme bien agenc®. Lôinspiration elle-même est comparée à une pulsion 

aveugle (un instinct ®dificateur) t®l®ologiquement orient®e (mais ¨ lôinsu du cr®ateur). On 

pourrait parler dôç instinct créatif » (ou de « poussée créative »). Le projet se déploie dans 

lôespace mental comme un tableau (il sôagit chez Nabokov dôune comparaison destin®e ¨ 

®clairer le processus de la cr®ation). Lôauteur doit remplir le puzzle c®r®bral de son projet 

littéraire. Nabokov met en avant non pas le principe chronologique de la gestation dôune 

îuvre, mais le principe structurel (th®matique, associatif et intuitif). La structure th®matique 

surmonte le caractère dissipatif du temps, en donnant à ce dernier une signification, une 

finalité artistique. Le projet comme « espace artistique » ne peut cependant vaincre la force du 

temps et la causalit® temporelle. Malgr® la tentative de Nabokov dôexclure le temps de son 

projet autobiographique par lôintroduction massive dô®l®ments de lôespace, le temps 

historique détermine la genèse de ses écrits autobiographiques. Le temps est présent 

nécessairement dans la création artistique, mais chez Nabokov il est « sémantisé » de part en 

part, car il est orient® et structur® par la pulsion cr®atrice de lô®crivain. 

Lôautobiographie Drugie berega / Speak, Memory est lôîuvre la plus remani®e, modifi®e, 

complétée par Nabokov. Jane Grayson écrit à ce sujet : « of all Nabokovôs production the 

Autobiography has undergone the most systematic reworking »
242

 (« de tous les textes de 

Nabokov, lôautobiographie a subi les remaniements les plus syst®matiques »). La gestation du 

projet autobiographique chez cet artiste est difficile et longue. Lô®tude de la gen¯se des ®crits 

autobiographiques éclaircit, selon Jean-Claude Lanne, « les différentes questions que pose le 

"genre autobiographique" dans lôensemble de lôîuvre de Nabokov : fluctuations du titre, 

langue de lôîuvre et choix du genre de lôîuvre, proximit® de lôautobiographie comme 

"véridiction" et du roman (ou de la nouvelle) comme fiction, histoire inventée »
243

. 

Le projet autobiographique chez Nabokov remonte ¨ lôann®e 1925 au moment o½ il ®crit et 

publie la nouvelle « Pluie de Pâques ». Dans lôarticle ç Les îufs st®riles de la premi¯re 

mademoiselle : la nouvelle Pluie de Pâques », Laure Troubetzkoy remarque : 
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Côest donc la premi¯re apparition, en russe, de la future Mademoiselle O, héroïne de la nouvelle 

éponyme écrite douze ans plus tard en franais, que lôon retrouvera sous le nom de Mademoiselle en 

anglais, puis ¨ nouveau en russe, dans les diff®rentes versions de lôautobiographie.244 

La langue russe est donc choisie par notre écrivain comme langue de départ pour son 

épopée
245

 autobiographique. 

Dôapr¯s Brian Boyd, le biographe le plus r®put® de Nabokov, lôanciennet® du projet date de 

lôann®e 1933-1934 quand Nabokov avait lôintention de composer un essai sur son éducation 

française : « un essai sur lôunivers franais tr¯s particulier de la petite noblesse russe, avec ses 

ouvrages de la Bibliothèque rose, ses gouvernantes, ses poèmes en français »
246

. Ce projet se 

réalisera en 1936. En été 1935 Nabokov a écrit un texte autobiographique en anglais : « une 

br¯ve esquisse autobiographique en anglais de ses premiers contacts avec lôAngleterre 

pendant la prime enfance, quôil retravaillerait plus tard pour en faire le chapitre quatre (« Mon 

éducation anglaise è) dôAutres Rivages »
247

. Le titre « It is me » [« Côest moi »], la seule 

chose qui ait survécu de cet essai, montre le caractère extrêmement personnel de cet écrit. Par 

cet essai, Nabokov a testé sa maîtrise de la langue anglaise avant de traduire La méprise du 

russe en anglais et a commencé à tisser ses liens avec la langue et la culture anglaises dans la 

matrice de son projet autobiographique. En réponse ¨ Zinaida Ġaxovskaja qui lui demandait 

de lire un texte inédit en français lors de son intervention à Bruxelles datée de la fin du mois 

de janvier 1936, Nabokov rédige le texte de « Mademoiselle O » en deux ou trois jours à la 

fin de la première semaine de janvier. La promptitude de lô®criture peut °tre expliqu®e par la 

durée de la réflexion conceptuelle : dôapr¯s Brian Boyd, ¨ partir 1933 Nabokov avait 

lôintention dôç écrire sur la subculture française particulière à la petite noblesse russe »
248

. Par 

la nouvelle « Mademoiselle O » parue en français dans Mesures, en 1936, o½ sôentrelacent les 

souvenirs dôenfance et la fiction, lô®crivain pose la pierre angulaire de son autobiographie. Il 

le dit dans lôavant-propos de Speak, Memory : « Lôessai ¨ lôorigine de lôensemble correspond ¨ 

lôactuel Chapitre Cinq. Je lôai ®crit en franais, sous le titre de Mademoiselle O, il y a trente 

ans, ¨ Paris, o½ Jean Paulhan lôa publi® dans le deuxi¯me num®ro de Mesures, en 1936 »
249

. 

Voici comment le critique fictif du chapitre seize de Conclusive Evidence décrit, sur un mode 
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ironique, le processus de lô®limination de la fiction sur lôexemple du texte de ç Mademoiselle 

O è. Lôautobiographe d®pouille dôabord le texte de fiction de la plupart des éléments 

fictionnels et puis supprime leurs dernières traces : 

é il ®crivit en franais une nouvelle (ç Mademoiselle O ») que Paulhan publia dans Mesures (une 

version anglaise, dépouillée de la plupart des éléments fictionnels par son auteur, parut dans lôAtlantic 

Monthly et fut reprise dans Neuf nouvelles). Dans une version nouvelle, revue et augment®e, et dôo½ 

les derni¯res traces de fiction ont ®t® supprim®es, lôhistoire a pris place dans son ®tat final en tant que 

chapitre 5 du présent volume.250 

Dans La note bibliographique du recueil de nouvelles Mademoiselle O [Nabokovôs Dozen], 

lô®crivain caract®rise la version autobiographique de son texte de la manière suivante : « Seuls 

Mademoiselle O et Premier amour (si lôon exclut un changement de noms) sont fid¯les dans 

les moindres d®tails ¨ la vie de lôauteur, telle du moins quôil se la rappelle »
251

. La nouvelle 

« Mademoiselle O », selon John Burt Foster, aborde trois questions principales : celle de 

lôexpression artistique de la m®moire, celle des liens intertextuels avec la modernit® et la post-

modernité (Proust, Bergson) et celle de la transition des îuvres de fiction fond®es sur la 

mémoire vers le projet autobiographique.
252

 

Durant lô®t® de lôann®e 1936, Nabokov a tent® dô®crire un r®cit directement en anglais portant 

sur les premiers contacts dôun jeune Russe avec lôAngleterre. Trois ou quatre chapitres de 

cette autobiographie de 1936 nôont pas surv®cu, mais leur existence est prouv®e par leurs 

titres parus dans la correspondance de lô®crivain de 1936 ¨ 1938 (Côest moi, Elisabeth, Ma 

femme anglaise, Jeux anglais en Russie, M®moires, Premiers contacts dôun Russe avec 

lôAngleterre) et par deux lettres de Nabokov à Gleb Struve datées de la fin de 1936 (« ʤʦʷ 

ʘʥʛʣʠʡʩʢʘʷ ʢʥʠʞʢʘ ʥʝ ʨʦʤʘʥ, ʘ ʦʯʝʥʴ ʩʢʨʦʤʥʦʝ ʚʟʛʣʷʜ [sic ï S. G. : ʥʘ ʚʟʛʣʷʜ] ʠ ʥʝʯʪʦ, 

ʝʱʝ ʣʠʰʝʥʥʦʝ ʟʘʛʣʘʚʠʷ »
253

 / « mon livre anglais nôest pas un roman, mais quelque chose de 

très modeste en apparence et encore privé de titre ») et du 1 février 1937 (« ʤʥʝ ʦʯʝʥʴ 

ʠʥʪʝʨʝʩʥʦ, ʯʪʦ ɺr  ʩʢʘʞʝʪʝ ʦ ʤʦʝʤ ʧʝʨʝʚʦʜʝ ç ʆʪʯʘʷʥʠʷ è [é] ʠ ʦ ʤʦʝʡ ʜʨʫʛʦʡ ï 

ʪʘʠʥʩʪʚʝʥʥʦʡ ï ʢʥʠʞʢʝ »
254

 / « je môint®resse beaucoup ¨ ce que vous direz de ma 

traduction de La méprise [é] et de mon autre livre secret »). Dans une lettre à sa femme 
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datée du 30 mars 1937, Nabokov évoque le premier projet de son autobiographie en anglais : 

« Putnam a beaucoup aim® lôautobiographie, et tout le monde me conseille dôaccepter de la 

faire paraître en « serial ». Je vais le faire. Sinon le rythme va être rompu ; en outre, la taille 

de cette chose la rend très difficile à publier sous forme de livre »
255

. 

Le choix des thèmes et de la langue des premiers écrits autobiographiques peut être expliqué 

du point de vue pragmatique. En 1925 Nabokov entame sa carri¯re dô®crivain russe ®migr®, 

dôo½ la n®cessit® de pr®senter une partie de sa vie en russe. En 1935-1936 contraint de quitter 

lôAllemagne, il cherche ¨ sôinstaller en Angleterre ou en France, ce qui peut expliquer, bien 

®videmment en dehors de pr®occupations purement artistiques, le fait quôil ait essay® sa 

plume en anglais et en français. 

II. 1. B. Le projet autobiographique à travers la 

correspondance de Nabokov  

Nous nous proposons de suivre le fil du projet autobiographique, principalement à travers les 

lettres écrites par Nabokov, au moment de la conception et de la réalisation de 

lôarchitectonique autobiographique de son îuvre. Le 14 avril 1946, en train de finir son 

roman en anglais Brisure à senestre, lô®crivain ®crit ¨ sa sîur cadette Elena Sikorskaja : 

« Quand jôaurai fini ce roman, je me mettrai ¨ une autobiographie d®taill®e, quelque chose 

que jôai envie dô®crire depuis longtemps »
256

. La lettre à John Fischer du 14 décembre 1948 

décrit lôampleur du projet autobiographique en fixant les bornes chronologiques et 

topologiques du r®cit, la m®thode de lô®criture et le mode dôint®gration, dans une îuvre de 

genre autobiographique, de nouvelles parues séparément et ayant un rythme différent, écrites 

dans différentes tonalités : 

Le livre que jôai d®j¨ commenc® ¨ ®crire fera, je pense, environ 200-250 pages. Il sôagit dôune enqu°te 

sur les ®l®ments qui ont particip® ¨ la formation de ma personnalit® dô®crivain. D®butant par plusieurs 

phrases relatives à mon enfance dans le nord de la Russie, il cheminera à travers les années de 

révolution et de guerre civile en Russie, de là ira en Angleterre (université de Cambridge), en 

Allemagne (1940). Tout ce que jôai ®crit jusquô¨ pr®sent a ®t® publi® dans le New Yorker, et devrait 

donner une bonne idée de la méthode utilisée. Cependant, comme il a fallu sélectionner des passages 

pouvant être publiés séparément, le thème se développe selon un rythme un peu saccadé. Pour 

intégrer ces fragments au livre, diverses modifications seront nécessaires, mais le style restera le 
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m°me. En dôautres termes, le livre, tel que je lôai en t°te, coulera de mani¯re plus ample et plus 

soutenue que ce que pourraient suggérer les extraits tranchants qui y ont été taillés pour la publication 

en magazine.257 

Entre 1947 et 1949 les essais autobiographiques qui deviendront les chapitres du livre sont 

®crits et publi®s dans le d®sordre. Dans lôavant-propos de Speak, Memory, Nabokov écrit : 

Bien que jôeusse r®dig® ces chapitres dans lôordre de succession erratique refl®t® par les dates, 

données plus haut, de leur première publication, ils remplissent sans failles des vides numérotés qui, 

dans mon esprit, respectaient lôordre actuel des chapitres. Cet ordre avait ®t® ®tabli en 1936, au 

moment où fut placée la pierre angulaire dans le creux camouflé de laquelle tenaient déjà diverses 

cartes, des agendas, une collection de bo´tes dôallumettes, un ®clat de verre couleur rubis et m°me ï 

ainsi que je môen rends compte aujourdôhui ï la vue depuis mon balcon du lac de Genève, de ses 

vaguelettes et de ses clairi¯res de lumi¯re, un lac aujourdôhui mouchet® de noir, ¨ lôheure du th®, avec 

des foulques et des morillons.258 

Dans une lettre du 29 août 1947 à E. Wilson, Nabokov nomme nouvelle son essai 

autobiographique. Il ®voque ®galement la souffrance provoqu®e par lôintrusion dôautrui dans 

son espace textuel autobiographique : « Jôai vendu deux nouvelles au New Yorker. La seconde 

(un essai autobiographique parlant dôun de mes oncles) a subi une petite ç révision », ce qui 

môa tellement contrari® que jôai presque d®cid® dôarr°ter dôessayer de gagner ma vie de cette 

façon »
259

. 

Le New Yorker refuse la publication de la nouvelle Logements meublés à Trinity Lane (le futur 

chapitre treize de Speak, Memory et le chapitre douze de Drugie berega) à cause de la 

position politique de lôauteur et de son point de vue sur la Russie tsariste et L®nine, position 

différente de celle du magazine et de son public, ce que Nabokov expose dans sa lettre du 9 

novembre 1949 à E. Wilson : 

Je ne tôai pas ®crit plus t¹t car mon livre (autobiographique) me prend beaucoup de temps. [é] Une 

nouvelle sur ma première aventure sentimentale va bientôt paraître dans le New Yorker, mais une de 

mes autres productions, sur mes années estudiantines, a dû être retirée car ils voulaient que je revoie 

certains passages (que les lecteurs auraient pu trouver choquants ou du moins surprenants) sur 

Lénine et la Russie tsariste.260 
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Le même sort attend encore deux nouvelles autobiographiques à connotation politique : 

Premier poème (le futur chapitre onze de Speak, Memory et le chapitre omis de Drugie 

berega) et Exil (le futur chapitre quatorze de Speak, Memory et le chapitre treize de Drugie 

berega). Dans une lettre du 17 avril 1950 à E. Wilson, Nabokov fait un bilan de la publication 

de ses essais autobiographiques : « Sur les 15 que je leur ai soumis, le New Yorker en a, en 

tout, acheté 12. Un texte a été publié dans la Partisan [sic ï S. G.], jôen ai toujours deux 

autres, pimentés de politique, sur les bras. Je vais sans doute en envoyer un des deux à la 

Partisan, bien quôils paient tr¯s peu »
261

. 

Dans une lettre à Katharine A. White datée du 27 novembre 1949, Nabokov décrit les trois 

dernières nouvelles faisant partie de son projet autobiographique : 

Je vous soumettrai bientôt les trois : Chapitre 14 (Exil), 15 (Jardins et parcs) et 16 (Troisième 

personne). Le premier est consacr® ¨ la vie dô®migr® en Europe occidentale et parle beaucoup des 

mîurs litt®raires. Le second est r®dig®, pour ainsi dire, à la seconde personne (il est adressé à ma 

femme) et côest lôhistoire dôenfance de mon fils ¨ la lumi¯re de ma propre jeunesse.262 

Dans la même lettre, Nabokov donne une liste complète de chapitres que comprendra le livre 

autobiographique : 

Chapitre 1     Passé  parfait                                            New Yorker 

Chapitre 2     Portrait de ma mère                                  New Yorker 

Chapitre 3     Portrait de mon oncle                               New Yorker 

Chapitre 4     Mon éducation anglaise                            New Yorker                    

Chapitre 5     Mademoiselle O                                        Atlantic                     

Chapitre 6     Papillons 

Chapitre 7     Colette                                                       New Yorker             

Chapitre 8     Plaques de lanterne magique 

Chapitre 9     Mon éducation russe                                  New Yorker              

Chapitre 10   Lever de rideau                                          New Yorker                           

Chapitre 11   Premier poème                                           Partisan                         

Chapitre 12   Tamara                                                       New Yorker  

Chapitre 13   Logements meublés à Trinity Lane     

Chapitre 14   Exil 

Chapitre 15   Jardins et parcs                                           en cours 

Chapitre 16   Troisième personne 263 
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Avant le chapitre quatorze Exil Nabokov voulait inclure un chapitre portant sur les femmes et 

lôamour : « Le chapitre XIV sera quelque chose de nouveau, une sorte dôessai sur les femmes 

et lôamour. Et le chapitre XVII sera une ®tude critique de tout le livre »
264
. Dans lô®tude V. 

Nabokov. Auto-bio-graphie, Marija Malikova ®met lôhypoth¯se selon laquelle ce chapitre 

pouvait être consacré aux aventures amoureuses de Nabokov ¨ Cambridge et quôil ressemblait 

par sa thématique au « Poème universitaire ». Le chapitre seize que Nabokov considérait 

comme le plus important de la série et qui devrait être la conclusion et le sommet de son 

autobiographie sera supprimé, mais partiellement remplac® par lôavant-propos de Speak, 

Memory. Les titres des chapitres sont donn®s dans lôavant-propos de la version anglaise. Dans 

la pr®face ¨ la version russe, Nabokov omet une quantit® dôinformations concernant les 

circonstances de la composition de son autobiographie, y compris les titres des chapitres. 

En 1951 aux Editions Harper and Brothers paraît Conclusive Evidence. Ce livre est publié en 

Grande Bretagne la même année et est réédité aux Etats-Unis en 1960 sous le titre de Speak, 

Memory. En 1951 Roman Grinberg a entrepris la traduction de Conclusive Evidence : il a 

traduit en russe plusieurs passages du chapitre onze et le passage sur la littérature de 

lô®migration russe. Apr¯s avoir lu sa description de lô®migration du point de vue russe, 

Nabokov a tir® la conclusion quôil ®tait impossible dôinclure ce chapitre dans son texte 

autobiographique. Suite à cela, il a écrit à Grinberg les lignes suivantes : 

ɺ ʧʫʩʪʦʪʝ ʟʘʣʳ ʢʘʞʜʳʡ ʣʝʛʯʘʡʰʠʡ ʱʝʣʯʦʢ ʟʚʫʯʠʪ ʢʘʢ ʦʧʣʝʫʭʘ, ʠ ʥʝ ʭʦʯʝʪʩʷ ʤʥʝ ʛʫʣʷʪʴ 

ʣʷʛʘʷʩʴ ʩʨʝʜʠ ʧʨʠʪʠʭʰʠʭ ʩʪʘʨʠʢʦʚ. ɺʩʝ ʵʪʦ ʙʳʣʦ ʭʦʨʦʰʦ ʚ ʜʘʣʝʢʦʡ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʦʡ 

ʧʝʨʩʧʝʢʪʠʚʝ. ɸ ʪʫʪ ʝʱʝ ʚʦʧʨʦʩ ʉʠʨʠʥʘ: ʷ ʪʦʣʴʢʦ ʧʦʪʦʤʫ ʠ ʤʦʛ ʪʘʢ ʢ ʵʪʦʤʫ ʜʝʣʫ ʧʦʜʦʡʪʠ, 

ʯʪʦ ʠʤʷ ʵʪʦ ʥʠʢʦʤʫ ʢʨʦʤʝ ʜʚʫʭ-ʪʨʝʭ ʵʢʩʧʝʨʪʦʚ ʥʝʟʥʘʢʦʤʦ, ʘ ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ ʚʳʭʦʜʠʪ ʢaʢʦʝ-ʪʦ 

ʩʪʨʘʥʥʦʝ ʠ ʥʝʧʨʠʣʠʯʥʦʝ ʛʘʨʮʦʚʘʥʠʝ.265 

Dans le vide de la salle la chiquenaude la plus légère retentit comme une gifle, et je ne veux pas me 

promener en ruant parmi des vieillards apaisés. Tout cela était bon dans une perspective américaine 

lointaine. Et ici surgit encore la question de Sirin : la seule raison pour laquelle jôai pu aborder cette 

affaire de cette faon est que ce nom nôest connu de personne sauf deux ou trois experts, et en russe 

cela se transforme en une caracole étrange et indécente. 

Après cette expérience avec la traduction de son autobiographie par autrui, Nabokov prend la 

décision de la traduire lui-même ou plutôt de la réécrire. 
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Nabokov travaille sur la traduction en russe de son autobiographie intitulée Drugie berega, 

tout en la modifiant sensiblement. Le m°me sort attend la version russe. Dôabord Nabokov en 

publie des extraits dans deux revues dô®migration : les trois premiers chapitres sous le titre 

« Souvenirs » [« ɺʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ »]
266

 dans le troisième numéro de la revue Les essais 

[ʆʧʳʪʳ] dirigée par R. Grinberg, les chapitres quatre, cinq et six sous le titre de Drugie 

berega dans le livre trente-sept
267

 de La nouvelle revue [ʅʦʚʳʡ ʞʫʨʥʘʣ] et les chapitres sept, 

huit et neuf sous le même titre dans le livre trente-huit
268

 de La nouvelle revue, dirigée par M. 

Karpoviļ. A partir de fin 1952, Nabokov propose ¨ Grinberg sa contribution avec la traduction 

de Conclusive Evidence dès la fondation des Essais. Cependant, ce texte ne paraît que dans le 

livre trois de la revue, un an et demi après la proposition de Nabokov.
269

 En effet, la genèse de 

lôautobiographie russe, conjugu®e au passage de lôanglais au russe, fut longue. La dense 

correspondance entre Nabokov et Grinberg, son ami et éditeur, en est témoin.
270

 Lô®crivain 

explique ces difficultés par ses rapports singuliers avec la langue et la littérature russes. Il les 

énumère dans une lettre du 6 novembre 1953 à Grinberg
271

 : lôimpossibilit® dô®crire, de 

produire des îuvres litt®raires en langue maternelle, la n®cessit® de sôauto-traduire. Malgré 

lôabandon du russe au profil de lôanglais dans sa prose, Nabokov persiste à composer ses vers 

en russe (sa production poétique en anglais est très minoritaire), comme si cet auteur, 

conscient de son r¹le dans la litt®rature russe, avait lôintention de se d®finir par lôopposition 

littéraire « écrivain américain / poète russe è. Côest peut-°tre pour cela quôil voulait faire 

pr®c®der la parution de son autobiographie russe dans une revue dô®migration par ses po¯mes 

russes récents. Il voulait, nous semble-t-il, que lôouvrage Drugie berega fût perçu par son 

public russe et par la post®rit® comme celui dôun ®crivain et po¯te russe converti dans une 

autre langue. Il est significatif que notre auteur a envoyé pour les deux premiers numéros des 

poèmes russes écrits sur le sol américain, pour remplacer en quelque sorte le texte 

autobiographique absent. Nous pouvons tirer deux conclusions de ce fait : premièrement, il 

veut conserver son statut de poète dans la littérature russe, deuxièmement, les textes poétiques 

et autobiographiques sont interchangeables dans sa poétique, remplissent la même fonction 

pour cet auteur. Le premier poème « Des ïambes irréguliers » [« ʅʝʧʨʘʚʠʣʴʥʳʝ ʷʤʙʳ »] a 
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été publié dans le premier numéro des Essais.
272

 Un autre poème envoyé par Nabokov nôa pas 

été publié dans le deuxième numéro des Essais
273

, car Grinberg a perçu cet acte comme une 

offense : lô®diteur aspirait ¨ un morceau de prose dôun c®l¯bre ®crivain et en ®change il devait 

se contenter des vers dôun po¯te m®connu. Nabokov a ®galement accompagn® de deux 

po¯mes lôenvoi de son texte autobiographique ¨ Grinberg.
274

 Dans une lettre du 10 janvier 

1954 adressée à Grinberg, il insiste sur la parution des chapitres autobiographiques dans 

lôordre.
275

 Rappelons que lôordre nôest pas important pour lui dans la publication de revue de 

lôautobiographie anglaise. 

Le livre de Drugie berega paraît en 1954. Dans la préface russe, Nabokov souligne les 

difficult®s quôil a affront®es en ®crivant et en traduisant ses ®crits autobiographiques : 

ɺ ʧʦʣʫʯʠʚʰʝʡʩʷ ʢʥʠʛʝ ʥʝʢʦʪʦʨʳʝ ʤʝʣʢʠʝ ʯʘʩʪʠ ʤʝʭʘʥʠʟʤʘ ʙʳʣʠ ʩʦʤʥʠʪʝʣʴʥʦʡ ʧʨʦʯʥʦʩʪʠ, 

ʥʦ ʤʥʝ ʢʘʟʘʣʦʩʴ, ʯʪʦ ʮʝʣʦʝ ʨʘʙʦʪʘʝʪ ʜʦʩʪʘʪʦʯʥʦ ʠʩʧʨʘʚʥʦ ï ʧʦʢʫʜʘ ʷ ʥʝ ʚʟʷʣʩʷ ʟʘ ʙʝʟʫʤʥʦʝ 

ʜʝʣʦ ʧʝʨʝʚʦʜʘ « Conclusive Evidence» ʥʘ ʧʨʝʞʥʠʡ, ʦʩʥʦʚʥʦʡ ʤʦʡ ʷʟʳʢ. ʅʝʜʦʩʪʘʪʢʠ ʦʙʲʷʚʠʣʠʩʴ 

ʪʘʢʠʝ, ʪʘʢ ʦʪʚʨʘʪʠʪʝʣʴʥʦ ʪʘʨʘʱʠʣʘʩʴ ʠʥʘʷ ʬʨʘʟʘ, ʪʘʢ ʤʥʦʛʦ ʙʳʣʦ ʠ ʧʨʦʙʝʣʦʚ, ʠ ʣʠʰʥʠʭ 

ʧʦʷʩʥʝʥʠʡ, ʯʪʦ ʪʦʯʥʳʡ ʧʝʨʝʚʦʜ ʥʘ ʨʫʩʩʢʠʡ ʷʟʳʢ ʙʳʣ ʙʳ ʢʘʨʠʢʘʪʫʨʦʡ ʄʥʝʤʦʟʠʥʳ.276 

Lorsque lôouvrage fut achev®, certaines petites pi¯ces du m®canisme ®taient dôune solidité douteuse, 

mais lôensemble me paraissait fonctionner assez bien, jusquôau jour o½ je me lanai dans lôentreprise 

insensée qui consistait à traduire Conclusive Evidence dans ma langue première, essentielle. 

Apparurent alors de tels défauts, des phrases si monstrueusement écarquillées, une telle quantité de 

lacunes et dôexplications superflues quôune traduction russe litt®rale e¾t ®t® une caricature de 

Mnémosyne.277 

La version d®finitive anglaise de lôautobiographie compl®t®e et modifi®e ¨ son tour, parue au 

début de 1967 sous le titre de Speak, Memory : An Autobiography Revisited, dérive de la 

version russe. Si Conclusive Evidence est lôautobiographie dôun ®crivain peu connu, Speak, 

Memory se pr®sente comme celle de lô®crivain dans la gloire des ann®es post-lolitiennes. 

Etant donn® que le premier projet autobiographique de Nabokov remonte ¨ lôann®e 1925 avec 

la nouvelle « Pluie de Pâques » et que la dernière version date de 1967, nous pouvons dire que 

lô®crivain a travaill® sur son autobiographie pendant quarante-deux ans. 
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II. 1. C. Un projet avorté  

Dans ses dix derni¯res ann®es, Nabokov avait le projet dô®crire la seconde partie de son 

autobiographie. Dans lôavant-propos de Speak, Memory, il exprime lôintention dô®crire la suite 

de son autobiographie sous le titre Speak on, Memory [Continue, mémoire] où il voulait 

décrire ses années américaines : « jôesp¯re ®crire un jour un "Speak on, Memory" évoquant 

les années 1940-1960 passées en Amérique »
278

. Dans Intransigeances, il r®it¯re lô®vocation 

de ce projet : 

Tout cela, je le décrirai dans mon prochain volume de M®moires, Speak on, Memory (suite dôAutres 

rivages), qui traitera de beaucoup de choses curieuses (en plus de la science des papillons) ï 

dô®v®nements amusants ¨ Cornell et ¨ Harvard, de joyeux corps ¨ corps avec les ®diteurs, de mon 

amitié avec Edmund Wilson, et cetera.279 

Dans la biographie de Nabokov, Andrew Field, son premier biographe officiel, nous donne 

dôautres titres propos®s par lôautobiographe pour la suite des ®crits autobiographiques : 

Laugh, Memory [Ris, mémoire], Smile, Memory [Souris, mémoire] et Speak, America [Parle, 

Amérique]
280

. Une autre variante du titre More Evidence [Plus de preuves] fait écho à la 

premi¯re version de lôautobiographie Conclusive Evidence. 

Le 18 f®vrier 1951 Nabokov dresse d®j¨ la structure de cette îuvre dans son journal : 

1) la critique et les compléments à Conclusive Evidence, 

2) trois temps, 

3) les rêves, 

4) le Musée de zoologie comparée et la chasse aux papillons (le retour en Russie), 

5) lô®cole Saint-Marc avec tous les détails (son fils Dmitrij est entré dans cette école en 1948), 

6) le r®cit en processus dô®criture, 

7) « La double conversation » [« Double Talk »], 

8) Edmund Wilson, 

9) lôenseignant assistant jamais retrouv®. 

La dernière note nous renvoie au récit « Le producteur associé » [« The Assistant Producer », 

1943]. Dans ce texte, lô®crivain a repris dôune mani¯re fictionnelle lôhistoire de lôenl¯vement 
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du g®n®ral E. K. Miller par Skoblin et sa femme Nadeģda Plevickaja que Nabokov connaissait 

et à qui il avait consacré un poème « A Plevickaja » [« ʇʣʝʚʠʮʢʦʡ », 1925]). 

Les points de dix à quatorze ne sont pas remplis. Le quinzième point aurait dû comporter la 

critique et les compléments au livre en entier.
281

 On peut supposer que le deuxième point 

« Trois temps » sera développé dans Ada ou lôardeur (le traité sur la nature du temps et trois 

conf®rences sur le temps de Van Veen). Dans la suite de son autobiographie, lôauteur voulait 

®galement d®crire les tourn®es de conf®rences quôil avait donn®es ¨ travers tout le pays peu de 

temps après son arrivée aux Etats-Unis ainsi que son travail universitaire à Cornell (entre 

autres, les voyages en automobile avec ses collègues). 

En 1970 Nabokov demande des documents de ses archives déposés dans la Bibliothèque de 

Congrès pour pouvoir poursuivre son projet autobiographique : 

Jôai ®galement besoin de lettres et de notes pour ®crire mon second volume de m®moires (Speak on, 

Memory). Côest pourquoi, je voudrais vous demander de môenvoyer, ¨ mes frais, petit ¨ petit, et au 

rythme et en quantité qui vous conviendront le mieux, des copies xérographiées de mes documents 

non-fictionnelsé282 

Cette demande nous montre que Nabokov fonde son autobiographie sur une étude 

documentaire minutieuse, quôil ®tudie les ®v®nements de sa vie ¨ travers ses propres 

documents écrits dans le passé et leur confère une forme artistique. 

Dans une lettre à Dan Lacy, vice président de McGraw-Hill, lettre datée du 31 janvier 1973, 

Nabokov expose ses projets littéraires dans lesquels son projet autobiographique prend toute 

son ampleur : 

Jôai le projet plus pr®cis dô®crire Speak, America, une suite de mon Speak, Memory. Jôai d®j¨ accumul® 

bon nombre de notes, mes journaux personnels, lettres, etc., mais si je veux décrire mes années 

am®ricaines de mani¯re correcte, il me faudrait de lôargent pour revoir certains endroits en Amérique, 

tels que New York, Boston, Ithaca, le Grand Ca¶yon, et quelques autres sites dans lôOuest. Il faudra 

compter environ quinze mois en tout pour achever cet ouvrage, qui est désormais plus clair dans mon 

esprit quôil ne le fut auparavant. Je prendrais garde de ne pas heurter les gens, afin de ne pas être 

contraint dôattendre que tout le monde soit mort en paix.283 

Finalement, ce projet autobiographique nôa pas abouti et a ®t® abandonn® en faveur dôun 

projet à visée fictionnelle. Les raisons de ce changement seront exposées dans la partie quatre, 
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au moment où nous parlerons du dernier roman anglais de Nabokov Regarde, regarde les 

arlequins !. 

Chapitre II. 2  : Lôh®t®rog®néité des 

titres comme quête de la 

désignation juste du projet 

autobiographique  

II. 2. A. Le choix du titre  

Le titre, se trouvant au d®but du corps du texte, occupe la position la plus forte dans lôîuvre 

et sert de « dominante » sémantique, thématique et structurelle. Le problème du titre et le 

choix du titre constituent une question tr¯s importante, voire cruciale pour lôîuvre ç dans la 

mesure o½ le titre d®finit plus une tonalit® dô®criture (au sens musical du terme) quôun 

contenu et où il dispose ainsi le lecteur ¨ une r®ception ®motionnelle de lôouvrage »
284

. Nous 

pouvons le constater dans le dernier paragraphe de la préface de Drugie berega. Côest pour 

cette raison que Nabokov porte une attention particulière aux titres de son autobiographie.
285

 

Le titre projeté du premier essai autobiographique rédigé en anglais It is me [1935] souligne le 

caractère extrêmement personnel de cette entreprise. En 1947 Nabokov poursuit deux projets 

littéraires : un roman (qui deviendra Lolita) et une autobiographie. Le titre projeté du dernier 

ouvrage est The Person in Question [La personne en question] qui montre la tentative de 

lô®crivain ç dôessayer scientifiquement de d®m°ler et de remonter les fils embrouillés de sa 

personnalité »
286

. 
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Dans une lettre à Elena Sikorskaja du 6 décembre 1949, Nabokov nomme son autobiographie 

The House was Here [La maison était ici] ce qui nous renvoie à lôépigraphe de Conclusive 

Evidence finalement supprimé du livre : « ʋ ʤʝʥʷ ʫʞʝ ʛʦʪʦʚʳ ʪʨʠʥʘʜʮʘʪʴ ʛʣʘʚ ʤʦʝʡ ʢʥʠʛʠ 

« The House was Here è (ʙʦʣʴʰʠʥʩʪʚʦ ʠʟ ʥʠʭ ʧʝʯʘʪʘʣʦʩʴ ʠʣʠ ʙʫʜʫʪ ʧʝʯʘʪʘʪʴʩʷ ʚ New 

Yorkerôe. ɸ ʚʳʡʜʝʪ ʫ Harpers Brothersé »
287

 (« Jôai d®j¨ pr®par® treize chapitres de mon 

livre La maison était ici (la plupart entre eux ont été publiés et seront publiés au New Yorker. 

Le livre para´tra dans lô®dition Harpers Brothersé »). 

Dans une de ses lettres à Katharine A. White, Nabokov écrit que le livre en question aura pour 

titre Conclusive Evidence.
288

 Le titre Conclusive Evidence (« preuve concluante, manifeste » ; 

en russe ï « ʫʙʝʜʠʪʝʣʴʥʦʝ ʜʦʢʘʟʘʪʝʣʴʩʪʚʦ è) est destin® ¨ prouver lôexistence empirique de 

lôauteur : « la preuve concluante que jôavais bien exist® »
289

. Dans une interview donnée à 

Pierre Dommergues, Nabokov explique son choix par les deux « v è qui se trouvent au cîur 

de ce titre, lien unissant Vladimir et Véra.
290

 

Finalement, Nabokov a décidé de modifier le titre de son autobiographie, car ce dernier faisait 

r®f®rence au caract¯re policier de lôenqu°te et, plus important encore, il ne rendait pas lôesprit 

du livre. A ce propos, Edmund Wilson lui fait part de son avis : 

é Conclusive Evidence est un magnifique ouvrage. Lôefficacit® et la beaut® du sujet ont ®t® ®lev®s ¨ 

une encore plus grande puissance (on peut dire cubique) du fait que ces articles ont été rassemblés 

en forme de livre et dans lôordre appropri®. [é] Le titre ne me pla´t pas, il ne pr®sente aucun int®r°t en 

soi ï de plus côest quoi cette preuve manifeste ? Contre les Bolcheviks ? 291 

Dans la réponse, Nabokov lui explique son choix par la quête du titre le plus impersonnel et le 

plus abstrait possible afin de ne pas influencer le lecteur dans la réception du texte 

autobiographique. Dans le deuxi¯me alin®a, lô®crivain pr®cise que le r®dacteur des ®ditions 

Victor Gollancz lui avait proposé de changer de titre, puisque ce dernier ne rendait pas le 

caractère nostalgique et romantique de son autobiographie : 

Titre : jôai essay® de trouver le titre le plus impersonnel qui soit, et l¨ côest un succ¯s. Mais je suis 

dôaccord pour reconna´tre avec toi quôil ne rend pas lôesprit du livre. Jôai dôabord jou® avec Speak, 

Mnemosyne ou Rainbow Edge mais personne ne savait qui était Mnémosyne (ni comment se 
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prononçait son nom), pas plus que R. E. ne faisait penser au bord dôune glace ï « Lôiris du miroir » 

(aussi célèbre que Sebastian Knight). 

Un éditeur anglais ï Gollancz, connais-tu cette maison ? ï veut le livre mais nôaime pas le titre. Si 

Green (la première page de son Nothing est magnifique ï avec ton intonation, jôesp¯re) nôavait pas 

utilisé autant de mono vocables-syllabes pour ses titres, je lui aurais lancé « Clues » ou 

« Mothing » !292 

Dans une lettre à Sheila Hodges du 22 mars 1951, Nabokov motive le choix de son titre par 

son caractère abstrait : « Jôavais plusieurs titres ¨ lôesprit pour le livre, et jôai choisi le plus 

abstrait car lôid®e quôune goutte du sang vital dôun livre puisse perler sur sa couverture môest 

insupportable »
293

. 

Dans une lettre dat®e du 20 juillet 1950 ¨ John Fischer, Nabokov souligne lôid®e que le titre de 

son îuvre comme îuvre autobiographique a une vis®e strictement individuelle et personnelle 

qui nôentre pas dans la logique historique : « Au sujet du sous-titre. Ajouter « of a vanished 

era » (« dôune ¯re disparue ») ne convient pas du tout. Le livre ne concerne pas une ère, mais 

une personne, et dans ce sens, on ne peut pas dire que le passé a "disparu" »
294

. 

Dôautres titres propos®s, ayant une coloration littéraire évidente, sont Clues [Indices], The 

Rainbow Edge [Le bord irisé], Speak, Mnemosyne ! [Parle, Mnémosyne!], The Prismatic 

Edge [Le bord prismatique], The Moulted Feather [La plume égarée], Nabokovôs Opening 

[Lôouverture de Nabokov], Emblemata [Emblemata]
295

, The Anthemion [Lôanth®mion]
296

. Les 

uns soulignent lôaspect policier (par exemple, Clues), les autres touchent la fiction et le 

fantastique (par exemple, The Rainbow Edge [Le bord irisé, Lôiris du miroir]), The Prismatic 

Edge rappelle le titre dôun roman The Prismatic Bezel [Le biseau irisé] écrit par le personnage 

Sebastian Knight du premier roman anglais La vraie vie de Sebastian Knight de Nabokov. Le 

titre The Moulted Feather fait référence non seulement au poème Memorabilia de Robert 

Browning (« A moulted feather, an eagle feather ! »), mais aussi au pseudonyme littéraire 

Sirin ; Nabokovôs Opening signifie un des termes utilisés aux échecs ; The Anthemion, « nom 

dôun motif ornemental inspiré du chèvrefeuille, fait de subtils entrelacs et de grappes de fleurs 
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foisonnantes »
297
, r®v¯le le principe dô®criture th®matique, la structure interne mise en 

syst¯me dans lôîuvre dôart. 

Le titre définitif de la version anglaise Speak, Memory sôadresse ¨ la m®moire de lôauteur et 

montre la tentative de lô®crivain qui sauve le pass® de lôoubli par le discours m®moratif. 

Lôartiste ®voque Mn®mosyne (la d®esse de la mémoire, une des Titanides, la mère des Muses) 

dans lô®nonciation autobiographique. Jean-Claude Lanne distingue trois composantes 

sémantiques de ce titre : la parole, la m®moire et la modalit® injonctive de lô®nonciation 

artistique : 

é Speak, Memory [é] exprime adéquatement le système même de la composition autobiographique : 

la parole, la mémoire (Mnémosyne, la déesse mère des Muses, selon une variante plus ancienne du 

titre) et lôinjonction ®pique adress®e par lôauteur ¨ la d®esse, instance sup®rieure de lô®nonciation 

mémorante.298 

Notons que dans la deuxième section du chapitre cinq de Conclusive Evidence 

lôautobiographe dit : « Parle-moi donc encore de cette pièce, Mnémosyne »
299

. Cette phrase 

nôappara´t ni dans Drugie berega ni dans Speak, Memory. Nabokov aurait voulu dôabord 

intituler son autobiographie Speak, Mnemosyne, mais son ®diteur lôaurait averti que personne 

ne connaissait ni le sens, ni la prononciation de ce vocable et que ce titre serait un suicide 

commercial. 

II. 2. B. Lôanalyse linguistique, s®mantique et 

stylistique du titre russe Drugie berega  

Le titre Drugie berega est dôune grande complexit® s®mantique. Il fait allusion ¨ la litt®rature 

classique russe et contient une r®f®rence aux strophes des ®l®gies de Puġkin qui donnent 

naissance ¨ lôautobiographie en vers dans la litt®rature russe. A la question « Ne trouvez-vous 

pas que le titre anglais de vos mémoires (Speak, Memory) est plus révélateur que le titre 

français ? » posée par Pierre Dommergues, Nabokov répond : « Autres Rivages est également 

la forme russe du titre, parce que jôai aussi fait le livre en russe, et côest une phrase de 
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Pouchkine qui parlait dôautres ombres, dôautres rivages »
300
. Cette remarque de lô®crivain 

montre que le titre de la version russe de son autobiographie fait allusion au vers dôun po¯me 

de Puġkin, ç Jôai visit® de nouveau » [« ɺʥʦʚʴ ʷ ʧʦʩʝʪʠʣ », 1835]
301

. Dans ce poème, les 

rives sont qualifiées de « ʠʥʳʝ ». Cette supposition est prouvée par une lettre de Nabokov au 

r®dacteur de la maison dô®dition Tchékhov. Le titre de la version anglaise Speak, Memory : An 

Autobiography Revisited renvoie au même poème : notre auteur a traduit le titre de ce poème 

en anglais comme « I have revisited » ce qui coïncide avec le sens des vocables ajoutés au 

titre de la deuxième version anglaise : le participe passé « revisited ». Le thème du rivage 

dans la po®sie de Puġkin est li® au th¯me des souvenirs dont le c®l¯bre exemple est le po¯me 

« Ne me les chante pas, ma belleé » [« ʅʝ ʧʦʡ, ʢʨʘʩʘʚʠʮʘ, ʧʨʠ ʤʥʝé », 1828]
302

 que 

Nabokov avait pris le soin de traduire en français au moment où il envisageait de devenir un 

®crivain franais. Au d®but et ¨ la fin dôEugène Onéguine (dans les vers II et XLVIII), nous 

retrouvons lôimage dôun rivage. Dans la strophe XLVIII, le rivage signifie lôach¯vement de 

lôîuvre.
303

 

La r®f®rence du titre aux textes de Puġkin fait ressortir la dominante thématique de Drugie 

berega : les souvenirs du pass® qui sôav¯rent plus importants que le moment pr®sent. La 

r®f®rence ¨ ces trois textes souligne la qualit® lyrique de lôautobiographie et la nature double 

de la position artistique. Les souvenirs du passé créent un texte élégiaque qui ressuscite 

lôambiance idyllique du pass® et sauvegarde le principe de succession des souvenirs. Dans le 

renvoi ¨ Puġkin, il y a aussi le fait que notre ®crivain se place sous son patronage tout le long 

de son îuvre. 
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Le titre Drugie berega a deux significations spatiales et d®signe la position de lôauteur par 

rapport au choix des ®v®nements de sa vie quôil fixe dans sa m®moire afin de les exprimer 

dans son autobiographie, celle du souvenir. Premièrement, Drugie berega évoque les rivages 

de lôautre continent, de la Russie lointaine dont lôauteur garde la nostalgie, alors quôil se 

trouve sur le continent am®ricain. Lôexpression ç autres rivages », embrassant lôenfance et 

lôadolescence de lôauteur, souligne le lien originel entre le temps et lôespace, le pass® existant 

dans une autre dimension. Drugie berega sôav¯re ainsi la qu°te de lôenfance perdue : 

« é ʄʦʷ ʪʦʩʢʘ ʧʦ ʨʦʜʠʥʝ ʣʠʰʴ ʩʚʦʝʦʙʨʘʟʥʘʷ ʛʠʧʝʨʪʨʦʬʠʷ ʪʦʩʢʠ ʧʦ ʫʪʨʘʯʝʥʥʦʤʫ ʜʝʪʩʪʚʫ ». 

ʀ ʝʱʝ:  

ɺʳʛʦʚʘʨʠʚʘʶ ʩʝʙʝ ʧʨʘʚʦ ʪʦʩʢʦʚʘʪʴ ʧʦ ʵʢʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʡ ʥʠʰʝ ï ʚ ʛʦʨʘʭ ɸʤʝʨʠʢʠ ʤʦʝʡ ʚʟʜʳʭʘʪʴ 

ʧʦ ʩʝʚʝʨʥʦʡ ʈʦʩʩʠʠ. 304 

« é Ma nostalgie de la patrie nôest que lôhypertrophie particuli¯re de la nostalgie de lôenfance 

perdue ».  

Et encore :  

Je me r®serve le droit dôavoir la nostalgie de la niche ®cologique ï dans les montagnes de mon 

Amérique de soupirer après la Russie du Nord. 

Nabokov paraphrase ici le texte de Puġkin : lôexpression ç ... ʚ ʛʦʨʘʭ ɸʤʝʨʠʢʠ ʤʦʝʡ 

ʚʟʜʳʭʘʪʴ ʧʦ ʩʝʚʝʨʥʦʡ ʈʦʩʩʠʠè est une paraphrase du vers dôEugène Onéguine (chapitre I, 

strophe L) : « ʇʦʜ ʥʝʙʦʤ ɸʬʨʠʢʠ ʤʦʝʡ, / ɺʟʜʳʭʘʪʴ ʧʦ ʩʫʤʨʘʯʥʦʡ ʈʦʩʩʠʠ »
305

 (« Sous le 

ciel de mon Afrique, soupirer après la sombre Russie »). 

Deuxi¯mement, il nous semble pertinent dô®mettre lôhypoth¯se selon laquelle Drugie berega 

d®signe le mouvement qui porte constamment la vie de lôauteur vers dôautres rivages. Côest 

aussi un « topos » des écrits philosophiques (saint Augustin). Cette double position du titre 

par rapport à deux mondes est le signe de la double dimension du texte autobiographique. Le 

titre possède un caractère symbolique et « rassemblant », il comprend le champ sémantique 

du passé, de la Russie, des souvenirs, de la mémoire et de la vérité poétique. Drugie berega 

symbolise le th¯me de lôimaginaire oppos® ¨ la repr®sentation dite r®elle du monde. Par la 

force de la m®moire et de lôimagination, lôartiste cr®e son propre monde de r®alit® et de v®rit® 

poétiques, monde dont les rivages sont lointains et s®par®s de lôexistence humaine ordinaire. 

Marija Malikova sugg¯re aussi la possibilit® dôune double localisation pour ces ç autres 

rivages » : la Russie dôenfance et lôAm®rique pour les rivages de laquelle part le protagoniste 

à la fin de lôautobiographie. Elle motive son hypoth¯se par le po¯me ç Pour les rivages de la 
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patrie lointaine » [« ɼʣʷ ʙʝʨʝʛʦʚ ʦʪʯʠʟʥʳ ʜʘʣʴʥʦʡ », 1830] avec la fameuse variante 

« ʯʫʞʙʠʥʳ ʜʘʣʴʥʦʡ » (« un pays étranger lointain »)
306

. Dans son article « Le style bilingue 

dans lôautobiographie de Nabokov » [« Bilingual Style in Nabokovôs Autobiography », 

1995]
307

, Judson Rosengrant suppose que le titre de Drugie berega fait écho également au 

livre dôAleksandr Gercen De lôautre rive [ʉ ʪʦʛʦ ʙʝʨʝʛʘ, 1855]. 

Dans son article « Lôautobiographie chez Vladimir Nabokov : poétique et problématique », 

Jean-Claude Lanne fait une autre hypothèse : le titre Drugie berega rappellerait lôçautre rive » 

dôun fleuve infernal, le Styx ou le L®th®.
308

 Cette hypothèse peut être confirmée par la phrase 

introductive de la section quatre du quatri¯me chapitre, phrase dans laquelle lôauteur 

mentionne le fleuve du temps et utilise un jeu de mots fondé sur la paronomase « ʣʝʪ / 

ʃʝʪʘ è. Lôautobiographe, se comparant au Don Juan de Baudelaire, pénètre dans le monde de 

lôau-delà, le monde du passé, le monde ancien, et rencontre ses bonnes et gouvernantes 

anglaises décédées : 

ʅʝʩʦʨʘʟʤʝʥʥʦ ʜʣʠʥʥʘʷ ʯʝʨʝʜʘ ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʭ ʙʦʥʥ ʠ ʛʫʚʝʨʥʘʥʪʦʢ ï ʦʜʥʠ ʙʝʩʩʠʣʴʥʦ ʣʦʤʘʷ ʨʫʢʠ, 

ʜʨʫʛʠʝ ʟʘʛʘʜʦʯʥʦ ʫʣʳʙʘʷʩʴ ï ʚʩʪʨʝʯʘʝʪ ʤʝʥʷ ʧʨʠ ʤʦʝʤ ʧʝʨʝʭʦʜʝ ʯʝʨʝʟ ʨʝʢʫ ʣʝʪ, ʩʣʦʚʥʦ ʷ 

ʙʦʜʣʝʨʦʚʩʢʠʡ ʜʦʥ ɾʫʘʥ, ʚʝʩʴ ʚ ʯʝʨʥʦʤ.309 

Une file incommensurablement longue de bonnes et de gouvernantes anglaises, les unes se tordant 

les mains, dôautres souriant ®nigmatiquement, vient ¨ ma rencontre lors de mon passage ¨ travers le 

fleuve du temps comme si jô®tais un Don Juan baudelairien habill® tout en noir. 

Les autres rivages désignent non seulement le passage au royaume des morts pour évoquer le 

pass®, mais aussi le passage de lôidentit® russe ¨ lôidentit® anglaise de lôauteur en passant par 

lôidentit® franaise. La comparaison du narrateur avec le personnage baudelairien de Don 

Juan tiré du poème « Don Juan aux enfers » [Les fleurs du mal, 1857] nous renvoie aux 

images du fleuve infernal créées par Baudelaire.
310

 Dans la version anglaise cette 

comparaison est supprimée : « as I re-enter my past »
311
. Lôaccent est mis sur lô®vocation du 

passé par la force de la mémoire, ce qui rapproche justement le passage anglais du titre Speak, 

Memory. Nous pouvons voir les passerelles dôordre s®mantique et structural que lô®crivain 

crée entre les titres des versions russe et anglaise en recourant aux allusions, aux renvois, au 
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double sens pour montrer lôorigine commune de la litt®rature et de la culture mondiales pour 

le lecteur qui doit être, au moins, bilingue. 

Adressons-nous au texte pour détecter la valeur dôemploi du vocable ç ʙʝʨʝʛ / rivage » dans 

Drugie berega. Dans la mythologie grecque, le rivage est une frontière entre deux éléments, la 

terre et lôeau, il oppose deux royaumes, celui de Zeus et celui de Pos®idon. En 1924 Nabokov 

écrit un essai « La rivière russe » [« ʈʫʩʩʢʘʷ ʨʝʢʘ »], dans lequel le narrateur pleure la rivière 

Oredeģ de sa propri®t®. Le rivage des pays étrangers se transforme en lieu du souvenir des 

rivages nataux
312

 et de lô®l®ment de lôeau quôils embrassent. Dans son essai « Cambridge » 

[« ʂʝʤʙʨʠʜʞ »] daté de 1921, Nabokov écrit : 

ʀ, ʛʣʷʜʷ ʥʘ ʪʠʭʫʶ ʚʦʜʫ, ʛʜʝ ʮʚʝʪʫʪ ʪʦʥʢʠʝ ʦʪʨʘʞʝʥʠʷ ï ʙʫʜʪʦ ʨʠʩʫʥʦʢ ʧʦ ʬʘʨʬʦʨʫ, ï ̫  

ʟʘʜʫʤʳʚʘʶʩʴ ʚʩʝ ʛʣʫʙʞʝ, ï ʦ ʤʥʦʛʦʤ, ʦ ʧʨʠʯʫʜʘʭ ʩʫʜʴʙʳ, ʦ ʤʦʝʡ ʨʦʜʠʥʝ ʠ ʦ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʣʫʯʰʠʝ 

ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ ʩʪʘʨʝʶʪ ʩ ʢʘʞʜʳʤ ʜʥʝʤ, ʘ ʟʘʤʝʥʠʪʴ ʠʭ ʧʦʢʘ ʝʱʝ ʥʝʯʝʤ...313 

Et, en regardant la surface calme de lôeau o½ fleurissent des reflets fins, comme un dessin sur la 

porcelaine, je médite plus profondément sur beaucoup de choses, sur les caprices du destin, sur ma 

patrie, sur le fait que les meilleurs souvenirs vieillissent de jour en jour et que je nôai encore rien pour 

les remplaceré 

Dans Drugie berega, lôimage du rivage est li®e, dans la plupart des cas, ¨ lôimage de la rivi¯re 

qui symbolise le flux irréversible du temps. Nabokov utilise cette figure dans son 

autobiographie en la transformant et la déployant : 

ʈʝʢʘ ʤʝʩʪʘʤʠ ʧʦʜʝʨʥʫʪʘ ʧʘʨʯʦʡ ʥʠʪʯʘʪʢʠ ʠ ʚʦʜʷʥʳʭ ʣʠʣʠʡ, ʘ ʜʘʣʴʰʝ, ʧʦ ʝʝ ʠʟʣʫʯʠʥʘʤ, ʢʘʢ 

ʙʳ ʚʨʘʩʪʘʶʪ ʚ ʦʙʣʘʯʥʦ-ʛʦʣʫʙʫʶ ʚʦʜʫ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʯʝʨʥʳʝ ʦʪʨʘʞʝʥʠʷ ʝʣʦʚʦʡ ʛʣʫʰʠ ʧʦ 

ʚʝʨʭʘʤ ʢʨʫʪʳʭ ʢʨʘʩʥʳʭ ʙʝʨʝʛʦʚ, ʦʪʢʫʜʘ ʚʳʣʝʪʘʶʪ ʠʟ ʩʚʦʠʭ ʥʦʨ ʩʪʨʠʞʠ, ʠ ʚʝʝʪ ʯʝʨʝʤʫʭʦʡ; ʠ 

ʝʩʣʠ ʜʚʠʛʘʪʴʩʷ ʚʥʠʟ, ʚʜʦʣʴ ʚʳʩʦʢʦʛʦ ʥʘʰʝʛʦ ʧʘʨʢʘ, ʜʦʩʪʠʛʘʝʰʴ, ʥʘʢʦʥʝʮ, ʧʣʦʪʠʥʳ ʚʦʜʷʥʦʡ 

ʤʝʣʴʥʠʮʳ ï ʠ ʪʫʪ, ʢʦʛʜʘ ʩʤʦʪʨʠʰʴ ʯʝʨʝʟ ʧʝʨʠʣʘ ʥʘ ʙʫʨʥʦ ʪʝʢʫʱʫʶ ʧʝʥʫ, ʪʘʢʦʝ ʙʳʚʘʝʪ 

ʯʫʚʩʪʚʦ, ʪʦʯʥʦ ʧʣʳʚʝʰʴ ʚʩʝ ʥʘʟʘʜ ʜʘ ʥʘʟʘʜ, ʩʪʦʷ ʥʘ ʩʘʤʦʡ ʢʦʨʤʝ ʚʨʝʤʝʥʠ.314 

La rivi¯re ®tait voil®e par endroits dôun brocard dôalgues et de n®nuphars, et plus loin, dans les 

m®andres de la rivi¯re, on dirait que sôenracinent, dans lôeau bleue et nuageuse, les reflets 

complètement noirs du fourré de sapin au-dessus des berges rouges o½ des martinets sôenvolent de 

leurs trous et dôo½ le vent am¯ne lôodeur du merisier ¨ grappes ; et, si lôon avance plus en aval, tout le 

long de notre haut parc, on atteint enfin le barrage dôun moulin ¨ eau, ï et dans cet endroit-là, au 
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moment o½ lôon regarde, accoud® au garde-fou, lô®cume coulant imp®tueusement, on a parfois 

lôimpression dôun recul sans fin, tout en restant ¨ la poupe m°me du temps. 

Le paysage qui recule produit lôeffet optique de lôinaccessibilit® prolongée de la fin qui 

sô®chappe. Le parall¯le imag® ç temps / eau è ®voque le motif de la perte et de lôoubli. Dans 

Drugie berega, le passé coexiste avec le présent actuel du narrateur dans le texte 

autobiographique. De cette manière, le titre se transforme en symbole de la victoire de la 

m®moire et de lôimagination cr®atrice sur lôinfini du temps. Ainsi, se construit un pont logique 

entre les titres russe et anglais de lôautobiographie. 

Le rivage est également envisagé comme séparation entre la vie et la mort, comme opposition 

du royaume des vivants et celui des morts. Des synonymes contextuels du vocable « ʙʝʨʝʛ » 

de lôautobiographie de Nabokov sont les mots ç ʛʨʘʥʠʮʘ » (frontière) et « ʧʨʝʜʝʣ » (limite) : 

« ʋʞʘʩʥʦ ʞʘʣʝʶ, ʯʪʦ ʤʘʣʦ ʨʘʩʩʧʨʘʰʠʚʘʣ ʤʘʪʴ ʚʧʦʩʣʝʜʩʪʚʠʠ ʦʙ ʵʪʦʡ ʩʪʨʘʥʥʦʡ ʧʦʨʝ ʥʘ 

ʥʘʯʘʣʴʥʦʡ ʛʨʘʥʠʮʝ ʤʦʝʛʦ ʩʦʟʥʘʥʠʷ ʠ ʥʘ ʢʦʥʝʯʥʦʤ ʧʨʝʜʝʣʝ ʩʦʟʥʘʥʠʷ ʜʝʜʦʚʩʢʦʛʦ »
315

 (« Je 

regrette terriblement dôavoir par la suite peu interrog® ma m¯re sur cette ®poque ®trange ¨ la 

frontière initiale de ma conscience et à la limite finale de la conscience du grand-père »). 

Dans Drugie berega, le sens du vocable « ʙʝʨʝʛ » est aussi désigné comme la destination 

finale, comme la zone limite de la conscience humaine que lôhomme atteint au moment de la 

lucidité : 

ʂʦʛʜʘ ʤʥʝ ʩʥʷʪʩʷ ʫʤʝʨʰʠʝ, ʦʥʠ ʚʩʝʛʜʘ ʤʦʣʯʘʣʠʚʳ, ʦʟʘʙʦʯʝʥʳ, ʩʤʫʪʥʦ ʧʦʜʘʚʣʝʥʳ ʯʝʤ-ʪʦ, 

ʭʦʪʷ ʚ ʞʠʟʥʠ ʠʤʝʥʥʦ ʫʣʳʙʢʘ ʙʳʣʘ ʩʫʪʴʶ ʠʭ ʜʦʨʦʛʠʭ ʯʝʨʪ. ʗ ʚʩʪʨʝʯʘʶʩʴ ʩ ʥʠʤʠ ʙʝʟ 

ʫʜʠʚʣʝʥʠʷ, ʚ ʤʝʩʪʘʭ ʠ ʦʙʩʪʘʥʦʚʢʝ, ʚ ʢʦʪʦʨʳʭ ʦʥʠ ʥʠʢʦʛʜʘ ʥʝ ʙʳʚʘʣʠ ʧʨʠ ʞʠʟʥʠ ï ʥʘʧʨʠʤʝʨ, ʚ 

ʜʦʤʝ ʫ ʯʝʣʦʚʝʢʘ, ʩ ʢʦʪʦʨʳʤ ʷ ʧʦʟʥʘʢʦʤʠʣʩʷ ʪʦʣʴʢʦ ʧʦʪʦʤ. ʆʥʠ ʩʠʜʷʪ ʚ ʩʪʦʨʦʥʢʝ, ʭʤʫʨʦ 

ʦʧʫʩʪʠʚ ʛʣʘʟʘ, ʢʘʢ ʝʩʣʠ ʙʳ ʩʤʝʨʪʴ ʙʳʣʘ ʪʝʤʥʳʤ ʧʷʪʥʦʤ, ʧʦʩʪʳʜʥʦʡ ʩʝʤʝʡʥʦʡ ʪʘʡʥʦʡ. ʀ 

ʢʦʥʝʯʥʦ ʥʝ ʪʘʤ ʠ ʥʝ ʪʦʛʜʘ, ʥʝ ʚ ʵʪʠʭ ʢʦʩʤʘʪʳʭ ʩʥʘʭ, ʜʘʝʪʩʷ ʩʤʝʨʪʥʦʤʫ ʨʝʜʢʠʡ ʩʣʫʯʘʡ 

ʟʘʛʣʷʥʫʪʴ ʟʘ ʩʚʦʠ ʧʨʝʜʝʣʳ, ʘ ʜʘʝʪʩʷ ʵʪʦʪ ʩʣʫʯʘʡ ʥʘʤ ʥʘ ̫ ʚʫ, ʢʦʛʜʘ ʤʳ ʚ ʧʦʣʥʦʤ ʙʣʝʩʢʝ 

ʩʦʟʥʘʥʠʷ, ʚ ʤʠʥʫʪʳ ʨʘʜʦʩʪʠ, ʩʠʣʳ ʠ ʫʜʘʯʠ ï ʥʘ ʤʘʯʪʝ, ʥʘ ʧʝʨʝʚʘʣʝ, ʟʘ ʨʘʙʦʯʠʤ ʩʪʦʣʦʤ... ʀ 

ʭʦʪʴ ʤʘʣʦ ʨʘʟʣʠʯʘʝʰʴ ʚʦ ʤʛʣʝ, ʚʩ± ʞʝ ʙʣʘʞʝʥʥʦ ʚʝʨʠʪʩʷ, ʯʪʦ ʩʤʦʪʨʠʰʴ ʪʫʜʘ, ʢʫʜʘ ʥʫʞʥʦ.316 

Quand je vois en rêve les morts, ils sont toujours silencieux, soucieux, confusément accablés par 

quelque chose, quoi que dans la vie ce f¾t exactement le sourire qui ®tait lôessence de leurs chers 

traits. Je les rencontre sans étonnement, dans les endroits et les milieux quôils nôavaient jamais connus 

de leur vivant ; par exemple, dans la maison dôune personne avec laquelle je ne fis connaissance que 

plus tard. Ils sont assis ¨ lô®cart, en baissant les yeux dôun air maussade, comme si la mort était une 

tache obscure, un secret familial honteux. Et bien s¾r, ce nôest pas l¨-bas et alors, ce nôest pas dans 
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ces r°ves velus quôune chance rare est donn®e ¨ lôhomme mortel, celle de plonger le regard au-delà 

de ses limites, mais cette occasion nous est accordée en état de veille, quand nous sommes dans tout 

lô®clat de la conscience, dans les minutes de joie, de force et de succ¯s ï sur un mât, à un col, devant 

un bureau de travailé Et m°me si lôon discerne peu ¨ travers la brume, on croit b®atement que lôon 

regarde dans la bonne direction. 

Nabokov conjugue la perception, par lôesprit lucide, des zones limites de la conscience 

humaine aux efforts physiques évoquant le thème du voyage (« ʥʘ ʤʘʯʪʝ, ʥʘ ʧʝʨʝʚʘʣʝ ») et 

intellectuels (« ʟʘ ʨʘʙʦʯʠʤ ʩʪʦʣʦʤ »). Cet épisode traitant le rêve
317

 comme état transitoire de 

la conscience a ®t® dôabord trait® dans la po®sie de Nabokov. Dans le po¯me ç Un rêve » 

[« ʉʥʦʚʠʜʝʥʴʝ », 1927], nous sentons la présence de deux mondes parallèles. Le passage 

entre ces deux mondes sôaccomplit par un ®tat transitoire, qui est repr®senté dans ce texte par 

lô®tat de somnolence se produisant ¨ lôint®rieur du r°ve. Dôç autres rivages » peuvent ainsi 

symboliser un monde parall¯le, un monde imaginaire, le monde des morts, le monde de lôau-

delà : 

ɹʫʜʠʣʴʥʠʢʫ ʥʘ ʫʪʨʦ ʟʘʜʘʶ 

     ʫʨʦʢ, ʠ ʚ ʩʫʤʨʘʢ ʦʪʧʫʩʢʘʶ, 

ʢʘʢ ʰʘʨ ʚʦʟʜʫʰʥʳʡ, ʢʦʤʥʘʪʫ ʤʦʶ, 

     ʠ ʦʙʣʝʛʯʝʥʥʦ ʚ ʩʦʥ ʚʩʪʫʧʘʶ. 

 

ʄʝʥʷ ʙʝʨʝʪ ï ʫʞʝ ʚʦ ʩʥʝ ʩʘʤʦʤ ï 

     ʢʘʢ ʙʳ ʚʪʦʨʠʯʥʘʷ ʜʨʝʤʦʪʘ. 

ʊʫʤʘʥʥʳʡ ʩʪʦʣ. ʉʠʜʷʱʠʭ ʟʘ ʩʪʦʣʦʤ 

     ʥʝ ʚʠʞʫ. ɺʩʝ ʤʳ ʞʜʝʤ ʢʦʛʦ-ʪʦ. 

 

ʌʦʥʘʨʴ ʢʘʨʤʘʥʥʳʡ ʢʪʦ-ʪʦ ʠʟ ʛʦʩʪʝʡ 

     ʥʘ ʜʚʝʨʴ, ʢʘʢ ʧʠʩʪʦʣʝʪ, ʥʘʚʦʜʠʪ, ï 

ʠ, ʨʦʩʪʦʤ ʚʳʰʝ ʠ ʣʠʮʦʤ ʩʚʝʪʣʝʡ, 

     ʫʙʠʪʳʡ ʜʨʫʛ ʩʦ ʩʤʝʭʦʤ ʚʭʦʜʠʪ. 

 

ʗ ʛʦʚʦʨʶ ʙʝʟ ʫʜʠʚʣʝʥʴʷ ʩ ʥʠʤ, ï 

     ʞʠʚʳʤ, ʠ ʟʥʘʶ : ʥʝʪ ʦʙʤʘʥʘ. 
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ʉʦ ʣʙʘ ʝʛʦ ʩʦʰʣʘ, ʢʘʢ ʣʝʛʢʠʡ ʛʨʠʤ, 

     ʩʤʝʨʪʝʣʴʥʘʷ ʢʦʛʜʘ-ʪʦ ʨʘʥʘ. 

 

ʄʳ ʛʦʚʦʨʠʤ. ʄʥʝ ʚʝʩʝʣʦ. ʅʦ ʚʜʨʫʛ ï 

     ʟʘʤʠʥʢʘ, ʩʪʨʘʥʥʦʝ ʩʪʝʩʥʝʥʴʝé 

ʄʝʥʷ ʦʪʚʦʜʠʪ ʚ ʩʪʦʨʦʥʫ ʤʦʡ ʜʨʫʛ 

     ʠ ʯʪʦ-ʪʦ ʰʝʧʯʝʪ ʚ ʦʙʲʷʩʥʝʥʴʝ. 

 

ʅʦ ʷ ʥʝ ʩʣʳʰʫ... ɼʣʠʪʝʣʴʥʳʡ ʟʚʦʥʦʢ 

     ʥʘ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʴʝ ʩʦʟʳʚʘʝʪ: 

ʙʫʜʠʣʴʥʠʢ ʧʦʚʪʦʨʷʝʪ ʩʚʦʡ ʫʨʦʢ, 

     ʠ ʜʝʥʴ ʤʥʝ ʚʝʢʠ ʧʨʝʨʳʚʘʝʪ. 

 

ʃʠʰʴ ʤʠʛ ʦʜʠʥ ʥʝʧʨʘʚʠʣʴʥʳʡ ʥʘ ʚʠʜ 

     ʤʠʨ ʧʘʜʘʝʪ, ʢʘʢ ʢʦʰʢʘ, ʩʨʘʟʫ 

ʥʘ ʚʩʝ ʯʝʪʳʨʝ ʣʘʧʳ, ʠ ʩʪʦʠʪ, 

     ʟʥʘʢʦʤʳʡ ʨʘʟʫʤʫ ʠ ʛʣʘʟʫ. 

 

ʅʦ, ɹʦʞʝ ʤʦʡ, ï ʢʦʛʜʘ ʧʨʠʧʦʤʥʠʰʴ ʩʦʥ, 

     ʩʣʫʯʘʡʥʦ, ʜʥʝʤ, ʚ ʯʫʞʦʡ ʛʦʩʪʠʥʦʡ, 

ʠʣʠ, ʩʚʝʨʢʥʫʚ, ʧʨʠʜʝʪ ʥʘ ʧʘʤʷʪʴ ʦʥ 

     ʧʨʝʜ ʦʨʫʞʝʡʥʦʶ ʚʠʪʨʠʥʦʡ, ï 

 

ʢʘʢ ʙʣʘʛʦʜʘʨʝʥ ʩʠʣʘʤ ʥʝʟʝʤʥʳʤ, 

     ʯʪʦ ʤʦʛʫʪ ʤʝʨʪʚʳʝ ʥʘʤ ʩʥʠʪʴʩʷ ! 

ʂʘʢ ʵʪʠʤ ʩʥʦʤ, ʩʦʙʳʪʠʝʤ ʥʦʯʥʳʤ, 

     ʜʫʰʘ ʩʤʷʪʝʥʥʘʷ ʛʦʨʜʠʪʩʷ!318 

 

Je donne à apprendre une leçon pour le matin 

     ̈  mon r®veil, et je laisse partir dans lôobscurit®, 

comme un ballon, ma chambre, 

     et jôentre dans le sommeil avec soulagement. 

 

Dans le sommeil lui-même, je suis envahi 

     par une somnolence secondaire. 

                                                 
318

 V. V. Nabokov, « Snovidenôe », Russkij period. Sobranie soļinenij v 5 tomax, op. cit., 2001, t. 2, p. 546-547. 



 

Une table brumeuse. Je ne vois pas ceux 

     qui sont assis ¨ table. Nous tous attendons quelquôun. 

 

Un des convives braque une lampe de poche 

     comme un pistolet sur la porte, 

et un ami tué entre en riant, 

     dôune taille plus grande et au visage plus clair. 

 

Je parle avec lui vivant sans étonnement, 

     et je sais : il nôy a pas de supercherie. 

Comme un grime léger, la blessure mortelle autrefois 

     est partie de son front. 

 

Nous parlons. Je suis gai. Mais soudain, 

     se produit une hésitation, une g°ne ®trangeé 

Mon ami me prend à part 

     et me murmure quelque chose en explication. 

 

Mais je nôentends pasé Une longue sonnerie 

     appelle au spectacle : 

le réveil répète sa leçon, 

     et le jour me coupe les paupières. 

 

Seulement pendant un instant irr®gulier ¨ lôapparence, 

     le monde tombe tout de suite 

comme chat sur les quatre pattes, 

     et se pr®sente connu ¨ lôesprit et ¨ lôîil. 

 

Mais, mon Dieu, quand on se rappelle le rêve 

     par hasard, dans la journée, dans un salon étranger, 

ou quand il surgit dans la mémoire en scintillant 

     devant la vitrine dôune armurerie, 

 

je suis très reconnaissant aux forces divines 

     que nous puissions voir en rêve les morts ! 

Comme lô©me troubl®e est fi¯re 

     de ce rêve, de cet événement nocturne ! 



 

Dans ces deux textes, il y a des convergences structurelles, lexicales et sémantiques (par 

exemple, « ʗ ʛʦʚʦʨʶ ʙʝʟ ʫʜʠʚʣʝʥʴʷ ʩ ʥʠʤ » dans le poème et « ʗ ʚʩʪʨʝʯʘʶʩʴ ʩ ʥʠʤʠ ʙʝʟ 

ʫʜʠʚʣʝʥʠʷ » dans Drugie berega). Le texte autobiographique se termine par une réflexion 

m®taphysique sur le monde de lôau-delà. On constate un changement dans la description des 

morts. Dans le texte poétique, la personne morte se présente sous un aspect valorisant, tandis 

que, dans le texte autobiographique, les morts sont dotés de traits négatifs. Dans le poème, 

lôautre monde pr®domine sur le monde r®el. Dans le passage autobiographique, Nabokov 

souligne la pr®pond®rance de lô®tat ®veill® et lucide de la conscience. 

Dans lôautobiographie, le vocable ç ʙʝʨʝʛ » est aussi utilisé dans la description métaphorique 

du jeu de la lumière et de la nuit. Il se présente comme point qui rassemble les éléments épars 

de la lumi¯re, de la vie, leur donne lôint®grit® initiale du sens et les sauve de lôoubli : 

ɻʦʩʧʦʜʠ, ʚʝʜʴ ʟʥʘʶʪ ʞʝ ʣʶʜʠ, ʯʪʦ ʷ ʥʝ ʤʦʛʫ ʫʩʥʫʪʴ ʙʝʟ ʪʦʯʢʠ ʩʚʝʪʘ, ï ʯʪʦ ʙʨʝʜ, 

ʩʫʤʘʩʰʝʩʪʚʠʝ, ʩʤʝʨʪʴ ʠ ʝʩʪʴ ʚʦʪ ʵʪʘ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʯʝʨʥʘʷ ʯʝʨʥʦʪʘ! ʅʦ ʚʦʪ, ʧʦʩʪʝʧʝʥʥʦ 

ʧʨʠʥʦʨʘʚʣʠʚʘʶʩʴ ʢ ʥʝʡ, ʚʟʛʣʷʜ ʦʪʜʝʣʷʝʪ ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦʝ ʤʝʨʮʘʥʠʝ ʦʪ ʵʥʪʦʧʪʠʯʝʩʢʦʛʦ 

ʰʣʘʢʘ, ʠ ʧʨʦʜʦʣʛʦʚʘʪʳʝ ʙʣʝʜʥʦʪʳ, ʢʦʪʦʨʳʝ, ʢʘʟʘʣʦʩʴ, ʧʣʳʚʫʪ ʢʫʜʘ-ʪʦ ʚ ʙʝʩʧʘʤʷʪʩʪʚʝ, 

ʧʨʠʩʪʘʶʪ ʢ ʙʝʨʝʛʫ ʠ ʩʪʘʥʦʚʷʪʩʷ ʩʣʘʙʦ, ʥʦ ʙʝʩʮʝʥʥʦ, ʩʚʝʪʷʱʠʤʠʩʷ ʚʦʛʥʫʪʦʩʪʷʤʠ ʤʝʞʜʫ 

ʩʢʣʘʜʢʘʤʠ ʛʘʨʜʠʥ, ʟʘ ʢʦʪʦʨʳʤʠ ʙʦʜʨʩʪʚʫʶʪ ʫʣʠʯʥʳʝ ʬʦʥʘʨʠ.319 

Mon Dieu, on sait bien que je nôarrive pas ¨ môendormir sans un point de lumi¯re, que le d®lire, la folie 

et la mort ne sont que cette ténèbre complètement noire ! Mais voil¨ que je môhabitue ¨ cette noirceur, 

le regard distingue le scintillement v®ritable dôentoptiques scories et des taches oblongues et pâles 

semblant flotter quelque part dans lôamn®sie sôaccostent et deviennent concavit®s luisant faiblement, 

mais précieusement, entre les plis des rideaux derrière lesquels veillent des réverbères. 

Bien que le vocable « ʙʝʨʝʛ / rivage ou côte » ne soit pas souvent désigné directement dans le 

texte o½ lôaction se d®roule ¨ maintes reprises au bord de lôeau, ®l®ment compar® ¨ la fluidit® 

du temps, son image est rendue par différents procédés stylistiques. Dans le premier chapitre 

portant sur la conception du temps, ce vocable est senti comme un « monde libre où le temps 

nôexiste pas »
320

, un monde situé derrière les « murs du temps »
321

 que lôesprit de lô®crivain 

essaie de franchir : 

ʉʢʦʣʴʢʦ ʨʘʟ ʷ ʯʫʪʴ ʥʝ ʚʳʚʠʭʠʚʘʣ ʨʘʟʫʤʘ, ʩʪʘʨʘʷʩʴ ʚʳʩʤʦʪʨʝʪʴ ʤʘʣʝʡʰʠʡ ʣʫʯ ʣʠʯʥʦʛʦ ʩʨʝʜʠ 

ʙʝʟʣʠʯʥʦʡ ʪʴʤʳ ʧʦ ʦʙʘ ʧʨʝʜʝʣʘ ʞʠʟʥʠ ! ʗ ʛʦʪʦʚ ʙʳʣ ʩʪʘʪʴ ʝʜʠʥʦʚʝʨʮʝʤ ʧʦʩʣʝʜʥʝʛʦ ʰʘʤʘʥʘ, 

ʪʦʣʴʢʦ ʙʳ ʥʝ ʦʪʢʘʟʘʪʴʩʷ ʦʪ ʚʥʫʪʨʝʥʥʝʛʦ ʫʙʝʞʜʝʥʠʷ, ʯʪʦ ʩʝʙʷ ʷ ʥʝ ʚʠʞʫ ʚ ʚʝʯʥʦʩʪʠ ʣʠʰʴ 

ʠʟ-ʟʘ ʟʝʤʥʦʛʦ ʚʨʝʤʝʥʠ, ʛʣʫʭʦʡ ʩʪʝʥʦʡ ʦʢʨʫʞʘʶʱʝʛʦ ʞʠʟʥʴ. ʗ ʟʘʙʠʨʘʣʩʷ ʤʳʩʣʴʶ ʚ ʩʝʨʫʶ ʦʪ 
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ʟʚʝʟʜ ʜʘʣʴ ï ʥʦ ʣʘʜʦʥʴ ʩʢʦʣʴʟʠʣʘ ʚʩʝ ʧʦ ʪʦʡ ʞʝ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʥʝʧʨʦʥʠʮʘʝʤʦʡ ʛʣʘʜʠ.322 

Combien de fois jô®tais sur le point de tordre lôesprit, en t©chant de distinguer la moindre lueur 

personnelle au milieu de lôobscurit® impersonnelle des deux limites de la vie ! Jô®tais pr°t ¨ devenir le 

coreligionnaire du dernier chaman uniquement pour rester fidèle à la conviction intérieure que je ne me 

voyais pas moi-m°me dans lô®ternit® seulement ¨ cause du temps terrestre enfermant ma vie dôun mur 

orbe. Je pénétrais par la pensée dans le lointain gris des étoiles, mais la paume continuait à glisser sur 

la même surface lisse complètement impénétrable. 

Le vocable « ʙʝʨʝʛ » est sous-entendu sous les mots « ʦʙʘ ʧʨʝʜʝʣʘ ʞʠʟʥʠ », « ʚ ʩʝʨʫʶ ʦʪ 

ʟʚʝʟʜ ʜʘʣʴ », « ʦ ʥʝʧʨʦʥʠʮʘʝʤʦʡ ʛʣʘʜʠ è. Lôeau est le temps, le rivage est le mur qui le tient 

dans ses limites. Nabokov parle ainsi des limites de la vie, la naissance et la mort. Au début de 

son autobiographie, Nabokov réfléchit sur les rapports entre temps et espace. Il précise que le 

temps historique emp°che lôhomme dôacc®der ¨ lô®ternit® : « ʠʟ-ʟʘ ʟʝʤʥʦʛʦ ʚʨʝʤʝʥʠ, ʛʣʫʭʦʡ 

ʩʪʝʥʦʡ ʦʢʨʫʞʘʶʱʝʛʦ ʞʠʟʥʴ ». 

Aussi, Drugie berega / Speak, Memory sôav¯re-t-il °tre une qu°te des origines. Lô®l®ment du 

temps est compar® ¨ lô®l®ment de lôeau, dôo½ la fonction du vocable ç ʙʝʨʝʛ » comme passage 

au monde de lôau-delà, à la « potustoronnostô ». En décrivant son bapt°me, lôauteur compare 

des propri®t®s du temps ¨ celles de lôeau (la mobilit® et lô®tendue) : « é ʷ ʧʦʯʫʚʩʪʚʦʚʘʣ ʩʝʙʷ 

ʧʦʛʨʫʞʝʥʥʳʤ ʚ ʩʠʷʶʱʫʶ ʠ ʧʦʜʚʠʞʥʫʶ ʩʨʝʜʫ, ʘ ʠʤʝʥʥʦ ʚ ʯʠʩʪʫʶ ʩʪʠʭʠʶ ʚʨʝʤʝʥʠ, 

ʢʦʪʦʨʦʝ ʷ ʜʝʣʠʣ ï ʢʘʢ ʜʝʣʠʰʴ, ʧʣʝʱʘʩʴ, ʷʨʢʫʶ ʤʦʨʩʢʫʶ ʚʦʜʫ ï ʩ ʜʨʫʛʠʤʠ ʢʫʧʘʶʱʠʤʠʩʷ 

ʚ ʥʝʡ ʩʫʱʝʩʪʚʘʤʠ »
323

 (« é je me sentis plong® dans un milieu radiant et mobile, plus 

exactement dans le pur ®l®ment du temps que je partageais comme lôon partage, en sô®battant, 

lôeau de mer ®clatante avec dôautres °tres qui sôy baignent »). Dans cette citation, Nabokov 

spatialise le temps en lui conf®rant une caract®ristique de lôespace (la position du sujet dans 

lôespace par rapport ¨ dôautres sujets ou objets) : lôenfant-autobiographe se trouve dans 

lô®l®ment de lôeau (nomm® lô®l®ment du temps) quôil partage avec dôautres enfants. 

Dans dôautres cas, Nabokov emploie des p®riphrases. Par exemple, dans la section trois du 

premier chapitre, Nabokov, décrivant son premier voyage au bord de la mer, utilise les 

périphrases « ʧʦ ʤʦʢʨʳʤ, ʯʝʨʥʳʤ ʧʨʠʤʦʨʩʢʠʤ ʩʢʘʣʘʤ », « ʚʜʦʣʴ ʚʟʤʦʨʴʷ », « ʚ ʩʢʘʣʝ 

ʝʩʪʴ ʚʧʘʜʠʥʢʠ » pour désigner le vocable « ʙʝʨʝʛ » : 

ɺʠʞʫ, ʥʘʧʨʠʤʝʨ, ʪʘʢʫʶ ʢʘʨʪʠʥʫ: ʢʘʨʘʙʢʘʶʩʴ ʣʷʛʫʰʢʦʡ ʧʦ ʤʦʢʨʳʤ, ʯʝʨʥʳʤ ʧʨʠʤʦʨʩʢʠʤ 

ʩʢʘʣʘʤ; ʤʠʩʩ ʅʦʨʢʦʪ, ʪʦʤʥʘʷ ʠ ʧʝʯʘʣʴʥʘʷ ʛʫʚʝʨʥʘʥʪʢʘ, ʜʫʤʘʷ, ʯʪʦ ʷ ʩʣʝʜʫʶ ʟʘ ʥʝʡ, 

ʫʜʘʣʷʝʪʩʷ ʩ ʤʦʠʤ ʙʨʘʪʦʤ ʚʜʦʣʴ ʚʟʤʦʨʴʷ; ʢʘʨʘʙʢʘʷʩʴ, ʷ ʪʚʝʨʞʫ, ʢʘʢ ʥʝʢʦʝ ʠʩʪʦʝ, 
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ʢʨʘʩʥʦʨʝʯʠʚʦʝ, ʫʪʦʣʷʶʱʝʝ ʜʫʰʫ ʟʘʢʣʠʥʘʥʠʝ, ʧʨʦʩʪʦʝ ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʝ ʩʣʦʚʦ ç ʯʘʡʣʴʜʭʫʜ » 

(ʜʝʪʩʪʚʦ); ʟʥʘʢʦʤʳʡ ʟʚʫʢ ʧʦʩʪʝʧʝʥʥʦ ʩʪʘʥʦʚʠʪʩʷ ʥʦʚʳʤ, ʩʪʨʘʥʥʳʤ, ʠ ʚ ʢʦʥʝʮ 

ʟʘʚʦʨʘʞʠʚʘʝʪʩʷ, ʢʦʛʜʘ ʜʨʫʛʠʝ ç ʭʫʜ »ôr ʢ ʥʝʤʫ ʧʨʠʩʦʝʜʠʥʷʶʪʩʷ ʚ ʤʦʝʤ ʤʘʣʝʥʴʢʦʤ, 

ʧʝʨʝʧʦʣʥʝʥʥʦʤ ʠ ʢʠʧʷʱʝʤ ʤʦʟʛʫ ï « ʈʦʙʠʥ Xʫʜ è ʠ ç ʃʠʪʣʴ ʈʝʜ ʈʘʡʜʠʥʛ ʍʫʜ è (ʂʨʘʩʥʘʷ 

ʐʘʧʦʯʢʘ) ʠ ʙʫʨʳʡ ʢʫʢʦʣʴ (ç ʭʫʜ è) ʛʦʨʙʫʥʴʠ-ʬʝʠ. ɺ ʩʢʘʣʝ ʝʩʪʴ ʚʧʘʜʠʥʢʠ, ʚ ʥʠʭ ʩʪʦʠʪ ʪʝʧʣʘʷ 

ʤʦʨʩʢʘʷ ʚʦʜʠʮʘ, ʠ ʙʦʨʤʦʯʘ, ʷ ʢʘʢ ʙʳ ʢʦʣʜʫʶ ʥʘʜ ʵʪʠʤʠ ʚʘʩʠʣʴʢʦʚʳʤʠ ʢʫʧʝʣʷʤʠ. 

ʄʝʩʪʦ ʵʪʦ ʢʦʥʝʯʥʦ ɸʙʙʘʮʠʷ, ʥʘ ɸʜʨʠʘʪʠʢʝ.324 

Je vois, par exemple, le tableau suivant : jôescalade, en môaidant des pieds et des mains, dôhumides 

rochers noirs au bord de la mer ; Miss Norcott, ma langoureuse et mélancolique gouvernante, croyant 

que je la suis, sô®loigne avec mon fr¯re, en fl©nant le long de la plage ; tout en rampant, je ne cesse de 

r®p®ter, comme une esp¯ce dôincantation vraie, éloquente, soulageant mon âme, le simple mot anglais 

« childhood » (enfance) ; le son connu devient graduellement nouveau, étrange et enfin devient 

ensorcel®, tandis que dôautres ç hoods » le rejoignent dans mon jeune esprit encombré et fiévreux ï 

« Robin Hood » et « Little Red Riding Hood » (« Le Petit Chaperon rouge ») et la cuculle brune de la 

f®e bossue. Dans le rocher, il y a des fossettes, pleines dôeau de mer ti¯de, et en marmottant, on dirait 

que je fais de la sorcellerie sur ces fonts baptismaux couleur bleuet. 

Cet endroit, côest naturellement Abbazia, sur lôAdriatique. 

La répétition du vocable « childhood / enfance » par le petit protagoniste transforme la 

prononciation familière en une autre, étrange et magique et élargit le champ des mots finissant 

par le suffixe « hood è ¨ dôautres vocables qui touchent au domaine des contes de f®es. Le 

sens du mot « ʙʝʨʝʛ è produit par lôassociation des images se conjugue graduellement avec 

une lign®e synonymique dôadjectifs : ʟʥʘʢʦʤʳʡ (connu) Ÿ ʥʦʚʳʡ (nouveau) Ÿ ʩʪʨʘʥʥʳʡ 

(®trange)Ÿ ʟʘʚʦʨʦʞʝʥʥʳʡ (ensorcel®) Ÿ ʜʨʫʛʠʝ (autres). Ainsi, serait dissimul® le titre de 

lôautobiographie qui luit ¨ travers la texture de lôîuvre. 

En décrivant les paysages maritimes des lieux où il a passé son enfance et sa jeunesse, 

Nabokov ne recourt au vocable « ʙʝʨʝʛ » (« rivage » / « côte ») que dans deux cas, à 

lôoccasion des ®v®nements qui ont marqu® un tournant dans sa vie : la séparation avec sa 

patrie, la Russie, et, à la fin du livre, le départ pour sa nouvelle patrie, lôAm®rique. Dans la 

sc¯ne de la s®paration de sa premi¯re patrie, lô®crivain a recours au proc®d® de lôanimation, de 

la personnification de lôimage du rivage, comme si son pays natal ®tait un °tre vivant : 

ʅʘ ʥʝʙʦʣʴʰʦʤ ʛʨʝʯʝʩʢʦʤ ʩʫʜʥʝ ç ʅʘʜʝʞʜʘ è, ʩ ʛʨʫʟʦʤ ʩʫʰʝʥʳʭ ʬʨʫʢʪʦʚ ʚʦʟʚʨʘʱʘʚʰʝʤʩʷ ʚ 

ʇʠʨʝʡ, ʤʳ ʚ ʥʘʯʘʣʝ ʘʧʨʝʣʷ ʚʳʰʣʠ ʠʟ ʩʝʚʘʩʪʦʧʦʣʴʩʢʦʡ ʙʫʭʪʳ. ʇʦʨʪ ʫʞʝ ʙʳʣ ʟʘʭʚʘʯʝʥ 

ʙʦʣʴʰʝʚʠʢʘʤʠ, ʰʣʘ ʙʝʩʧʦʨʷʜʦʯʥʘʷ ʩʪʨʝʣʴʙʘ, ʝʝ ʟʚʫʢ, ʧʦʩʣʝʜʥʠʡ ʟʚʫʢ ʈʦʩʩʠʠ, ʩʪʘʣ ʟʘʤʠʨʘʪʴ, 

ʥʦ ʙʝʨʝʛ ʚʩ± ʝʱʝ ʚʩʧʳʭʠʚʘʣ, ʥʝ ʪʦ ʚʝʯʝʨʥʠʤ ʩʦʣʥʮʝʤ ʚ ʩʪʝʢʣʘʭ, ʥʝ ʪʦ ʙʝʟʟʚʫʯʥʳʤʠ 
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ʦʪʜʘʣʝʥʥʳʤʠ ʚʟʨʳʚʘʤʠ, ʠ ʷ ʩʪʘʨʘʣʩʷ ʩʦʩʨʝʜʦʪʦʯʠʪʴ ʤʳʩʣʠ ʥʘ ʰʘʭʤʘʪʥʦʡ ʧʘʨʪʠʠ, 

ʢʦʪʦʨʫʶ ʠʛʨʘʣ ʩ ʦʪʮʦʤ (ʫ ʦʜʥʦʛʦ ʠʟ ʢʦʥʝʡ ʥʝ ʭʚʘʪʘʣʦ ʛʦʣʦʚʳ, ʧʦʢʝʨʥʘʷ ʬʠʰʢʘ ʟʘʤʝʥʷʣʘ 

ʥʝʜʦʩʪʘʶʱʫʶ ʣʘʜʴʶ), ʠ ʷ ʥʝ ʟʥʘʶ, ʯʪʦ ʙʳʣʦ ʧʦʪʦʤ ʩ ʊʘʤʘʨʦʡ.325 

Au d®but du mois dôavril nous part´mes de la baie de S®bastopol sur un petit bateau grec, 

« Lôesp®rance è, qui revenait au Pir®e avec une cargaison de fruits secs. Le port venait dô°tre pris par 

les bolcheviks, il y avait une fusillade désordonnée, son retentissement, le dernier son de la Russie, se 

mit ¨ expirer, mais le rivage sôenflammait toujours soit dôun soleil vesp®ral dans les vitres, soit 

dôexplosions silencieuses et ®loign®es, et je t©chais de concentrer mes pens®es sur une partie 

dôéchecs jouée avec mon père (un des cavaliers avait perdu sa tête, un jeton de poker remplaçait une 

tour manquante), et je ne sais pas ce qui est arrivé à Tamara par la suite. 

Dans le second cas, tout à la fin du livre, la côte est représentée comme le lieu clé de la 

r®solution de lô®nigme de la vie ainsi que comme m®taphore qui exprime le principe de 

lô®criture autobiographique, m®taphore que nous ®tudierons dans la partie suivante. La c¹te 

qui apparaît deux fois aux moments les plus significatifs de la vie de lôauteur signifie donc un 

grand tournant dans sa vie et le changement de patrie. 

Dans notre analyse, nous nous sommes concentrée sur le substantif « ʙʝʨʝʛ » qui exprime, 

comme il nous semble, le sens du titre. La structure du titre russe Drugie berega (Adjectif + 

Nom) d®signe lô®tat par son caract¯re descriptif (le lecteur russe ¨ qui sôadresse lô®crivain 

connaît en partie sa vie) tandis que celle du titre anglais Speak, Memory (Verbe + Nom) 

marque lôaction par le caract¯re imp®ratif de lô®nonc®. 

Chez Nabokov, le mot « ʙʝʨʝʛ è a dôautres connotations. Par m®tonymie, le mot ç ʙʝʨʝʛ » 

peut désigner une terre ou un continent (un autre contient, une autre terre, un autre espace) : 

celui de la Russie, de lôenfance, de la m®moire ï « espace » temporel, plage de temps. Le mot 

« ʙʝʨʝʛ è d®signe ®galement, comme dans les passages cit®s de Puġkin, la frange, la ligne, la 

fronti¯re, lôhorizon qui sont indices de distance, dôintervalle, de travers®e, de voyage, 

dôexploration. Lôautobiographe est navigateur, explorateur qui découvre dans le lointain 

dôautres rives. Lôadjectif dans le syntagme Drugie berega est également important. Il rend 

lôalt®rit® dans une s®rie synonymique ç ʜʨʫʛʦʡ » / « ʠʥʦʡ » / « ʜʘʣʴʥʠʡ ». 

Nous avons procédé à la recherche quantitative de la fréquence des vocables « ʙʝʨʝʛ » et 

« memory » et de leurs équivalents dans la langue opposée
326

 dans Drugie berega et Speak, 

Memory. Cette recherche a montré que la reprise du vocable porteur du sens du titre dans le 
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corps du texte est deux ou même trois fois plus fréquente dans la version opposée
327

 que dans 

le texte dôorigine. De cette faon, lô®crivain unit les deux versions par un lien interne, en 

cr®ant des lois dôinterd®pendance, dôaction r®ciproque et de suppléance mutuelle dans le 

contexte bilingue de son îuvre autobiographique. 

Nous reviendrons sur la problématique du titre dans la dernière partie de notre thèse au 

moment où nous comparerons le titre Drugie berega ¨ celui de lôautobiographie dôOsip 

Mandelôġtam, Le bruit du temps. 

Chapitre II. 3  : Le multilinguisme de 

lô®criture et de lôauto- traduction  

La singularit® de lôautobiographie de Nabokov consiste encore en son multilinguisme. Elle se 

décline dans trois langues: russe, anglais et français, car cet auteur a écrit avec une égale 

virtuosit® et un ®gal succ¯s en ces trois langues. Dans lôinterview ¨ Jane Howard pour le Life 

Magazine [1964], répondant à la question du choix de la langue la plus belle, il a fait cet 

aveu : « Mon esprit répond : lôanglais, mon cîur : le russe, mon oreille : le français »
328

. A la 

question dôAlvin Toffler ç Que lisiez-vous quand vous étiez un petit garçon ? » tirée de 

lôentretien dans Playboy [janvier 1964], Nabokov donne une réponse qui révèle la genèse de 

son trilinguisme acquis principalement par la lecture : 

Entre dix et quinze ans à Saint-Pétersbourg, je pense avoir lu plus de romans et de poèmes ï en 

anglais, en russe et en français ï quôau cours dôune autre p®riode de m°me dur®e de ma vie. [é] é 

jô®tais un enfant trilingue parfaitement normal vivant dans une famille avec une vaste biblioth¯que.329 

Cependant Nabokov avoue penser en images. A la question « En quelle langue pensez-

vous ? » posée par Peter Duval-Smith et Christopher Burstall dans lôinterview donn®e en 

juillet 1962, notre auteur répond : 

Je ne pense en aucune langue. Je pense en images. Je ne crois pas que les gens pensent dans une 

langue particulière. Ils ne remuent pas les lèvres quand ils pensent. Côest seulement certains illettr®s 

qui remuent les lèvres en lisant ou en ruminant. Non, je pense en images, et de temps en temps une 
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phrase russe ou une phrase anglaise peuvent se former sur lô®cume de lôonde c®r®brale, mais côest 

tout.330 

Dôapr¯s notre auteur, la pens®e sôeffectue en images et par elles (côest une th¯se bien us®e). 

Pour Nabokov, qui défend la vision picturale du langage, les langues se regroupent et se 

recoupent autour des images visuelles et sémantiques. 

II. 3. A.  Traduction et auto - traduction  

Le problème du multilinguisme dans lôautobiographie de Nabokov se conjugue avec le 

probl¯me de la traduction litt®raire et de lôauto-traduction. Certains chercheurs (Elizabeth 

Klosty Beaujour, Judson Rosengrant, Jane Grayson) consid¯rent que la traduction et lôauto-

traduction représentent, par leur diversité et leur étendue, une des parties majeures et 

significatives de lôîuvre de Nabokov. Selon Beaujour, dans le cas de lôauto-traduction, le 

texte traduit peut d®passer lôoriginal par ses qualités artistiques et esthétiques, car son auteur 

le retravaille en apportant une réflexion supplémentaire au moment de la traduction.
331

 

Dans son ouvrage Nabokov traduit. Comparaison de la prose russe et anglaise de Nabokov 

[Nabokov Translated. A Comparison of Nabokovôs Russian and English Prose, 1977], Jane 

Grayson expose la théorie de la traduction chez Nabokov et sa mise en pratique. Dans le 

chapitre Les traductions [The Translations], le chercheur distingue quatre axes de traduction 

dans lôîuvre de Nabokov : traduction en anglais, traduction en russe, traduction en anglais et 

en russe, les traduction de français et en français. 

1) Les auto-traductions de russe en anglais débutent en 1937 avec le roman russe La méprise 

[ʆʪʯʘʷʥʠʝ] intitulé en anglais Despair et avec Rire dans la nuit [Laughter in the Dark], 

traduction anglaise de Camera obscura. A son arrivée aux Etats-Unis, Nabokov sôadonne ¨ 

lô®criture en anglais. Il entame des traductions massives de russe en anglais une fois devenu 

mondialement célèbre. Pendant treize ans, entre 1959 et 1977, Nabokov collabore avec ses 

traducteurs afin de traduire tous ses romans russes en anglais. Il corrige les traductions et 

traduit lui-même les vers se trouvant dans le corps des textes. Trente et un des cinquante récits 

russes ont été traduits en anglais. Il a traduit ses trente-neuf poèmes russes pour le recueil 

Poèmes et problèmes [Poems and Problems, 1970]. 
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2) Dans les ann®es vingt et trente, Nabokov privil®gie les traductions de franais et dôanglais 

en russe. Avec le passage ¨ lôanglais, le russe est mis ¨ lô®cart par Nabokov. Cependant, il 

continue à composer des poèmes en russe et à écrire en russe des articles pour les revues 

dô®migration aux Etats-Unis. Les traductions en russe (Drugie berega, Lolita) sont toujours 

effectuées par Nabokov lui-m°me. Grayson consid¯re que le degr® dôexactitude de la 

traduction varie selon les îuvres traduites. 

3) Le seul exemple qui puisse caract®riser le troisi¯me groupe est lôexp®rience que Nabokov a 

faite sur son autobiographie, dans laquelle le traducteur a entrepris deux changements de 

langue : le premier, dôanglais en russe et le second, de russe en anglais. Lôautobiographie de 

Nabokov repr®sente un ®norme int®r°t pour lô®tude du r¹le de la langue dans la gen¯se des 

®crits litt®raires. Sur lôexemple de cette îuvre, nous pouvons examiner les strat®gies de 

traduction de Nabokov dans les deux sens. 

4) Adolescent, Nabokov a traduit des passages du Cavalier sans tête de Mayne Read en 

français. Dans les années vingt, il a effectué plusieurs traduction de français en russe : Colas 

Brugnon en 1922 sous le titre ʅʠʢʦʣʢʘ ʇʝʨʩʠʢ, un sonnet de Pierre Ronsard en 1922, 

« Lôalbatros » de Charles Baudelaire en 1922, « La nuit de décembre » de Musset en 1916 et 

1928 et son poème « La nuit de mai » en 1927, « Le bateau ivre » de Rimbaud en 1928. Au 

début de 1937 il a donné une conférence en français intitulée « Pouchkine, ou le vrai et le 

vraisemblable è, dans le corps de laquelle il a inclus ses traductions de po¯mes de Puġkin. Il a 

traduit la nouvelle russe « Musique » [«ʄʫʟʳʢʘ», 1932] en français, publiée dans La nouvelle 

revue française en 1959, lôann®e de son retour en Europe. Il a corrig® la plupart des 

traductions en français. 

Lôoriginalit® et la nouveaut® de Drugie berega / Speak, Memory consiste dans le transfert 

constant, dôune langue ¨ lôautre, du texte qui est remanié, repris, complété (russe  anglais  

français  anglais  russe  anglais). Le bilinguisme de Nabokov nôest pas un ph®nom¯ne 

singulier et unique dans la litt®rature, car cette derni¯re conna´t bien ®videmment dôautres 

exemples de bilinguisme dô®criture et dôauto-traduction : Julien Green, Samuel Beckett, 

Andreµ Makine, Fernando Pessoa, Elias Canetti, Claude Esteban, etc. Dans lôarticle 

« Vladimir Nabokov et le bilinguisme culturel », Wladimir Troubetzkoy souligne que le 

phénomène du bilinguisme est propre à la culture russe du XX
ème

 siècle. Il nomme deux 

antécédents : le franais de Puġkin et lôouverture linguistique de la culture de lôAge dôargent : 

La littérature russe du XXe si¯cle pr®sente en effet un nombre ®lev®, anormalement ®lev®, dôauteurs 

écrivant en plusieurs langues. Les circonstances, la R®volution de 1917, lôexil y ont fait leur part. Mais 



 

aussi la tradition, celle dont Pouchkine, « le Français è, ainsi que lôuniversalisme tout r®cent de lôAge 

dôargent, sont les exemples ®clatants. Chaque cas de bilinguisme dô®criture est un cas particulier, mais 

Elsa Triolet, Mark Aldanov, Zinaïda Chakhovskaïa, Vladimir Pozner, Vassili Ianovski, David Knout, 

Wladimir Weidlé sont de véritables écrivains bilingues : Vladimir Nabokov nôest que le plus dou® entre 

eux. Dôautres se sont essay®s ¨ lô®criture en franais, Dimitri M®rejkovski, Zinaµda Gippius, Marina 

Tsvétaiéva, Teffi, Poplavski, mais jamais de manière suivie et systématique.332 

La nature paradoxale de lôapproche du probl¯me de la traduction chez Nabokov est centr®e 

autour des relations quôentretiennent la traduction litt®rale et lôauto-traduction (re)créatrice 

dans lôart de lô®crivain. Dans le cas de lôauto-traduction, lôauteur et le traducteur sont la m°me 

personne, et le crit¯re dôexactitude et de justesse du texte original nôest pas pertinent. 

Lôarriv®e de Nabokov aux Etats-Unis a ®t® marqu®e par la publication de lôarticle Lôart de la 

traduction [The Art of Translation, 1941] dans The New Republic o½ lô®crivain d®fend la 

traduction litt®rale, lôart de lôimitation pouss® ¨ son extrême. Le souci linguistique de création 

et de traduction occupe une place importante dans lôensemble de lôîuvre de Nabokov. 

Lôautobiographie est une illustration en acte de la probl®matique de lôauto-traduction telle 

quôelle se manifeste chez Nabokov. Par exemple, il existe quatre versions du texte sur la 

gouvernante française : une en français, deux en anglais, une en russe. La nouvelle 

« Mademoiselle O » parue en 1936, traduite en anglais par Hilda Ward et modifiée par 

Nabokov, fut publiée au magazine The Atlantic Monthly en 1943, dans Nine Stories en 1947 et 

Nabokovôs Dozen [1958, 1959, 1960]. Elle est incorporée à la première version de 

lôautobiographie intitul®e Conclusive Evidence [1951] qui est à son tour traduite en russe sous 

titre Drugie berega [1954]. Cette traduction diff¯re sensiblement de lôoriginal anglais, mais, 

en outre, les transformations et les modifications introduites sont en partie incorporées à la 

dernière version anglaise Speak, Memory [1967]. Dans lôavant-propos de Speak, Memory 

Nabokov écrit : « Dans lô®dition pr®sente et d®finitive de Speak, Memory, je nôai pas 

seulement apporté des modifications fondamentales au texte anglais initial, augmenté en outre 

dôajouts consistants, mais jôai ®galement tir® profit des corrections effectu®es alors que je le 

transposais en russe »
333

. 

Ainsi, nous voyons que les relations extrêmement variées et complexes entre les versions 

successives se déploient sur trois langues différentes. Dans Bilinguisme dô®criture et auto-

traduction : Julien Green, Samuel Beckett, Vladimir Nabokov, Michaël Oustinoff considère 
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que « lôentrecroisement des textes est impressionnant, non seulement par lôampleur de ses 

ramifications, mais également par les problèmes li®s aux changements de lô®criture »
334

. Mais 

derri¯re cette virtuosit® dans la transposition dôun texte dôune langue ¨ lôautre se cache la 

difficult® extr°me de cette entreprise que lôauteur souligne dans lôavant-propos de Speak, 

Memory : 

Cette remise en forme, en anglais, dôune remise en forme en russe de ce qui avait ®t® au d®part une 

restitution en anglais des souvenirs russes, sôest r®v®l®e °tre une besogne infernale, mais je me suis 

quelque peu consolé en me disant que de telles métamorphoses à répétition, familières aux papillons, 

nôavaient encore ®t® tent®es par aucun humain.335 

Lôauto-traduction de la première version anglaise Conclusive Evidence en russe sous le titre 

Drugie berega précède la grande période des auto-traductions r®alis®es dans lôautre sens 

(1959-1972) et sôeffectue au moment o½ Nabokov ®chafaude sa théorie de la traduction 

littérale qui aboutit en 1964 à Eugène Onéguine [Eugene Onegin]. Nabokov formule 

progressivement sa doctrine de la traduction litt®rale quôil d®fend dans des articles, des 

préfaces et des commentaires. Le terme de la traduction litt®rale appara´t dans lôarticle ç Les 

problèmes de la traduction » [« Problems of Translation », 1955]. Dans la préface à Eugène 

Onéguine, Nabokov distingue trois types de traduction : paraphrastique, lexical et littéral. Le 

type paraphrastique induit des ajouts et des suppressions dans le texte traduit. Le type lexical 

(ou structural) rend le sens premier et lôordre des mots. Le type litt®ral est le seul type de 

traduction qui soit reconnu par Nabokov et qui soit voué à donner la signification contextuelle 

des vocables de lôoriginal ainsi que les caract®ristiques associatives et syntaxiques du texte de 

départ.
336

 La traduction littérale doit rendre à la fois le sens manifeste et le sens caché du texte 

traduit. 

Dans la traduction en russe dôAlice au pays des merveilles [Alice in Wonderland, 1865] sous 

le titre de Anja au pays des merveilles [ɸʥʷ ʚ ʩʪʨʘʥʝ ʯʫʜʝʩ, 1923], Nabokov utilise la 

méthode de transposition et remplace les images littéraires du texte original par des images 

équivalentes dans la littérature russe. Dans son Eugène Onéguine, il exclut transpositions et 

descriptions explicatives et garde les images litt®raires dôorigine dans la traduction. Toutes les 

explications sont r®serv®es aux notes. Dans la traduction dôEugène Onéguine, lôexpression du 
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contenu prime sur celle de la forme. Pourtant, dans la traduction des îuvres fictionnelles de 

Nabokov, nous assistons au ph®nom¯ne inverse qui cherche ¨ pr®server lôassonance et 

lôallit®ration des textes dôorigine.
337

 Dans la préface au recueil Poèmes et problèmes, notre 

auteur revient sur la question de la traduction littérale basée sur la notion de fidélité 

artistique : 

Jôai, ces dix derni¯res ann®es, pr¹n® autant que possible la litt®ralit®, côest-à-dire une fidélité 

rigoureuse en mati¯re de traduction po®tique. Côest une faon honn°te dôaborder un texte et un 

véritable plaisir, quand on a affaire à un chef-dôîuvre reconnu dont chaque d®tail doit °tre fid¯lement 

rendu en anglais. Mais que faire quand il sôagit de traduire ses propres vers, ®crits il y a un demi ou un 

quart de siècle ? On doit alors lutter avec une gêne confuse ; on ne peut pas sôemp°cher de se tortiller 

et de grimacer ; on se sent un peu comme un potentat qui se jure allégeance à lui-même ou comme 

un pr°tre consciencieux qui b®nit lôeau de son propre bain. Dôautre part, que dans un instant 

dô®garement on envisage la possibilit® de refaire et dôam®liorer, des ann®es apr¯s, ses propres vers, 

on bat en retraite aussit¹t avec lôhorrible sentiment dô°tre coupable de falsification, pour sôaccrocher 

comme un petit singe à une totale fid®lit®. Je nôai accept® quôun seul compromis mineur : l¨ o½ cô®tait 

possible, jôai accueilli la rime ou son ombre ; mais jamais je nôai tordu la queue dôun vers pour lôamour 

de lôassonance ; et jôai renonc® au rythme de lôoriginal si je devais pour cela réviser le sens.338 

Dans cette citation, notre auteur expose les mêmes principes pour la traduction littérale et 

lôauto-traduction, tout en soulignant leurs différences. Nabokov apparaît dans ce passage 

comme un traducteur rationaliste qui nôh®site pas ¨ sacrifier la forme po®tique (le rythme et la 

rime) au sens. Par contre, notre poète-traducteur fait tout son possible pour garder le mètre 

dans ses traductions. Soulignons que côest une des visions possibles de la traduction po®tique. 

Micha±l Oustinoff, apr¯s avoir analys® les probl¯mes du multilinguisme et de lôauto-

traduction dans lôautobiographie chez Nabokov, conclut quôen comparant les différentes 

traductions de « Mademoiselle O è, on peut observer que chacune dôelles poss¯de ses propres 

particularités : la version franaise ®voque la domination de lô®criture sur lô®crivain 

(« lô®criture d®peupleuse du pass® »
339

) ; la version anglaise sur un mode plus ludique montre 

lô®criture comme le ç dépositaire de la mémoire sous une forme artificielle et altérée »
340 

; la 

version russe, en modulant la distinction entre lôhomme et le romancier, ajoute une nuance 
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aux r®flexions sur lô®criture qui sauve la m®moire. La lettre du 20 f®vrier 1967 ®crite par V®ra 

Nabokov pr®cise le titre du chapitre cinq de lôautobiographie : « "Mademoiselle" ï pas 

"Mademoiselle O" ï sôest fait tondre sa laine fictionnelle dans sa forme initiale, dit V. N. »
341

. 

Le chapitre « Mademoiselle è de lôautobiographie est qualifi® dôautobiographique par 

Nabokov, tandis que sa nouvelle en français « Mademoiselle O » se rapproche plutôt pour lui 

de lô®criture fictionnelle. 

Les changements de textes ont été dictés, dans le cas de notre auteur, non pas par des 

considérations autobiographiques, mais par un critère esthétique. Les souvenirs russes entrent 

en consonance avec les signifiés russes. Il existe un lien très fort entre la langue et le souvenir 

vécu, entre la langue et le type des souvenirs. La traduction de lô®criture autobiographique est 

beaucoup plus libre que celle de lô®criture fictionnelle. Les r®flexions sur la nature des 

langues et leur « transposabilité è aboutit chez Nabokov ¨ lôinvention dôune langue imaginaire 

dans ses romans Lôexploit, Solus Rex, Brisure à senestre et Feu pâle. 

II. 3. B. Relation binaire des langues russe et 

anglaise dans lôautobiographie 

La t©che de lôauto-traduction de lôautobiographie est rendue compliqu®e non seulement par 

les différences linguistiques entre lôanglais et le russe, mais aussi par le statut du v®cu de 

lôauteur encore pr®sent dans la m®moire de lô®migration russe et inexistant, import® dôailleurs, 

dôç autres rivages » pour le public anglophone. Dans une lettre à Edmund Wilson datée du 16 

janvier 1952, Nabokov évoque ce problème de la traduction de son autobiographie sur 

lôexemple du chapitre ç Exil » : 

Il (Roman Grynberg ï S. G.) a traduit le chapitre « Exil » de Concl[usive] Evi[dence] en russe, mais je 

constate maintenant avec horreur et stupéfaction que ce fut peine perdue ï le russe sonne 

terriblement agressif, et ne peut être publié tant que les gens auxquels je fais allusion, à travers mon 

voile américain (que la traduction arrache, bien sûr), sont encore en vie.342 

Lôintroduction des signifi®s russes dans le texte autobiographique en anglais nôengage aucun 

travail de la mémoire pour le lecteur anglophone. Cette absence de souvenirs crée le « voile 

américain è, ce qui permet ¨ lô®crivain dôavoir plus de libert® dans son îuvre 

autobiographique. La traduction en russe fait disparaître cette faculté, ce qui rend impossible 
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la traduction litt®rale. Lôauto-traduction exige que lô®crivain soit plus pr®cis : « é jôai revu de 

nombreux passages et je me suis efforcé de remédier aux imperfections du texte originel, dues 

aux défaillances de ma mémoire : blancs, zones floues, passages imprécis »
343

. 

Les questions que nous nous posons sont les suivantes : Drugie berega est-il une traduction 

ou un original de lôautobiographie de Nabokov ? Cette distinction sôav¯re-t-elle pertinente ? 

Par ce problème, nous reposons, dans des termes nouveaux, la question du modèle. Dans la 

préface de Drugie berega, la première version anglaise Conclusive Evidence est présentée 

comme base et original de la version russe : « ʆʩʥʦʚʦʡ ʠ ʦʪʯʘʩʪʠ ʧʦʜʣʠʥʥʠʢʦʤ ʵʪʦʡ ʢʥʠʛʠ 

ʧʦʩʣʫʞʠʣʦ ʝʝ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʦʝ ʠʟʜʘʥʠʝ, Conclusive Evidence »
344

 (« Ce livre a pour point de 

d®part et en partie pour original lô®dition am®ricaine intitul®e Conclusive Evidence »
345

). Dans 

Drugie berega, Nabokov emploie le vocable « ʦʨʠʛʠʥʘʣ » tantôt pour désigner la première 

version anglaise de lôautobiographie (ç ɺ ʦʨʠʛʠʥʘʣʝ ʵʪʦʡ ʢʥʠʛʠé  »
346

 / « Dans lôoriginal 

de ce livreé è), tant¹t pour d®signer la vie en ®voquant lôopposition ç vie / écriture ». 

Lôoriginal est la vie, exprim®e en images et souvenirs, traduite en caract¯res visibles et 

transposée en différentes langues : 

ɺʩʷʢʠʡ ʨʘʟ, ʯʪʦ ʫʜʘʚʘʣʦʩʴ ʧʦʩʝʪʠʪʴ ʇʨʘʛʫ, ʷ ʠʩʧʳʪʳʚʘʣ ʚ ʧʝʨʚʫʶ ʩʝʢʫʥʜʫ ʚʩʪʨʝʯʠ ʪʫ ʙʦʣʴ, 

ʪʫ ʨʘʩʪʝʨʷʥʥʦʩʪʴ, ʪʦʪ ʧʨʦʚʘʣ, ʢʦʛʜʘ ʧʨʠʭʦʜʠʪʩʷ ʩʜʝʣʘʪʴ ʫʩʠʣʠʝ, ʯʪʦʙʳ ʥʘʛʥʘʪʴ ʚʨʝʤʷ, 

ʫʰʝʜʰʝʝ ʟʘ ʨʘʟʣʫʢʫ ʚʧʝʨʝʜ, ʠ ʚʦʩʩʪʘʥʦʚʠʪʴ ʣʶʙʠʤʳʝ ʯʝʨʪʳ ʧʦ ʥʝʩʪʘʨʝʶʱʝʤʫ ʚ ʩʝʨʜʮʝ 

ʦʙʨʘʟʮʫ. [é] ʆʢʦʣʦ ʝʝ ʢʫʰʝʪʢʠ, ʥʦʯʴʶ ʩʣʫʞʠʚʰʝʡ ʧʦʩʪʝʣʴʶ, ʷʱʠʢ, ʧʦʩʪʘʚʣʝʥʥʳʡ ʚʚʝʨʭ ʜʥʦʤ 

ʠ ʧʦʢʨʳʪʳʡ ʟʝʣʝʥʦʡ ʤʘʪʝʨʠʝʡ, ʟʘʤʝʥʷʣ ʩʪʦʣʠʢ, ʠ ʥʘ ʥʝʤ ʩʪʦʷʣʠ ʤʘʣʝʥʴʢʠʝ ʤʫʪʥʳʝ 

ʬʦʪʦʛʨʘʬʠʠ ʚ ʨʘʟʚʘʣʠʚʘʶʱʠʭʩʷ ʨʘʤʢʘʭ. ɺʧʨʦʯʝʤ ʦʥʘ ʝʜʚʘ ʣʠ ʥʫʞʜʘʣʘʩʴ ʚ ʥʠʭ, ʠʙʦ ʦʨʠʛʠʥʘʣ 

ʞʠʟʥʠ ʥʝ ʙʳʣ ʫʪʝʨʷʥ.347 

Chaque fois que jôavais lôoccasion de visiter Prague, au premier moment de la rencontre jô®prouvais 

cette douleur, ce désarroi, ce défaut de mémoire quand il fallait faire un effort afin de rattraper le temps 

qui avait avancé pendant la séparation et afin de restaurer les traits aim®s dôapr¯s le mod¯le intact qui 

se trouve dans le cîur. [é] A c¹t® de sa couchette qui servait de lit la nuit, un coffre renvers® et drap® 

de tissu vert remplaçait une table basse sur laquelle étaient posées de petites photographies ternes 

dans des cadres en voie de d®sagr®gation. Dôailleurs, elle avait ¨ peine besoin dôelles, car lôoriginal de 

la vie nô®tait pas perdu. 
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Nabokov ®voque ici la question du mod¯le quôil garde dans sa m®moire (ç ʧʦ ʥʝʩʪʘʨʝʶʱʝʤʫ 

ʚ ʩʝʨʜʮʝ ʦʙʨʘʟʮʫ è). Lôexpression « ʥʘʛʥʘʪʴ ʚʨʝʤʷ è pr®cise que lôautobiographe interpose 

deux images de sa mère : celle sauvegardée par sa mémoire et celle de la vie. Ce passage 

montre que lôautobiographe tient cette facult® de sa m¯re qui a su pr®server dans sa m®moire 

lôoriginal de la vie (« ʦʨʠʛʠʥʘʣ ʞʠʟʥʠ è), original quôelle se rem®more dans le pr®sent. 

Les diff®rentes autobiographies sont des versions dôun original qui se trouve dans une zone 

pr®langagi¯re qui ¨ la fois nôest exprim®e en aucune langue et est exprim®e en toutes les 

langues. Les images trac®es par la vie de lô®crivain dans sa m®moire sont traduites en 

diff®rentes langues. Lôexp®rience visuelle est lôoriginal de lôautobiographie de Nabokov, ce 

qui expliquerait lôimportance de la coordination des th¯mes, des motifs dans Drugie berega / 

Speak, Memory. Dans lôenvoi de Littératures II, Nabokov d®clare que lôart est universel et que 

côest la langue qui le fractionne en versions nationales : « La langue est la seule chose qui 

fragmente un art universel en arts nationaux. [é] é la litt®rature nôappartient pas au domaine 

des idées générales mais à celui des mots et des images spécifiques »
348

. 

Nabokov introduit le probl¯me de lôauto-traduction dans la préface de Drugie berega et 

lôavant-propos de Speak, Memory. Tout le long du texte russe, Nabokov fait des digressions 

dans lesquelles il résume les explications données dans la version anglaise. Dans la préface 

russe, Nabokov a inclus, entre autres, les moments cruciaux de sa biographie artistique tels 

que la n®cessit® vitale de changer dôidiome de cr®ation.
349

 

Dans la préface de Drugie berega, Nabokov, comparant les deux versions, valorise la version 

russe : « ʇʨʝʜʣʘʛʘʝʤʘʷ ʨʫʩʩʢʘʷ ʢʥʠʛʘ ʦʪʥʦʩʠʪʩʷ ʢ ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʤʫ ʪʝʢʩʪʫ, ʢʘʢ ʧʨʦʧʠʩʥʳʝ 

ʙʫʢʚʳ ʢ ʢʫʨʩʠʚʫ, ʠʣʠ ʢʘʢ ʦʪʥʦʩʠʪʩʷ ʢ ʩʪʠʣʠʟʦʚʘʥʥʦʤʫ ʧʨʦʬʠʣʶ ʚ ʫʧʦʨ ʛʣʷʜʷʱʝʝ 

ʣʠʮʦé »
350

 (« Il y a entre le livre russe que lôon trouvera ici et sa version anglaise le m°me 

rapport quôentre des lettres majuscules et des italiques ou bien entre un visage qui vous 

regarde droit dans les yeux et un profil stylisé... »
351

). 
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II. 3. C. Drugie berega  et Lolita  : problème du 

passage de lôanglais au russe 

Lôautobiographie de Nabokov et son roman le plus célèbre Lolita
352

 sont étroitement liés par 

la simultan®it® de la cr®ation et par le processus de lôauto-traduction dôanglais en russe. 

Drugie berega et Lolita sont la seule utilisation « active » du russe dans la prose après 

lôabandon de cette langue en 1939 (lôartiste nôa jamais abandonn® lô®criture des vers en 

russe). 

Drugie berega est le livre le plus fidèle à la « réalité », au souvenir. Lolita est son livre de 

fiction le plus hardi et qui rompt avec la perception conventionnelle du monde dans lequel on 

vit. Nabokov dit dans Intransigeances : « Autres rivages est un livre strictement 

autobiographique. Il nôy a rien dôautobiographique dans Lolita »
353
. Dans lôavant-propos de 

Speak, Memory, Nabokov souligne un lien historique qui existe entre son îuvre 

autobiographique et ses îuvres fictionnelles : 

Durant lô®t® 1953, dans un ranch des environs de Portal, Arizona, dans une maison lou®e ¨ Ashland, 

Oregon, et dans divers motels de lôOuest et du Mid-west, jôai trouv® le moyen, tout en chassant les 

papillons et en écrivant Lolita et Pnine, de traduire en russe Speak, Memory avec le concours de ma 

femme.354 

Nabokov termine « A propos dôun livre intitul® Lolita (Postface ¨ lô®dition am®ricaine de 

1958) » [« ʆ ʢʥʠʛʝ, ʦʟʘʛʣʘʚʣʝʥʥʦʡ ʃʦʣʠʪʘ (ʇʦʩʣʝʩʣʦʚʠʝ ʢ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʦʤʫ ʠʟʜʘʥʠʶ 

1958 ʛʦʜʘ) », 1958] par le constat que son premier idiome littéraire, la langue russe, dominera 

toujours lôidiome dôadoption, la langue anglaise. Dans cette citation, Nabokov souligne, une 

fois de plus, son attachement particulier au fonctionnement de la langue en tant que pilier 

structurant dôune îuvre litt®raire. Il compare ses outils langagiers en russe aux accessoires de 

lôillusionniste : 

ɼʨʫʛʦʡ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʠʡ ʢʨʠʪʠʢ ʥʝʜʘʚʥʦ ʚʳʨʘʟʠʣ ʤʳʩʣʴ, ʯʪʦ çʃʦʣʠʪʘè ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʷʝʪ ʩʦʙʦʶ 

ʦʪʯʝʪ ʦ ʤʦʝʤ çʨʦʤʘʥʝ ʩ ʨʦʤʘʥʪʠʯʝʩʢʠʤ ʨʦʤʘʥʦʤè. ɿʘʤʝʥʘ ʧʦʩʣʝʜʥʠʭ ʩʣʦʚ ʩʣʦʚʘʤʠ çʩ 

ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʤ ʷʟʳʢʦʤè ʫʪʦʯʥʠʣʘ ʙʳ ʵʪʫ ʠʟʷʱʥʫʶ ʬʦʨʤʫʣʫ. ʅʦ ʪʫʪ ʯʫʚʩʪʚʫʶ, ʢʘʢ 
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ʚʢʨʘʜʳʚʘʝʪʩʷ ʚ ʤʦʡ ʛʦʣʦʩ ʩʣʠʰʢʦʤ ʢʨʠʢʣʠʚʘʷ ʥʦʪʢʘ. ʅʠʢʪʦ ʠʟ ʤʦʠʭ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʠʭ ʜʨʫʟʝʡ ʥʝ 

ʯʠʪʘʣ ʤʦʠʭ ʨʫʩʩʢʠʭ ʢʥʠʛ, ʘ ʧʦʪʦʤʫ ʚʩʷʢʘʷ ʦʮʝʥʢʘ, ʦʩʥʦʚʘʥʥʘʷ ʥʘ ʤʦʝʡ ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʡ 

ʙʝʣʣʝʪʨʠʩʪʠʢʝ, ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʥʝ ʙʳʪʴ ʧʨʠʙʣʠʟʠʪʝʣʴʥʦʡ. ʃʠʯʥʘʷ ʤʦʷ ʪʨʘʛʝʜʠʷ ï ʢʦʪʦʨʘʷ ʥʝ 

ʤʦʞʝʪ ʠ ʥʝ ʜʦʣʞʥʘ ʢʦʛʦ-ʣʠʙʦ ʢʘʩʘʪʴʩʷ ï ɻ ʪʦ ʪʦ, ʯʪʦ ʤʥʝ ʧʨʠʰʣʦʩʴ ʦʪʢʘʟʘʪʴʩʷ ʦʪ 

ʧʨʠʨʦʜʥʦʡ ʨʝʯʠ, ʦʪ ʤʦʝʛʦ ʥʠʯʝʤ ʥʝ ʩʪʝʩʥʝʥʥʦʛʦ, ʙʦʛʘʪʦʛʦ, ʙʝʩʢʦʥʝʯʥʦ ʧʦʩʣʫʰʥʦʛʦ ʤʥʝ 

ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʩʣʦʛʘ ʨʘʜʠ ʚʪʦʨʦʩʪʝʧʝʥʥʦʛʦ ʩʦʨʪʘ ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʛʦ ʷʟʳʢʘ, ʣʠʰʝʥʥʦʛʦ ʚ ʤʦʝʤ ʩʣʫʯʘʝ 

ʚʩʝʡ ʪʦʡ ʘʧʧʘʨʘʪʫʨʳ ï ʢʘʚʝʨʟʥʦʛʦ ʟʝʨʢʘʣʘ, ʯʝʨʥʦ-ʙʘʨʭʘʪʥʦʛʦ ʟʘʜʥʠʢʘ, ʧʦʜʨʘʟʫʤʝʚʘʝʤʳʭ 

ʘʩʩʦʮʠʘʮʠʡ ʠ ʪʨʘʜʠʮʠʡ, ï ʢʦʪʦʨʳʤʠ ʪʫʟʝʤʥʳʡ ʬʦʢʫʩʥʠʢ ʩ ʨʘʟʚʝʚʘʶʱʠʤʠʩʷ ʬʘʣʜʘʤʠ ʤʦʞʝʪ 

ʪʘʢ ʚʦʣʰʝʙʥʦ ʚʦʩʧʦʣʴʟʦʚʘʪʴʩʷ, ʯʪʦʙʳ ʧʨʝʦʜʦʣʝʪʴ ʧʦ-ʩʚʦʝʤʫ ʥʘʩʣʝʜʠʝ ʦʪʮʦʚ.355 

Un autre critique américain a récemment exprim® lôid®e selon laquelle Lolita se présentait comme 

compte rendu de mon « roman avec le roman romantique ». Le remplacement des derniers mots par 

les mots « avec la langue anglaise è pr®ciserait cette ®l®gante formule. Mais, ici, je sens quôune note 

trop stridente se glisse dans ma voix. Aucun de mes amis am®ricains nôa lu mes livres russes, et, pour 

cela, toute appr®ciation fond®e sur mes lettres anglaises ne peut °tre quôapproximative. Ma trag®die 

personnelle, qui ne peut ni ne doit concerner qui que ce soit, consiste dans le fait que jôai d¾ renoncer 

¨ ma parole naturelle, ¨ mon style russe infiniment d®li®, riche et docile en faveur dôun anglais de 

deuxième qualité, privé dans mon cas de tous ces accessoires : le miroir trompeur, la toile de fond au 

velours noir, les associations et les traditions sous-entendues, dont lôillusionniste autochtone, aux pans 

flottant au gr® du vent, peut profiter dôune mani¯re si f®erique afin de transgresser lôh®ritage des p¯res 

à sa guise. 

Nabokov recourt à la métaphorique de lôillusionnisme. Lôartiste montre que sa langue 

maternelle est fond®e sur lôappropriation et le d®passement du mod¯le russe, en le d®formant 

(« ʢʘʚʝʨʟʥʦʛʦ ʟʝʨʢʘʣʘ ») et en le dissimulant (« ʯʝʨʥʦ-ʙʘʨʭʘʪʥʦʛʦ ʟʘʜʥʠʢʘ ») dans ses 

écrits. La référence au m®tier de lôillusionniste soul¯ve la question de lôartificialit® manifeste, 

ostensible de lô®criture de Nabokov. 

Au début du « Post-scriptum ¨ lô®dition russe » [« ʇʦʩʪʩʢʨʠʧʪʫʤ ʢ ʨʫʩʩʢʦʤʫ ʠʟʜʘʥʠʶ », 

Palermo
356

, 1967] de Lolita, Nabokov relativise la d®claration qui figure ¨ la fin dôç A propos 

dôun livre intitul® Lolita » et proclame la supériorité de son style russe sur son style anglais. 

Cette d®claration est relativis®e suite ¨ lôauto-traduction de Lolita dôanglais en russe effectu®e 

entre 1963 et 1965 et suite à la non-correspondance des attentes de lô®crivain pr®sentées sous 
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lôimage du printemps et du produit fini compar® ¨ un tableau automnal dans le passage ci-

dessous : 

ɸʤʝʨʠʢʘʥʩʢʦʤʫ ʯʠʪʘʪʝʣʶ ʷ ʪʘʢ ʩʪʨʘʩʪʥʦ ʪʚʝʨʞʫ ʦ ʧʨʝʚʦʩʭʦʜʩʪʚʝ ʤʦʝʛʦ ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʩʣʦʛʘ 

ʥʘʜ ʤʦʠʤ ʩʣʦʛʦʤ ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʤ, ʯʪʦ ʠʥʦʡ ʩʣʘʚʠʩʪ ʤʦʞʝʪ ʠ ʚʧʨʷʤʴ ʧʦʜʫʤʘʪʴ, ʯʪʦ ʤʦʡ ʧʝʨʝʚʦʜ 

« ʃʦʣʠʪʳ è ʚʦ ʩʪʦ ʨʘʟ ʣʫʯʰʝ ʦʨʠʛʠʥʘʣʘ. ʄʝʥʷ ʞʝ ʪʦʣʴʢʦ ʤʫʪʠʪ ʥʳʥʝ ʦʪ ʜʨʝʙʝʟʞʘʥʠʷ ʤʦʠʭ 

ʨʞʘʚʳʭ ʨʫʩʩʢʠʭ ʩʪʨʫʥ. ʀʩʪʦʨʠʷ ʵʪʦʛʦ ʧʝʨʝʚʦʜʘ ï ʠʩʪʦʨʠʷ ʨʘʟʦʯʘʨʦʚʘʥʠʷ. ʋʚʳ, ʪʦʪ 

« ʜʠʚʥʳʡ ʨʫʩʩʢʠʡ ʷʟʳʢ è, ʢʦʪʦʨʳʡ, ʩʜʘʚʘʣʦʩʴ ʤʥʝ, ʚʩʝ ʞʜʝʪ ʤʝʥʷ ʛʜʝ-ʪʦ, ʮʚʝʪʝʪ, ʢʘʢ ʚʝʨʥʘʷ 

ʚʝʩʥʘ ʟʘ ʥʘʛʣʫʭʦ ʟʘʧʝʨʪʳʤʠ ʚʦʨʦʪʘʤʠ, ʦʪ ʢʦʪʦʨʳʭ ʩʪʦʣʴʢʦ ʣʝʪ ʭʨʘʥʠʣʩʷ ʫ ʤʝʥʷ ʢʣʶʯ, 

ʦʢʘʟʘʣʩʷ ʥʝʩʫʱʝʩʪʚʫʶʱʠʤ, ʠ ʟʘ ʚʦʨʦʪʘʤʠ ʥʝʪ ʥʠʯʝʛʦ, ʢʨʦʤʝ ʦʙʫʛʣʝʥʥʳʭ ʧʥʝʡ ʠ ʦʩʝʥʥʝʡ 

ʙʝʟʥʘʜʝʞʥʦʡ ʜʘʣʠ, ʘ ʢʣʶʯ ʚ ʨʫʢʝ ʩʢʦʨʝʝ ʧʦʭʦʞ ʥʘ ʦʪʤʳʯʢʫ.357 

Jôaffirme avec tant dôardeur ¨ mon lecteur am®ricain la sup®riorit® de mon style russe sur mon style 

anglais quôun slaviste quelconque peut penser réellement que ma traduction de Lolita est cent fois 

meilleure que lôoriginal. A pr®sent le grincement de mes cordes rouill®es russes me fait seulement mal 

au cîur. Lôhistoire de cette traduction est lôhistoire dôune d®ception. H®las, cette « langue russe 

divine » qui, me semblait-il, môattendait encore quelque part, fleurissait comme un printemps fid¯le 

derri¯re des portes condamn®es dont jôavais gard® la cl® pendant tant dôann®es, sôest av®r®e 

inexistante, et, derrière les portes, il nôy a que des souches carbonis®es et un horizon lointain 

automnal désespéré, et la clé dans la main ressemble plutôt à un passe-partout. 

La traduction de Lolita dôanglais en russe met en ®vidence la question de la ç traduisibilité » 

des deux langues, lôanglais et le russe, ce qui est refl®t® ®galement dans lôauto-traduction de 

son autobiographie. Nabokov illustre la différence des deux langues au niveau historique en 

développant un réseau de comparaisons végétales et humaines et en mettant au jour le 

principe primordial inhérent à la langue et à la culture anglophones, celui de la liberté de 

lôesprit.
358
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 « ɿʘ ʧʦʣʛʦʜʘ ʨʘʙʦʪʳ ʥʘʜ ʨʫʩʩʢʦʡ ç ʃʦʣʠʪʦʡ è ʷ ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʫʙʝʜʠʣʩʷ ʚ ʧʨʦʧʘʞʝ ʤʥʦʛʠʭ ʣʠʯʥʳʭ 
ʙʝʟʜʝʣʫʰʝʢ ʠ ʥʝʚʦʩʩʪʘʥʦʚʠʤʳʭ ʷʟʳʢʦʚʳʭ ʥʘʚʳʢʦʚ ʠ ʩʦʢʨʦʚʠʱ, ʥʦ ʧʨʠʰʝʣ ʠ ʢ ʥʝʢʦʪʦʨʳʤ ʦʙʱʠʤ 
ʟʘʢʣʶʯʝʥʠʷʤ ʧʦ ʧʦʚʦʜʫ ʚʟʘʠʤʥʦʡ ʧʝʨʝʚʦʜʠʤʦʩʪʠ ʜʚʫʭ ʠʟʫʤʠʪʝʣʴʥʳʭ ʷʟʳʢʦʚ. 
ʊʝʣʦʜʚʠʞʝʥʠʷ, ʫʞʠʤʢʠ, ʣʘʥʜʰʘʬʪʳ, ʪʦʤʣʝʥʠʝ ʜʝʨʝʚʴʝʚ, ʟʘʧʘʭʠ, ʜʦʞʜʠ, ʪʘʶʱʠʝ ʠ ʧʝʨʝʣʠʚʯʘʪʳʝ ʦʪʪʝʥʢʠ 
ʧʨʠʨʦʜʳ, ʚʩʝ ʥʝʞʥʦ-ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʦʝ (ʢʘʢ ʥʠ ʩʪʨʘʥʥʦ!), ʘ ʪʘʢʞʝ ʚʩʝ ʤʫʞʠʮʢʦʝ, ʛʨʫʙʦʝ, ʩʦʯʥʦ-ʧʦʭʘʙʥʦʝ, 
ʚʳʭʦʜʠʪ ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ ʥʝ ʭʫʞʝ, ʝʩʣʠ ʥʝ ʣʫʯʰʝ, ʯʝʤ ʧʦ-ʘʥʛʣʠʡʩʢʠ; ʥʦ ʩʪʦʣʴ ʩʚʦʡʩʪʚʝʥʥʳʝ ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʤʫ 
ʪʦʥʢʠʝ ʥʝʜʦʛʦʚʦʨʝʥʥʦʩʪʠ, ʧʦʵʟʠʷ ʤʳʩʣʠ, ʤʛʥʦʚʝʥʥʘʷ ʧʝʨʝʢʣʠʯʢʘ ʤʝʞʜʫ ʦʪʚʣʝʯʝʥʥʝʡʰʠʤʠ ʧʦʥʷʪʠʷʤʠ, 
ʨʦʝʥʠʝ ʦʜʥʦʩʣʦʞʥʳʭ ʵʧʠʪʝʪʦʚ ï ʚʩʝ ʵʪʦ, ʘ ʪʘʢʞʝ ʚʩʝ ʦʪʥʦʩʷʱʝʝʩʷ ʢ ʪʝʭʥʠʢʝ, ʤʦʜʘʤ, ʩʧʦʨʪʫ, 
ʝʩʪʝʩʪʚʝʥʥʳʤ ʥʘʫʢʘʤ ʠ ʧʨʦʪʠʚʦʝʩʪʝʩʪʚʝʥʥʳʤ ʩʪʨʘʩʪʷʤ ï ʩʪʘʥʦʚʠʪʩʷ ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ ʪʦʧʦʨʥʳʤ, 
ʤʥʦʛʦʩʣʦʚʥʳʤ ʠ ʯʘʩʪʦ ʦʪʚʨʘʪʠʪʝʣʴʥʳʤ ʚ ʩʤʳʩʣʝ ʩʪʠʣʷ ʠ ʨʠʪʤʘ. ʕʪʘ ʥʝʫʚʷʟʢʘ ʦʪʨʘʞʘʝʪ ʦʩʥʦʚʥʫʶ 
ʨʘʟʥʠʮʫ ʚ ʠʩʪʦʨʠʯʝʩʢʦʤ ʧʣʘʥʝ ʤʝʞʜʫ ʟʝʣʝʥʳʤ ʨʫʩʩʢʠʤ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʤ ʷʟʳʢʦʤ ʠ ʟʨʝʣʳʤ, ʢʘʢ ʣʦʧʘʶʱʘʷʩʷ 
ʧʦ ʰʚʘʤ ʩʤʦʢʚʘ, ʷʟʳʢʦʤ ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʤ: ʤʝʞʜʫ ʛʝʥʠʘʣʴʥʳʤ, ʥʦ ʝʱʝ ʥʝʜʦʩʪʘʪʦʯʥʦ ʦʙʨʘʟʦʚʘʥʥʳʤ, ʘ ʠʥʦʛʜʘ 
ʜʦʚʦʣʴʥʦ ʙʝʟʚʢʫʩʥʳʤ ʶʥʦʰʝʡ, ʠ ʤʘʩʪʠʪʳʤ ʛʝʥʠʝʤ, ʩʦʝʜʠʥʷʶʱʠʤ ʚ ʩʝʙʝ ʟʘʧʘʩʳ ʧʝʩʪʨʦʛʦ ʟʥʘʥʠʷ ʩ 
ʧʦʣʥʦʡ ʩʚʦʙʦʜʦʡ ʜʫʭʘ. ʉʚʦʙʦʜʘ ʜʫʭʘ! ɺʩʝ ʜʳʭʘʥʠʝ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʪʚʘ ʚ ʵʪʦʤ ʩʦʯʝʪʘʥʠʠ ʩʣʦʚ. » 
Ibid., p. 386-387. 
« En six mois de travail sur la Lolita russe non seulement je me suis convaincu de la perte de maints bibelots 
personnels, de savoirs-faire et de trésors langagiers non reconstituables, mais aussi jôai tir® quelques conclusions 
générales concernant la traduisibilité mutuelle de ces deux merveilleuses langues. 



 

A la fin du « Post-scriptum ¨ lô®dition russe » de Lolita, Nabokov désigne un des objectifs de 

cette auto-traduction : traduire avec exactitude une de ses meilleures îuvres de la langue 

dôadoption dans sa langue maternelle et sa premi¯re langue de lô®criture litt®raire : « ʀʟʜʘʚʘʷ 

"ʃʦʣʠʪʫ" ʧʦ-ʨʫʩʩʢʠ, ʷ ʧʨʝʩʣʝʜʫʶ ʦʯʝʥʴ ʧʨʦʩʪʫʶ ʮʝʣʴ: ʭʦʯʫ, ʯʪʦʙʳ ʤʦʷ ʣʫʯʰʘʷ 

ʘʥʛʣʠʡʩʢʘʷ ʢʥʠʛʘ ï ʠʣʠ, ʩʢʘʞʝʤ ʝʱʝ ʩʢʨʦʤʥʝʝ, ʦʜʥʘ ʠʟ ʣʫʯʰʠʭ ʤʦʠʭ ʘʥʛʣʠʡʩʢʠʭ ʢʥʠʛ ï 

ʙʳʣʘ ʧʨʘʚʠʣʴʥʦ ʧʝʨʝʚʝʜʝʥʘ ʥʘ ʤʦʡ ʨʦʜʥʦʡ ʷʟʳʢ. ʕʪʦ ï ʧʨʠʭʦʪʴ ʙʠʙʣʠʦʬʠʣʘ, ʥʝ 

ʙʦʣʝʝ »
359

 (« En publiant Lolita en russe je poursuis un but très simple : je veux que mon 

meilleur livre anglais ou bien, disons encore plus modestement, lôun de mes meilleurs livres 

anglais, soit traduit correctement en ma langue maternelle. Ce nôest quôune lubie de 

bibliophile »). 

Nabokov d®compose la figure de lôauteur en trois entités : celle de lô®crivain, celle du 

traducteur et celle du lecteur. Comme traducteur, lôartiste tient ¨ souligner sa volont® de ne 

pas introduire des blancs et des ajouts dans la traduction russe de Lolita. Il est à remarquer 

que dans le commentaire de Lolita, A. M. Ljuksemburg doute de la fidélité de la traduction. 

Dôapr¯s lui, Nabokov prend des libert®s avec lôoriginal par endroits et la deuxi¯me moiti® du 

texte est parsemée de modifications soigneusement dissimulées qui accentuent le caractère 

conventionnel du récit.
360

 

II. 3. D. Analyse de lôemploi de la langue 

française dans Drugie berega  

En commençant son projet autobiographique, Nabokov a opté pour la langue russe avec son 

récit « La pluie de Pâques ». Ensuite, il a fait une deuxième tentative avec la langue anglaise 

et, finalement, il a posé la pierre angulaire de son autobiographie en français avec la nouvelle 

                                                                                                                                                         
Les gestes, les mimiques, les paysages, la langueur des arbres, les odeurs, les pluies, les nuances fondantes et 
moirées de la nature, toute chose tendrement humaine (si étrange que cela puisse paraître !) ainsi que tout ce qui 
est rustique, grossier, juteux et obsc¯ne est exprim® en russe dôune mani¯re qui nôest pas pire, sinon m°me 
meilleure, quôen anglais ; mais les sous-entendus délicats si propres à la langue anglaise, la poésie de la pensée, 
le lien instantan® entre les notions les plus abstraites, lôessaim des ®pith¯tes monosyllabiques, tout cela ainsi que 
tout ce qui est relatif à la technique, à la mode, au sport, aux sciences naturelles et aux passions contre nature 
devient en russe grossier, verbeux et très souvent dégoûtant dans le sens du style et du rythme. Cette discordance 
reflète la différence fondamentale sur le plan historique entre la verte langue littéraire russe et la langue anglaise 
mûre comme une figue craquant aux coutures : entre un jeune homme de génie, mais pas encore suffisamment 
instruit et parfois assez dépourvu de goût et un génie vénérable conjuguant en lui un grand fonds dô®rudition 
bigarr®e avec une enti¯re libert® de lôesprit. Libert® de lôesprit ! Tout le souffle de lôhumanit® est enferm® dans 
cette combinaison de mots. » 
359

 Ibid., p. 389. 
360

 A. M. Ljuksemburg, « Kommentarii. Lolita », in V. V. Nabokov, Amerikanskij period. Sobranie soļinenij v 5 
tomax, op. cit., 2003, t. 2, p. 601. 



 

« Mademoiselle O ». Ainsi, le français est présenté comme le point de départ, comme un 

®l®ment rassemblant et structurant de lôautobiographie de notre auteur. 

Dans lôîuvre compl¯te de Nabokov parue en dix volumes en Russie pour le centenaire de sa 

naissance (1899-1999), la production littéraire en français est représentée par un seul texte, 

celui de lôarticle ç Pouchkine, ou le vrai et le vraisemblable » [La nouvelle revue française, 

1937] qui est inclus dans les îuvres de la p®riode am®ricaine.
361

 Ce choix ne nous semble pas 

pertinent car cette îuvre est ®crite pendant la p®riode russe de la cr®ation de Nabokov. Ses 

îuvres en français sont plus nombreuses et ont leur identité propre ; remarquons quôau d®but 

Nabokov a choisi dô®crire en franais, puisque son public russe devenait de plus en plus 

restreint. Si peu volumineux quôil soit, son h®ritage en franais est de haute qualité artistique 

et marque de son empreinte lôîuvre ult®rieure de lô®crivain. 

Dans notre travail, nous étudierons trois textes de Nabokov en français : lôarticle ç Les 

®crivains et lô®poque » [Le mois, 1931] (étudié dans la partie quatre), la nouvelle 

« Mademoiselle O è (®tudi®e dans la partie trois) et lô®tude ç Pouchkine, ou le vrai et le 

vraisemblable » (analysée dans la partie quatre). Les allusions à la littérature française dans 

lôautobiographie de Nabokov seront ®tudi®es dans la partie suivante de notre thèse. 

Dans son autobiographie, lô®crivain recourt au franais pour d®crire ses voyages en France, 

son oncle Ruka et son premier amour pour Colette. Il consacre un chapitre entier (chapitre 

cinq) à sa gouvernante française Mademoiselle. Sa gouvernante est toujours nommée 

Mademoiselle et ce nom dans le texte est transcrit en caract¯res latins, côest un mot invariable. 

Dans la comparaison de Mademoiselle ¨ lôh®roµne du roman La jeune Sibérienne [1815] de 

Xavier de Mestre, lô®crivain introduit dans le texte russe le titre de ce roman en français, 

puisquôen Russie il nôa ®t® connu que par son titre franais. La traduction en russe aurait pu 

supprimer la r®f®rence ¨ cette îuvre. Par la suite, la gouvernante d®crit son arriv®e en se 

comparant à une héroïne de la littérature russe : « Et je me tenais là abandonnée de tous, 

pareille à la Comtesse Karénine »
362
. Lôauteur la compare ¨ un personnage de la litt®rature 

française : « ʀ ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦ, ʯʝʤ ʥʝ la jeune Sibérienne? »
363

 (« Et en effet, pourquoi pas 

la jeune Sibérienne? è). On assiste ¨ une sorte dôinversion des r®f®rences culturelles dans le 

syst¯me de comparaisons. Le cocher lôappelle ç ʤʘʜʤʘʟʝʣʴ » et il décline ce nom (« ʩ 
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ʙʘʛʘʞʦʤ "ʤʘʜʤʘʟʝʣʠ" »
364

 / « avec les bagages de Mademoiselle »). Les occupations de 

Mademoiselle sont en français dans le texte : la bonne promenade, la dictée. 

Lôintroduction du discours en franais pour le continuer en russe montre, dans la plupart des 

cas, que la conversation se déroulait en français : 

Mademoiselle ʪʘʢ ʠ ʥʝ ʫʟʥʘʣʘ ʥʠʢʦʛʜʘ, ʢʘʢ ʤʦʛʫʱʝʩʪʚʝʥʥʳ ʙʳʣʠ ʯʘʨʳ ʝʝ ʨʦʚʥʦ ʞʫʨʯʘʚʰʝʛʦ 

ʛʦʣʦʩʘ. ɺ ʜʘʣʴʥʝʡʰʝʤ, ʧʦ ʚʦʟʚʨʘʱʝʥʠʠ ʝʝ ʚ ʐʚʝʡʮʘʨʠʶ, ʝʝ ʧʨʠʪʷʟʘʥʠʷ ʥʘ ʤʠʥʫʚʰʝʝ 

ʦʢʘʟʘʣʠʩʴ ʩʦʚʩʝʤ ʜʨʫʛʠʤʠ: « Ah, comme on sôaimait! è, ʚʟʜʳʭʘʣʘ ʦʥʘ ʚʩʧʦʤʠʥʘʷ, ç ʂʘʢ ʤʳ 

ʚʝʩʝʣʠʣʠʩʴ ʚʤʝʩʪʝ! ɸ ʢʘʢ ʙʳʚʘʣʦ ʪʳ ʧʦʚʝʨʷʣ ʤʥʝ ʰʝʧʦʪʦʤ ʩʚʦʠ ʜʝʪʩʢʠʝ ʛʦʨʝʩʪʠ » 

(ʅʠʢʦʛʜʘ!) ç ɸ ʫʶʪʥʳʡ ʫʛʦʣʦʢ ʚ ʤʦʝʡ ʢʦʤʥʘʪʝ, ʢʫʜʘ ʪʳ ʣʶʙʠʣ ʟʘʙʠʚʘʪʴʩʷ, ʪʘʢ ʪʝʙʝ ʙʳʣʦ 

ʪʘʤ ʪʝʧʣʦ ʠ ʧʦʢʦʡʥʦ... ».365 

Mademoiselle ne sut ainsi jamais quelle puissance poss®dait le charme de sa voix ruisselante dôune 

manière régulière. Par la suite, à son retour en Suisse, ses prétentions sur le passé devinrent tout à 

fait autres : « Ah, comme on sôaimait », soupirait-elle en se souvenant, « Comme on sôamusait 

ensemble ! Et comme tu avais lôhabitude de me confier tes malheurs dôenfant en murmurant » 

(Jamais !) « Et le coin douillet dans ma chambre dans lequel tu aimais te tapir, tu y avais si chaud et tu 

y ®tais si tranquilleé ». 

Nabokov introduit des mots et des expressions en français dans les répliques russes pour 

montrer que les personnages parlent français : « ɸ ʢʘʢ ʧʦʞʠʚʘʝʪ ʚʘʰ ʧʘʨʣʘʤʝʥʪ, Monsieur 

Nabokoff ? »
366

 (« Et comment va votre parlement, Monsieur Nabokoff ? è). Lô®crivain utilise 

le vocable « causerie » pour décrire les vaines tentatives de sa gouvernante française pour 

conduire la conversation à table. Dans ses rêves, Mademoiselle se compare à une « grande 

précieuse » de Molière : 

ʅʝʚʦʣʴʥʳʤ ʩʣʝʜʩʪʚʠʝʤ ʪʘʢʠʭ ʨʝʧʣʠʢ ï ʦʩʦʙʣʠʚʦ ʢʦʛʜʘ ʩʣʘʙʝʶʱʠʡ ʩʣʫʭ ʧʦʜʚʦʜʠʣ ʝʝ, ʠ ʦʥʘ 

ʦʪʚʝʯʘʣʘ ʥʘ ʤʥʠʤʳʡ ʚʦʧʨʦʩ ï ʙʳʣʘ ʤʫʯʠʪʝʣʴʥʘʷ ʧʘʫʟʘ, ʘ ʚʦʚʩʝ ʥʝ ʚʩʧʳʰʢʘ ʙʣʝʩʪʷʱʝʡ, 

ʣʝʛʢʦʡ causerie. [é] ʆʥʘ ʟʘʞʠʣʘʩʴ ʫ ʥʘʩ, ʚʩ± ʥʘʜʝʷʩʴ, ʯʪʦ ʯʫʜʦʤ ʧʨʝʚʨʘʪʠʪʩʷ ʚ ʥʝʢʫʶ grande 

précieuse, ʮʘʨʷʱʫʶ ʚ ʟʦʣʦʯʝʥʦʡ ʛʦʩʪʠʥʦʡ ʠ ʙʣʝʩʢʦʤ ʫʤʘ ʯʘʨʫʶʱʝʡ ʧʦʵʪʦʚ, ʚʝʣʴʤʦʞ, 

ʧʫʪʝʰʝʩʪʚʝʥʥʠʢʦʚ.367 

La conséquence involontaire de telles répliques (surtout quand son ouïe lui jouait un mauvais tour et 

quôelle r®pondait ¨ une question imaginaire) ®tait une pause p®nible et non pas lô®clat dôune causerie 

l®g¯re et brillante. [é] Elle demeura longtemps chez nous, tout en esp®rant quôelle se transformerait 

par miracle en une sorte de grande précieuse régnant dans un salon doré et enchantant des poètes, 

des magnats et des voyageurs par lô®clat de son esprit. 
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Le français est présent dans la description des rapports de Mademoiselle avec le précepteur 

Lenskij. Lôautobiographe emploie tr¯s souvent dans la narration des mots français qui se 

rapprochent de la sphère émotionnelle, mots prononcés à plusieurs reprises par sa 

gouvernante franaise et qui lôont marqu® dans son enfance : « ʋ ʥʝʛʦ ʙʳʣʦ ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ 

ʧʨʝʜʰʝʩʪʚʝʥʥʠʢʦʚ, ʥʠ ʦʜʥʦʛʦ ʠʟ ʥʠʭ Mademoiselle ʥʝ ʣʶʙʠʣʘ, ʥʦ ʧʨʦ ʃʝʥʩʢʦʛʦ 

ʛʦʚʦʨʠʣʘ, ʯʪʦ ʵʪʦ le comble ï ʜʘʣʴʰʝ ʠʜʪʠ ʥʝʢʫʜʘ »
368

 (« Il avait eu plusieurs 

pr®d®cesseurs, Mademoiselle nôavait aim® aucun dôeux, mais elle disait ¨ propos de Lenskij 

que cô®tait le comble, quôon ne pouvait pas mieux faire »). Mademoiselle caractérise ses 

rapports avec Lenskij par une phrase : « Je suis une sylphide à côté de ce monstre »
369

. 

Comme dans les légendes celtes et germaniques, la sylphide est un génie féminin ailé qui vit 

dans les airs, la comparaison sôav¯re incongrue et suscite un effet comique ¨ cause de lôaspect 

physique de personnage d®crit auparavant par lôauteur. 

Le fr¯re de lôautobiographe r®p¯te des phrases de Mademoiselle en franais : « Ah, que côest 

beau! »
370

. La sonorit® des r®pliques authentiques est pr®serv®e dans la m®moire de lô®crivain 

et dans son texte autobiographique : « ɺʩʧʦʤʥʠʣʦʩʴ: "Il  pleut toujours en Suisse" ï 

ʫʪʚʝʨʞʜʝʥʠʝ, ʢʦʪʦʨʦʝ ʥʝʢʦʛʜʘ ʜʦʚʦʜʠʣʦ Mademoiselle ʜʦ ʩʣʝʟ. "Mais non", ʛʦʚʦʨʠʣʘ ʦʥʘ, 

" il  fait si beau, si beau", ï ʠ ʦʪ ʦʙʠʜʳ ʥʝ ʤʦʛʣʘ ʦʧʨʝʜʝʣʠʪʴ ʪʦʯʥʝʝ ʵʪʦ "beau" »
371

 (« Je me 

rappelai : "Il pleut toujours en Suisse", affirmation qui faisait pleurer Mademoiselle autrefois. 

"Mais non", disait-elle, "il fait si beau, si beau", et ¨ cause de lôoffense, elle ne pouvait pas 

définir plus exactement ce "beau" »). 

Le franais sert ¨ d®crire lôoncle Ruka et son discours. Lôautobiographe mentionne que son 

oncle ignorait avec sang-froid la règle du « e » muet dans la versification française, en faisant 

lôanalyse de la romance franaise ç Octobre », la plus réussie de son oncle. Le discours de 

lôoncle repr®sente un m®lange de langues diverses. Par exemple, dans une comparaison faite 

par son oncle, le comparé est exprimé en français, et le comparant est donné en russe : 

ʇʦ-ʨʫʩʩʢʠ ɺʘʩʠʣʠʡ ʀʚʘʥʦʚʠʯ ʚʳʨʘʞʘʣʩʷ ʩ ʥʘʨʦʯʠʪʳʤ ʪʨʫʜʦʤ, ʧʨʝʜʧʦʯʠʪʘʷ ʜʣʷ ʨʘʟʛʦʚʦʨʘ 

ʟʘʤʳʩʣʦʚʘʪʫʶ ʩʤʝʩʴ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʦʛʦ, ʘʥʛʣʠʡʩʢʦʛʦ ʠ ʠʪʘʣʴʷʥʩʢʦʛʦ. [é] é ʦʥ ʚʟʜʳʭʘʣ ʠ ʛʦʚʦʨʠʣ: 

« Je suis comme une ʙʳʣʠʥʢʘ ʚ ʧʦʣʝ! » ï ʩ ʪʘʢʠʤ ʚʠʜʦʤ ʪʦʯʥʦ ʠ ʚʧʨʷʤʴ ʤʦʛʣʘ ʪʘʢʘʷ 

ʧʦʛʦʚʦʨʢʘ ʩʫʱʝʩʪʚʦʚʘʪʴ.372 

Vassilij Ivanoviļ sôexprimait en russe avec une difficult® intentionnelle, en pr®f®rant pour la 

                                                 
368

 Ibid., p. 106 (216). 
369

 Ibid., p. 104 (215). 
370

 Ibid., p. 40 (168). 
371

 Ibid., p. 109 (219). 
372

 Ibid., p. 58 (181). 



 

conversation un m®lange alambiqu® de franais, dôanglais et dôitalien. [é] é il soupirait et disait : « Je 

suis comme le brin dôherbe dans un champ è, avec un air qui sugg®rait quôun tel proverbe p¾t exister 

réellement. 

Le français est un signe, une marque de « ʜʚʦʨʷʥʩʢʠʡ ʙʳʪ è dans la Russie dôancien r®gime. 

Lôimage de Colette, comme celle de lôoncle, est li®e ¨ lôautomne. Dans la premi¯re question 

pos®e par Colette ¨ lôautobiographe transpara´t la situation du multilinguisme qui entoure ce 

dernier dans son enfance : « "Je suis Parisienne", ʦʙʲʷʚʠʣʘ ʦʥʘ, "et vous ï are you 

English?" »
373

 (« "Je suis Parisienne", déclara-t-elle, "et vous, are you English ?" »). 

Depuis le XVIII
ème

 si¯cle, le franais est la langue de lôaristocratie russe. Au d®but du XX
ème

 

siècle, le rôle du français reste important dans la société russe malgr® lôextension de lôanglais 

dans le milieu aristocratique russe. Dans Drugie berega, le français comporte une valeur 

sociale : « On se promenait en voiture ï ʠʣʠ en équipage, ʢʘʢ ʛʦʚʦʨʠʣʦʩʴ ʧʦ-ʩʪʘʨʠʥʢʝ ʚ 

ʨʫʩʩʢʠʭ ʩʝʤʴʷʭ »
374

 (« On se promenait en voiture ou en équipage, comme on disait à 

lôancienne dans les familles russes è). Nous avons observ® le plus souvent lôemploi affectif de 

vocables franais li®s aux souvenirs de la petite enfance de lô®crivain : « é ʚ ʜʘʚʥʦ 

ʥʝʩʫʱʝʩʪʚʫʶʱʝʤ ʪʷʞʝʣʦʟʚʦʥʥʦʤ train de luxe, ʚʘʛʦʥʳ ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʙʳʣʠ ʦʢʨʘʰʝʥʳ ʧʦ ʥʠʟʫ 

ʚ ʢʦʬʝʡʥʳʡ ʮʚʝʪ, ʘ ʧʦ ʚʝʨʭʫ ï ʚ ʩʣʠʚʦʯʥʳʡ »
375

 (« é dans un train de luxe disparu depuis 

longtemps, dont les wagons étaient peints en bas de couleur café et en haut de couleur 

crème è). Le franais sert aussi ¨ nommer dôune mani¯re plus exacte des objets ou des 

phénomènes : « ʙʝʜʥʘʷ ʩʦʙʘʢʘ ʫʥʳʣʦ ʝʟʜʠʣʘ ʧʦ ʧʘʨʢʝʪʘʤ, ʢʘʢ cul-de-jatte »
376

 (« le pauvre 

chien rampait sur le parqué comme cul-de-jatte »). Souvent les expressions en russe et en 

français coexistent dans une même phrase : « "Non, nʦn, nʦn, côest affreux, ʢʘʢʘʷ ʩʫʰʴ, 

ʟʘʜʝʨʥʠʪʝ ʯʝʤ-ʥʠʙʫʜʴ" »
377

 (« "Non, nʦn, nʦn, côest affreux, quelle aquarelle sèche, couvrez-

la de quelque chose ! "»). Le français est utilisé pour marquer le début et la fin de la 

conversation qui se déroule en français : « "Que vous êtes devenu jaune et laid, mon pauvre 

garçon è [é] « ɸ ʪʝʧʝʨʴ, ï ʩʢʘʟʘʣ ʦʥ, ï ʤʦʞʝʰʴ ʠʜʪʠ, ʘʫʜʠʝʥʮʠʷ ʢʦʥʯʝʥʘ, je nôai plus rien 

à vous dire" »
378

 (« "Que vous êtes devenu jaune et laid, mon pauvre garçon è [é] ç Et 

maintenant, dit-il, tu peux te retirer, lôaudience est termin®e, je nôai plus rien ¨ vous dire" »). 
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Lô®pisode de la mort de Lev Tolstoj est révélateur de la situation du multilinguisme dans la 

famille de lôautobiographe. Son p¯re lit un journal allemand, entame des explications en 

anglais pour son fils et exprime des émotions imprévisibles en français, la conversation se 

terminant en russe avec sa femme : 

é ʦʪʝʮ ʜʝʣʦʚʠʪʦ ʟʘʰʫʨʰʘʣ ʥʝʤʝʮʢʦʡ ʛʘʟʝʪʦʡ, ʪʦʣʴʢʦ ʯʪʦ ʠʤ ʨʘʟʚʝʨʥʫʪʦʡ, ʠ ʦʪʚʝʪʠʣ ʧʦ-

ʘʥʛʣʠʡʩʢʠ, ʥʘʯʠʥʘʷ ï ʧʦ-ʚʠʜʠʤʦʤʫ ʜʣʠʥʥʦʝ ï ʦʙʲʷʩʥʝʥʠʝ ʠʥʪʦʥʘʮʠʝʡ ç ʤʥʠʤʦʡ ʮʠʪʘʪʳ è, ʧʨʠ 

ʧʦʤʦʱʠ ʢʦʪʦʨʦʡ ʦʥ ʣʶʙʠʣ ʨʘʟʛʦʥʷʪʴʩʷ ʚ ʨʝʯʘʭ: ç ʕʪʦ, ʤʦʡ ʜʨʫʛ, ʚʩʝʛʦ ʣʠʰʴ ʦʜʥʘ ʠʟ 

ʘʙʩʫʨʜʥʳʭ ʢʦʤʙʠʥʘʮʠʡ ʚ ʧʨʠʨʦʜʝ ï ʚʨʦʜʝ ʪʦʛʦ, ʢʘʢ ʩʚʷʟʘʥʳ ʤʝʞʜʫ ʩʦʙʦʡ ʩʤʫʱʝʥʠʝ ʠ 

ʟʘʨʜʝʚʰʠʝʩʷ ʱʝʢʠ, ʛʦʨʝ ʠ ʢʨʘʩʥʳʝ ʛʣʘʟʘ, shame and blushes, grief and red eyes... Tolstoï vient de 

mourir », ï ʚʜʨʫʛ ʧʝʨʝʙʠʣ ʦʥ ʩʘʤʦʛʦ ʩʝʙʷ ʜʨʫʛʠʤ, ʦʰʝʣʦʤʣʝʥʥʳʤ ʛʦʣʦʩʦʤ, ʦʙʨʘʱʘʷʩʴ ʢ ʤʦʝʡ 

ʤʘʪʝʨʠ, ʪʫʪ ʞʝ ʩʠʜʝʚʰʝʡ ʫ ʚʝʯʝʨʥʝʡ ʣʘʤʧʳ. ç ɼʘ ʯʪʦ ʪʳ », ï ʫʜʨʫʯʝʥʥʦ ʠ ʪʠʭʦ ʚʦʩʢʣʠʢʥʫʣʘ 

ʦʥʘ, ʩʦʝʜʠʥʠʚ ʨʫʢʠ, ʠ ʟʘʪʝʤ ʧʨʠʙʘʚʠʣʘ: ç ʇʦʨʘ ʜʦʤʦʡ », ï ʪʦʯʥʦ ʩʤʝʨʪʴ ʊʦʣʩʪʦʛʦ ʙʳʣʘ 

ʧʨʝʜʚʝʩʪʥʠʢʦʤ ʢʘʢʠʭ-ʪʦ ʘʧʦʢʘʣʠʧʪʠʯʝʩʢʠʭ ʙʝʜ.379 

é le p¯re froissa, dôune mani¯re affair®e, un journal allemand quôil venait dôouvrir et r®pondit en 

anglais, en commenant une explication apparemment longue avec lôintonation dôune ç citation 

fictive è ¨ lôaide de laquelle il aimait prendre son ®lan dans les discours : « Mon ami, ce nôest quôune 

combinaison absurde dans la nature, quelque chose comme la confusion et les joues empourprées, le 

chagrin et les yeux rouges, shame and blushes, grief and red eyes... Tolstoï vient de mourir », 

sôinterrompit-il soudain dôune voix autre, abasourdie, en sôadressant ¨ ma m¯re qui ®tait aussi assise ¨ 

c¹t® dôune lampe de soir. ç Comment se fait-il ! è, sô®cria-t-elle dôune voix accabl®e et douce en 

joignant ses mains et ensuite elle ajouta : « Il est temps de rentrer », comme si la mort de Tolstoj était 

le présage de désastres apocalyptiques. 

Le franais est utilis® par lôautobiographe pour d®signer les livres de son enfance (la 

collection « Bibliothèque rose », les livres de Madame de Ségur, née Rostopchine « Les 

malheurs de Sophie », « Les petites filles modèles », « Les vacances »), les titres des travaux 

sur les l®pidopt¯res quôil a lus dans son enfance (Icônes historiques de lépidoptères nouveaux 

ou peu connus et Mémoires
380

, livre consacré aux papillons de la Russie asiatique), les noms 

des revues, des maisons dô®dition (ç ʚʦ ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʠʭ ʢʨʫʛʘʭ, ʥʘ ʩʢʫʯʥʝʡʰʠʭ ʩʙʦʨʠʱʘʭ 

Nouvelle Revue Française »
381

 / « dans les milieux français, aux réunions ennuyeuses de La 

nouvelle revue française è, lô®diteur Paulhan), le nom des rues (Promenade des Anglais). 

Nabokov inclut dans le texte autobiographique des citations tirées de la revue française 

Lôillustration d®crivant un incident qui sôest produit avec ses anc°tres lointains : « une noble 
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dame que la Russie a prêtée cet hiver à la France », « de nourriture, de loyer et dôentretien du 

père Crépin », « huissier », « Conseiller dôEtat, homme sage et plein de mesure »
382

. Dans ce 

cas-l¨, lôemploi du français dans la narration en russe tend à rendre la situation décrite plus 

comique. 

Les lieux géographiques sont donnés en français pour instaurer des jeux de mots bilingues. 

Dôabord, Nabokov introduit en franais le nom du ch©teau pyr®n®en appartenant ¨ son oncle : 

« ʧʠʨʝʥʝʡʩʢʠʡ ʟʘʤʦʢ ʦʢʦʣʦ ʈau »
383

 (« un château pyrénéen à côté de Pau »). Ensuite, il 

transpose ce nom en russe pour renforcer le proc®d® de lôallit®ration : « ʧʦʧʳʪʘʣʩʷ ʧʨʦʝʭʘʪʴ 

ʥʘ ʘʚʪʦʤʦʙʠʣʝ ʠʟ ʇʝʪʝʨʙʫʨʛʘ ʚ ʇʦ, ʥʦ ʟʘʚʷʟ ʚ ʇʦʣʴʰʝ »
384

 (« il tenta dôaller en voiture de 

P®tersbourg ¨ Pau, mais sôembourba en Pologne »). Dans la description de Biarritz, certaines 

réalités sont désignées en français : des terrains à vendre, le Rocher de la Vierge. Cette station 

baln®aire franaise de son enfance marque un d®part dans le caract¯re international de lôart de 

Nabokov : « é ʷ ʩʦ ʩʪʨʘʥʥʳʤ ʯʫʚʩʪʚʦʤ ʫʟʥʘʚʘʣ Rocher de la Vierge, ɹʠʘʨʨʠʮ, ʧʨʠʙʦʡ 

ʤʦʝʛʦ ʤʝʞʜʫʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʜʝʪʩʪʚʘ »
385

 (« é avec un sentiment étrange je reconnus le Rocher 

de la Vierge, Biarritz, le ressac de mon enfance internationale »). 

Il r®sulte de ce qui pr®c¯de que lôautobiographie de Nabokov est une sorte dôhymne ¨ la 

langue française. Le texte fait ressortir la prononciation et la sonorité de la langue française. 

Les exemples cit®s montrent plus dôune fois la situation du multilinguisme dans lôenfance de 

lôauteur. La pr®sence de la langue franaise (mots, expressions, phrases) est aussi une 

« marque è culturelle de lô®lite russe multilingue, possédant des facilités migratoires, une 

r®f®rence ¨ la vie quotidienne des nobles russes sous lôancien r®gime (cf. lôemploi du franais 

dans le roman de Lev Tolstoj Guerre et paix). 

II. Conclusion  

Nabokov retourne à son projet autobiographique à plusieurs reprises. Le titre Drugie berega 

fait ressortir une vision créatrice du monde, un mouvement constant de la tradition vers la 

modernit® artistique. Il sôagit chez Nabokov dôun ç croisement è, dôune ç hybridation » des 

cultures conduite par le biais dôune ç hybridation » des langues. Les trois langues ne sont pas 

interchangeables (intellectuellement convertibles) et encore moins « consubstantielles » chez 
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Nabokov. Au contraire, chacune dôelles constitue un mode et un monde particuliers, 

irréductibles au mode et au monde de la langue concurrente. Lôusage que fait Nabokov de ces 

trois langues dans ses îuvres prouve ¨ lô®vidence lôind®passable singularit® de chacune, son 

absolue différence de « substance è. Lôexamen de lôauto-traduction confirme clairement cette 

tragique situation de radicale altérité des langues. 

Le va-et-vient translinguistique traverse toutes les versions de lôautobiographie, ce que 

Georges Nivat montre dans son article « Speak, Memory è sur lôexemple de lô®pisode du p¯re 

Crépin : « The two versions of the passage about ñp¯re Cr®pinò are in fact complementary; 

here, as in many other cases, the English version and the Russian one form a literary ñJanus 

bifronsò, a two-faced text, a poetic interface »
386

 (« Les deux versions du passage sur le "père 

Crépin" sont en fait complémentaires ; ici, comme dans beaucoup dôautres cas, la version 

anglaise et la version russe forment un « Janus bifrons » littéraire, un texte à deux faces, une 

interface poétique »). La représentation du texte autobiographique comme « Janus bifrons » 

fait ressortir, entre autres, lôutopie linguistique de Nabokov qui consiste ¨ rechercher une 

langue universelle, celle de la cr®ation artistique. Le sens est transf®r® dôune langue ¨ lôautre 

par le biais des images visuelles. 

De la m°me mani¯re que Blok, selon O. Mandelôġtam, comprenait le renouveau de la langue 

et de la littérature russes comme croisement de différentes formes littéraires, croisement qui 

cr®e un style et lôam®liore,
387

 de même Nabokov réalise ce principe sur le plan multilingue, en 

essayant de cr®er des ponts s®mantiques entre trois langues qui permettront dôint®grer ces 

dernières dans un unique système linguistique. 

Comme chaque langue représente un monde particulier, le traducteur doit rendre ce monde 

particulier dans un autre système linguistique. Comme les systèmes linguistiques des deux 

langues ne sont pas interchangeables, le traducteur doit sacrifier en quelque sorte soit la 

langue de d®part soit la langue dôarriv®e. Dans ses auto-traductions, Nabokov choisit la 

première solution, tandis que, dans ses traductions, il privilégie plutôt la seconde solution. 

Les recherches de Nabokov dans le domaine de la traduction littéraire peuvent être mises en 

perspective avec les conceptions de Walter Benjamin telles quôil les expose dans son article 

« La tâche du traducteur » dans lequel le théoricien note : 

Ainsi la finalité de la traduction consiste, en fin de compte, à exprimer le rapport le plus intime entre les 

langues. Il lui est impossible de révéler, de créer ce rapport caché lui-même ; mais elle peut le 
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repr®senter en le r®alisant en germe ou intensivement. Et cette repr®sentation dôun signifi® par lôessai, 

par le germe de sa cr®ation, est un mode de repr®sentation tout ¨ fait original, qui nôa gu¯re 

dô®quivalent dans le domaine de la vie non langagière.388 

La référence à Walter Benjamin permet de comprendre les raisons de lô®chec de lôutopie 

linguistique / culturelle de Nabokov. Pour notre auteur, la traduction doit signifier et faire 

appara´tre ¨ la conscience du lecteur ce qui ne rel¯ve dôaucun idiome : lôç entre-langues », le 

rapport entre les langues, lôintervalle qui présuppose à la fois leur essentielle unité et leur 

irréparable altérité. 

La r®flexion engag®e dans cette partie ®tait construite en grande partie autour dôun crit¯re 

chronologique, selon une approche principalement diachronique. La partie suivante sera 

fondée sur une approche synchronique qui appliquera au texte de Drugie berega un triple 

critère : à la fois structurel, stylistique et thématique. 
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Partie III :  

Approche synchronique .  

Etude de la forme et du 

contenu de lôautobiographie 

Drugie be rega  

é la meilleure part de la biographie dôun ®crivain, ce nôest pas le compte rendu de ses aventures, 

mais lôhistoire de son style.389 

 

Vladimir Nabokov, Intransigeances 

 

 

Dans mes Mémoires, les idées susceptibles dô°tre cit®es ne sont que des visions fugitives, des 

suggestions, des mirages de lôesprit. Elles perdent leurs couleurs ou explosent comme des poissons 

tropicaux quand on les remonte à la surface hors des profondeurs de leur contexte.390 

 

Vladimir Nabokov, Intransigeances 

III. Introduction  

Comme nous lôavons d®j¨ vu dans une citation de Mixail Baxtin donn®e dans la section 

consacrée au genre littéraire dans la première partie de notre thèse, la structure, le style et le 

thème sont les composantes cl®s dôune îuvre litt®raire et ils d®finissent son appartenance ¨ un 

genre bien précis. Ce schéma ternaire déterminera donc le déroulement de la présente partie. 

Dans le premier chapitre, nous nous pencherons sur la structure de Drugie berega. Nous 

analyserons sa pr®face, sa composition, la personne grammaticale de lô®nonc® et les relations 
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entre auteur, narrateur et protagoniste. Nous étudierons les personnages du récit en trois 

temps : personnages autobiographiques, Mnémosyne et le Destin. Tout à la fin du chapitre, 

nous nous arr°terons sur la question du temps et de lôespace, en analysant les structures 

spatiales et temporelles du texte autobiographique de Nabokov. 

Le deuxi¯me chapitre portera sur lôanalyse stylistique de Drugie berega. Ce chapitre sera 

décliné en trois sous-chapitres. Le premier sous-chapitre développera le statut du style dans 

lôîuvre de Nabokov et dans son autobiographie en particulier. Le deuxi¯me sous-chapitre 

traitera les procédés stylistiques dans le texte autobiographique. Le troisième sous-chapitre 

abordera la question de la métaphore comme perception, expression et création du monde, de 

lô°tre et du verbe po®tique dans les textes autobiographiques de Nabokov. 

Le troisième chapitre effectuera une analyse thématique de Drugie berega. Tout dôabord nous 

d®finirons le th¯me et les lignes th®matiques tels quôils se pr®sentent chez Nabokov, et nous 

en d®tecterons leurs sp®cificit®s. Ensuite, nous montrerons lôexistence dôunivers lat®raux dans 

le texte autobiographique. Lôautobiographie Drugie berega peut être considérée sous 

différents modes. Nous en analyserons deux : la pr®sence dô®l®ments et de techniques utilis®s 

dans le th®©tre et la pr®sence dô®l®ments propres au conte. Enfin, il sera question du th¯me du 

double dans lôautobiographie de Nabokov. 

Pr®cisons que nous nôavons pas d®velopp® de faon autonome deux th¯mes (celui du silence 

et celui du tableau, de la photographie et du cinéma, thèmes qui sont grandement liés entre 

eux), car ils entrent en plusieurs configurations avec dôautres th¯mes trait®s. La distinction de 

ces deux thèmes aurait pu mettre en péril la logique des développements significatifs de la 

présente partie. 



 

Chapitre III. 1 : Analyse de la 

structure de lôautobiographie Drugie 

berega  

III. 1. A. La préface de Drugie berega  

Nous avons déjà étudié plusieurs passages de la préface de Drugie berega dans les première et 

deuxième parties de notre thèse. Nous nous arrêterons à présent sur la fin de la préface qui est 

tr¯s importante pour comprendre lôarchitecture de ce texte autobiographique. 

La fin de la pr®face de lôautobiographie russe Drugie berega installe le paradigme de la « vie 

comme voyage è et, par ce trait, sôinscrit dans la tradition russe dô®criture propre aux XIX
ème

 

et XX
ème

 siècles (par exemple, Un héros de notre temps [ɻʝʨʦʡ ʥʘʰʝʛʦ ʚʨʝʤʝʥʠ, 1840] de 

Lermontov et La sonate à Kreutzer [ʂʨʝʡʮʝʨʦʚʘ ʩʦʥʘʪʘ, 1889] de Lev Tolstoj dans lesquels 

le th¯me du voyage et du r®cit dôun compagnon de route fortuit est utilis® comme pr®texte 

pour le développement dôune îuvre litt®raire) : 

« ʇʦʟʚʦʣʴʪʝ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʴʩʷ, ï ʩʢʘʟʘʣ ʧʦʧʫʪʯʠʢ ʤʦʡ ʙʝʟ ʫʣʳʙʢʠ, ï ʄʦʷ ʬʘʤʠʣʠʷ N. è. ʄʳ 

ʨʘʟʛʦʚʦʨʠʣʠʩʴ. ʅʝʟʘʤʝʪʥʦ ʧʨʦʣʝʪʝʣʘ ʜʦʨʦʞʥʘʷ ʥʦʯʴ. ç ʊʘʢ-ʪʦ, ʩʫʜʘʨʴ è, ʟʘʢʦʥʯʠʣ ʦʥ ʩʦ 

ʚʟʜʦʭʦʤ. ɿʘ ʦʢʥʦʤ ʚʘʛʦʥʘ ʫʞʝ ʜʳʤʠʣʩʷ ʥʝʥʘʩʪʥʳʡ ʜʝʥʴ, ʤʝʣʴʢʘʣʠ ʧʝʯʘʣʴʥʳʝ ʧʝʨʝʣʝʩʢʠ, 

ʙʝʣʝʣʦ ʥʝʙʦ ʥʘʜ ʢʘʢʠʤ-ʪʦ ʧʨʠʛʦʨʦʜʦʤ, ʪʘʤ ʠ ʩʷʤ ʝʱʝ ʛʦʨʝʣʠ, ʠʣʠ ʫʞʝ ʟʘʞʛʣʠʩʴ, ʦʢʥʘ ʚ 

ʦʪʜʝʣʴʥʳʭ ʜʦʤʘʭ... 

ɺʦʪ ʟʚʦʥ ʧʫʪʝʚʦʜʥʦʡ ʥʦʪʳ.391 

« Permettez-moi de me présenter, dit mon compagnon de voyage dôun air grave. Mon nom est N. » 

Nous liâmes conversation. La nuit passa à notre insu. « Voilà, mon cher Monsieur », acheva-t-il avec 

un soupir. Par les fenêtres du wagon, on voyait se lever un jour gris et brumeux, défiler de mornes 

boqueteaux, le ciel blanc se déployer au-dessus dôun faubourg et briller ¨ et l¨ les lumi¯res encore ou 

d®j¨ allum®es de lointaines maisonsé 

Voici donn®e la note, la tonalit® de notre voyageé392 

Le nom N. du compagnon de route dans la pr®face est un signe ambigu. Dôun c¹t®, il ®voque 

la désignation de personnages, de lieux par la lettre majuscule N., un des traits distinctifs de la 

littérature russe (par exemple, ʬʘʤʠʣʠʷ N., ʛʦʨʦʜ N.) : la lettre N. sous-entend 
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« ʥʝʟʥʘʢʦʤʝʮ » (un inconnu), « ʥʝʠʟʚʝʩʪʥʦʩʪʴ » (incertitude), « ʥʝʠʟʚʝʩʪʥʳʡ » (inconnu). 

Dans ce cas, nous considérons la fin de la préface comme une figure de style, comme une 

réminiscence de la tradition littéraire russe et plus précisément comme une imitation du récit 

poétique qui rappelle la prose russe du XIX
ème

 si¯cle et montre lôimportance que Nabokov a 

attachée à cette tradition. Le thème du voyage, de la route est envisagé comme lôanalogue du 

chemin de la vie. Dôun autre c¹t®, la lettre N. fait r®f®rence au nom de Nabokov lui-même et 

de ce point de vue la conversation se passe entre le narrateur et lôauteur cach® sous le masque 

du compagnon de route, mais comme dans lôautobiographie lôauteur et le narrateur sont 

conçus comme un tout, comme une personnalité unique, le dialogue nocturne se déroule avec 

soi-m°me, avec le double, entre le narrateur et lôauteur. Ainsi, Nabokov donne les premiers 

rep¯res ambigus dôune possible ç direction de lecture » de son autobiographie en faisant 

ressortir la tonalit® du voyage qui attend le lecteur, direction de lecture quôil faut prendre avec 

précaution. 

Notons que la préface de Drugie berega est beaucoup plus courte que lôavant-propos de 

Speak, Memory. Ces deux textes sont très différents. La préface de la version russe ne 

mentionne pas un grand nombre de d®tails qui sont pr®sents dans lôavant-propos anglais et 

vice versa. Lôavant-propos de Speak, Memory est presque entièrement consacré à la 

description minutieuse du développement du projet autobiographique. 

III. 1. B. La structuration de lôîuvre. Le probl¯me 

de la numérotation des chapitres  

Lôautobiographie de Nabokov est construite ¨ la mani¯re du roman Madame Bovary de 

Flaubert, dans lequel la vie de lôh®roµne principale Emma est encadr®e par celle de son ®poux 

Charles. Les deux textes possèdent une structure de cadre. Dans Drugie berega, le rôle du 

cadre est joué par le thème du trio : les parents et leur fils encadrent lôautobiographie. Au 

d®but du r®cit côest lôautobiographe avec ses parents, ¨ la fin du r®cit lôautobiographe est 

décrit en compagnie de sa femme et de son fils. Dans les deux cas, la position des 

personnages est la même : lôenfant se trouve entre ses parents. Bien ®videmment, ce nôest pas 

le m°me fils ni les m°mes parents, mais la r®p®tition nôest jamais la m°me, la r®p®tition est le 

même altéré. 

Dans le chapitre neuf de Speak, Memory, Nabokov ajoute une section nouvelle portant sur la 

biographie de son père, section absente de Conclusive Evidence et de Drugie berega. Dans le 



 

chapitre neuf de ces deux dernières versions, la numérotation est erronée, il y manque la 

deuxi¯me section. Il y a beaucoup dôautres exemples de divergences au niveau des sections, 

mais elles influencent peu la composition du texte. Par contre, les modifications au niveau des 

chapitres sont structurelles. Les versions anglaises Conclusive Evidence et Speak, Memory 

comprennent quinze chapitres, la version russe nôen contient que quatorze : dans Drugie 

berega Nabokov omet le chapitre onze intitulé « Premier poème » dans la publication de 

revue. Dans lôavant-propos de Speak, Memory, Nabokov donne la raison de cette omission : 

« En raison de la difficult® dôordre psychologique quôil y avait ¨ r®utiliser un th¯me développé 

dans mon Dar [Le don], jôai saut® un chapitre entier (le onzi¯me) »
393

. Dans le roman 

Lôexploit il y a aussi une lacune dans la numérotation : le onzième chapitre est omis (dans la 

traduction anglaise ce proc®d® est absent). Dans lôarticle ç Un genre mixte : au sujet du roman 

Lôexploit de Vl. Nabokov » [« ʂʨʦʩʩ-ʞʘʥʨ: ʆ ʨʦʤʘʥʝ ɺʣ. ʅʘʙʦʢʦʚʘ ʇʦʜʚʠʛ »], Nora Buhks 

pr®cise que le proc®d® de lôomission des chapitres renvoie ¨ Eugène Onéguine de Puġkin (le 

chapitre manquant est le « Voyage du héros à travers la Russie »). Le chercheur donne 

®galement le code dôune autre allusion, le num®ro onze qui renvoie ¨ lôOdyss®e dôHom¯re : 

dans le chant Onze Ulysse fait un voyage au Royaume des morts.
394 

Le chiffre onze fait 

référence également au chapitre onze des Confessions de saint Augustin dans lequel lô®crivain 

développe des réflexions philosophiques sur la notion du temps. La « lacunarité » du discours 

de Drugie berega, possible grâce aux effets typographiques, au jeu sur la visualité du texte, 

fait ®cho ¨ Puġkin, ¨ Laurence Sterne et aux sentimentalistes. Le quinzi¯me chapitre [ç Jardins 

et parcs »] de Conclusive Evidence ne devait pas °tre le dernier chapitre de lôautobiographie, 

puisque ¨ lôorigine Nabokov en avait pr®vu un seizi¯me [ç Troisième personne è] quôil a 

rejeté après de longues hésitations.
395

 

Conclusive Evidence aurait d¾ commencer par une ®pigraphe qui nôa pas ®t® finalement 

incluse dans le livre : 

The house was there. Right there. I never imagined the place would have changed so completely. How 

dreadful ï I donôt recognise a thing. No use walking any farther. Sorry, Hopkinson, to have made you 

come such a long way. I had been looking forward to a perfect orgy of nostalgia and recognition ! That 

man over there seems to be growing suspicious. Speak to him. Turistï. Amerikantsï. Oh, wait a minute. 

Tell him I am a ghost. You surely know the Russian word for « ghost » ? Mechta. Prizrak. 
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 Le seizième chapitre sera étudié dans la partie suivante de notre thèse. 




