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e lendemain rablé, moyen, jaune et roux

1951) et Malone (Malone meurt, 1952)

. S
dentité et une MEMOIre, celuiquin e§t
oute consistance. 1l sait

rougeaud et blond et 1
[..]1»2. S Molloy (Molloy3
ont encore un nom, une t

L’ Innommable (1953) a perdu t . .
D e lui qui a fait parler Molloy et Malone, mais, quand il

de ces « souffre-douleur», il ne sal.t plus quel
e, & ce Mot dont il ne sait rien:

que c’est
s’est débarrasse
nom donner a ce qui rest

[...] c’est la faute des pron
pas de pronom pour r,r101,
sorte de pronom, ce n est pas ¢a

lus, laissons tout ¢a, ¢ n’est pas :
ou il s’agit de quelque chose, vol :
est loin, ou qui n’est nulle part, ou qui
[...]. (Beckett, L’Innommable, p.195, ©
e parole-écriture, une écriture qui
de parole: «ce» qui parle est fait

erbe, sans fond ou se poser»
rs, Bing (1966), Sans

oms, il n’y a pas de nom pour moi,

tout vient de 13, on dit ¢a, c’est une

non plus, je ne suis pas ¢a non
difficile, il ’agit de quelqu'un,
13 enfin, qui n’est pas 1a, qu
est 13, ici, pourquotl pas
Ed. de Minuit.)

Il ne reste qu'une actiﬁté fi
se présente comme activite
de mots, c’est une «poussicre de v be, s
it 1. 166). Dans les texies poste (1S San
2(1)%‘6;2; ,og Le D)épeupleur (1970), un n'arrateur f)mn1§lc)ientd(’iéetcrrelt
avec détachement les mouvements mco_mpr.eh?nm esh mm;)
indéfinis: «Et le voila en effet ce der’mer si c‘est un ho uvr(;
qui lentement se redresse €t au bout d'un cqtamﬁt;n(lips 1\1;Ici)nuil.
les yeux brilés» (Le Dépeupleur,' p.53—54, Par1§, © L 1'3 eoursuit;
1970). L’odyssée qui a conduit les romanciers z(ii pthme 1“
de la vérité du moi, de sa couch.e la plus profonde, 1ry1 i deu;(
étapes d’'un effacement progresmf du per/sonnage smiis eV  de ,(‘
formes sous lesquelles il peut &tre abordé: au terr(;lf ;1 esy f‘l d
iln’yaplusa Iintérieur qu’un magma de mg,ts st t'l?; U:gsﬂ gnc(y
de plus en plus de peine a s’exprumer avant dat outl A famf)ﬁ,k(‘.
vu de 'extérieur, le personnage est I‘?dU.lt a l'état de e
incertain dont rien n’assure la consistance et encore mtm‘)
Iexistence. Pour Maurice Blanchot,lle per'sonnage est en Vid‘v
dans le récit, c’est une présence excédentaire, une marqgies e
qui ne peut apparaitre que sous la forme.de sa prop;femhpéqm
tion, symbolisée dans I’écriture par la mise entre p se

du pronom:
mais le neutre qui le marque (co~mm§
le reconduit vers le déplacement sais

place qui le destitue de tout lieu grammatical, sorte de mm‘
que en devenir entre deux, plusieurs €t tous‘les' mots, gr.(\qc.(’ ‘;
quoi ceux-ci s’interrompent; sans quol ils ne s1gmf1elra_1lem,‘x\u‘1 ‘:
mais qui les dérange constamment jusque dans le silence ot
. P . 24
ils s’ éteignent™.

(il) n’est pas « cela»,
(il) appelle au neutre),

Pour une théorie générale du personnage

La crise du personnage a-t-elle conduit a sa mort? C’est le
constat auquel ont souvent abouti critiques et romanciers depuis
un demi-siécle: «Ce qui est caduc aujourd’hui dans le roman, ce
n’est pas le romanesque, c’est le personnage; ce qui ne peut plus
étre écrit, c’est le Nom Propre »®. L’annonce de son trépas était
cependant prématurée: le personnage n’a pas disparu de notre
horizon, il se porte bien et revient en force sur la scéne roma-
nesque. D’abord parce qu’il ne I’a jamais quittée: on a continué
a produire et a vendre des romans de facture traditionnelle,
dans lesquels des personnages solidement campés occupent
la premiére place. Mais il est aussi revenu dans le roman post-
moderne, qui, tout en profitant des lecons de la modernité et
des diverses avant-gardes, lui donne une nouvelle jeunesse.
Pour justifier la disparition du personnage, romanciers et
critiques s’appuyaient sur divers arguments. Un argument cir-
constanciel: la société contemporaine est une société de masse,
qui a sonné le glas de I'individualisme bourgeois, seul socle sur
lequel pouvait se développer le personnage bien pourvu du réa-
lisme. Un argument ontologique: le personnage du récit n’est
pas fait de chair et de sang comme les étres vivants, c’est une
entité qui n’est faite que de mots. Si le langage, comme on le
répéte depuis Mallarmé, n’a pas de rapport direct avec le réel,
le personnage n’a pas d’existence autonome en dehors du texte.
On se trouve alors devant le dilemme suivant: le personnage est-
il semblable 4 une personne réelle ou n’est-il qu'une pure illu-
sion créée par un étre de papier? Une interprétation adéquate
du personnage doit tenter de rendre compte de la justesse de
ces deux intuitions trop souvent considérées comme contradic-
toires. Méme si ’on reconnait que le personnage du récit est
une illusion, il faut au moins expliquer ce qui la rend possible.
Un roman de William Golding, Les Hommes de papier (1984), se
fonde précisément sur le renvoi incessant de la fiction au réel:
le héros, écrivain célébre, tente de se débarrasser de I'influence
_quexerce sur lui et son entourage un professeur américain. Il
décide pour cela d’en faire un personnage de roman. Il sait

sien qu’il ne peut introduire dans son livre la personne réelle
lu professeur, ce qui constitue une vérité d’évidence pour le
omancier: «Il y a des choses que les romanciers inventent et

r’ils nomment des personnages, mais ce n’en sont pas. Ce
ont des constructions de lesprit, découpées dans du bois ou
i¢ matiére quelconque — un plasma psychique — et semblables
4 unes aux autres comme des poupées russes»>. Mais ces
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réflexions sont le fait d’un personnage et peuvent s’appliquer
aussi 2 lui: on voit que le personnage ne se définit que par son
double rapport au réel et a la fiction. Le personnage 2 donc un

mode original dexistence: son &tre de papier se fonde sur la
il entretient avec les ttres de chair et de

relation analogique qu’

sang.
1l est vrai que le personnage est au sens strict un étre

de discours: il n’est connu qu’a travers les mots qu’utilise le
romancier. Mais en celail n’est pas fondamentalement différent

de la plus grande partie des personnes que nous considérons
comme réelles: les personnages historiques ainsi que tous ceux

que nous ne connaissons que sur le rapport d’autrui. Dans un

roman historique comme Guerre ét Paix (1863—1869), la seule

différence entre les personnages ayant réellement existé et les
personnages fictifs réside dans 12 présupposition d’existence qul
accompagne les premiers: nous savons que Napoléon 2 existé,
ce qui n’est pas le cas de Pierre Bézoukhov. Mais ce savolr est va-

riable et les visiteurs du Chateau d’If peuvent penser qu’Edmond
Dantés a existé: rien ’a changé dans le texte du Comte de Monte-
Cristo et pourtant le héros est devenu un personnage historique.

La situation est d’autant plus compliquée qu’il a bien existé un
abbé Faria. Comment le lecteur pourraitil, sans une note en
bas de page, faire la différence? C'est donc que tous les person

ésomption Qexistence: c’est1a

nages, réels ou fictifs, ont une pre
uvent se méler dans

raison pour 1aquelle les deux catégories pe

un méme récit.
ale, nous n’avons de la plupart des étres

De facon géner
qu'une connaissance verbale. Pour comprendre exactement €€
qu’est un personnage de roman, il faut revenir aux problemes

posés par la connaissance de soi-méme €t dautrui® Iy a des
gens que nous connaissons dans les situations de face 2 face,
ol nous pouvons immédiatement interpréter les gestes et les
paroles de notre interlocuteur en modifiant & chaque instant

I’image que nous nous faisons de ui. Pour d’autres €nl revanche,

nous sommes, non dans une situation de dialogue en deuxieme
ersonne, mMais dans une situation distanciée en troisiéme per-

sonne. Cette personne qui n’est pas en face de nous et a laquelle
nous pensons, que nous avons déja rencontrée ou dont nous

arle un ami, nous ne pouvons pas nous la représenter conmme
si elle était en face de nous: nous n’en avons qu'une schématisi
tion qui ne conserve qu’un nombre restreint de traits. Lorsqu'il
s’agit de tous les autres contemporains, que nous n’avons pak
connus et que nous ne connaitrons jamais personnellemem,, el
plus encore lorsque nous sortons du monde des contemporains
pour entrer dans celui de nos prédécesseurs, la situation change

complétement, car nous ne les connaissons que par des rapport
oraux et/ou des témoignages €crits et nous n’avons hab'}zp 11{ y
ment pas Ioccasion ou 'envie d’enrichir la cornaaissanlaleJl e
?(;)rlllts en avons. loutes ces personnes, vivantes ou mortes q;llg
nouspr(l);n; z)lrolﬁzi(slz)en(sies étres de papier, c’est-d-dire des étres7que
pous ne <o o que p’ar les paroles ou I’écriture d’autrui.
ontologique n est donc pas différent de celui des
personnages de fiction, et cela d’autant plus que nous ent
en relation avec les uns et les autres grace a des récits entrom
tane %ﬁzni nous ent.epdons ou lisons un récit, nous sommes
dans 1° si ua‘tlon originale: les personnages ont une présence
o 1ect:;t: 1(}1;; i: rapproche du t:antasme et de Uhallucination.
o ) p_ersonnages\d un roman, comme le montre
;alatr((:g;epr;lt'e decgptlon lorsqu’a la sortie d’une adaptation ciné-
! .1que u roman il se dit: ce n’est pa
J;ufsBV;izzlcs. On se (siouvient par ailleurs du d%rf gzi};zcilggi
_ a accordé A certains de se i
11ra1ls:/ent comme ses «doubles»: aussi ;igzrioo?;il: %s&sgr?}gfe—
;re rfr:llg((\;lsrepseufilonyme auquel Balzac attribue la rédaction de la
. :  version des Chouans sont capables de se trans orter e
imagination dans un autre monde et de reconstituer %)a vie d; "
personnages évoqués. °e
)
réeueli r;ty a donc pas d’oppos.ition tra;nchée entre personnes
réclles < personnages de fiction, et il faut en revenir a la
Verbalg d}f\l1 ra:r1ésttli)€:te;1gci1ses;1rrllf :é?e%ei;om;age est la représentation
1 1 nt. ue les personnages du récit
soient extrémement variés — hommes animaux, dieu
,solrtes d’étres légendaires ou invent’és - i , ot
d’etrt? plus ou moins semblables a des };olrlrirr(l)enst einsucr(z(r)n T‘éﬂ
;onstltue’r .des centres d’action analogues. Il est difficile d’ilr;agie—
q::lz ucr; rsec.ltt dans lequel p’apparaissent pas, sous quelque forme
oit, un ou plusieurs de ces centres: «[...] les person-
nages (de quelque nom qu’on les appelle: dramatis persgnae o
actants) forment un plan de description nécessaire, hors du Ui
l'((w:)srtreneilr;l}gil “actiorlljs:” ragportées cessent d’étre inEelligiblesq li:f;’l
peut bien ire qu’il n’existe pas un seul réci;
D au
ig;);lsd; ss?:;telei;(gmiges”, ou d.u moins\ sans “agent” [...] 2,
de tous leurs attribuetg ti:d('if pouﬂl1e pleu D rsia présence
de itionnels, i j &
mlplmale d’un acteur, ne serait-ce ’quz lzt\(f)(;lif gfirllarir: Setnce
jui lutte pour avancer entre la parole et le silénce: e

gt;] 1‘; faut f:or}tinu?r, C’est peut-€tre déja fait, ils m’ont peut-
moeil }?at Q1t, ils m’ont peut-étre déja porté jusqu’au seuil de
istoire, devant la porte,qui g’ouvre sur mon histoire, ¢a




A . N ilence
m’étonnerait, si elle s’ouvre, ¢ava €tre moi, ¢a va gtre 11623 sg;iencé
. . . ans
3 Ol j€ Suis, s, je ne le saural jamais, ‘ .
14 ou je suis, je ne sais pas, J¢ : le silence
on ng sait pas, il faut continuer, je ne peux pas con .
vais continuer. . i
(Samuel Beckett, L’ Tnnommable, p.213, © Ed.de M )

n agent qui percoit le monde qui I'entoure

estu .
Le personnage me dans une acception large

i i; i dre le ter
et agit sur lui; il faut pren . : cpt rge
qui géomprenél aussi bien la passion — le fait de subir — que

tion, la pensée que la parole. Qutre cette caracterls(ilque‘ tf,ortlsdz;
’ i ’attribu
t recevoir toutes sortes
mentale, le personnage peu : py
a arait,re s%us des formes plus ou moins complexes.Fﬂ s; iné
%Il)lr s’en rendre compte, de comparer une (;fable deV Lg ! ?;ltexte
; . . G
& i i rt de point de départ. Vo1
au modéle ancien qui lui se I :
d’Esope dont La Fontaine tire La Mort ¢t le Biicheron (1, 16)

S i r son
Un jour, un vieillard, ayant coupe du,b01s 1et le F;z;t:n& 212 o
isai te. Fatigué par la ma ,

dos, faisait une longue rou . posa

son fardeau et il appelait la mort. Lalmort Parut etlui d:rtr:l nda

ourquoi il I'appelait. Le vieillard répondit: « Pour }(}u tu s
{)éves mon fardeau ». Cette fable montre que tout hom ’
attaché a la vie, méme s’il est malheureux. ,

i étai i ntde
Les personnages sont définis par les seuls détails cll'ul p?rlﬁeet)t:; e de
i i i ivre a
"hi tandis que La Fontaine se . erc
comprendre I'histoire, . T L naimtare
’ i i é les circonstances et en
d’amplification, développe le it 1a peinture
des éIt)res. 11 est facile d’imaginer ce que Balza}c' a;;ralt ?geoute p
faire du biicheron un personnage de La Con’wc'lze_ umcmﬁ1 ifférentes
Si les personnages ont des caractéristiques e
d’une ceuvre a I'autre, c’est que leur représentation 1est SOUI(T:IIIl O_
3 deux influences déterminantes. Il yda’ d’un cotee Z;O«C Il);ly o
i i ’ époque et d'un group ial: les
logie populaire» d’une €p et > L
cogntergpgrains de La Fontaine n’avaient pas la meme id

i i 16\,'
1’h0mme de ses aCtiOnS,,de ses paSSIOnS et de ses raisons que S
H

Nous rencontrons ici le probleme
des relations entre personne €t personnage. La not;r?:rra?:iirrelg
de personne, telle qu’elle ztpparalt en cl/rcz)llt‘,l tie:n%. e ot
psychologie, estle résultat d’une longue €v
désigne la pers

onne dans la plupart des langues europeennes
vient du mot latin persona, qui

désignait le masque porte yl)ar un
i dle joué ’ 12 la per-
acteur de théitre, puis le role joue par lacteur et de P
sonne représentée; au Heu de renyoye L2 S s o
la personne désignait donc ce qui relevall,t. 3. ?.d to;lome o
| individu au :
16té iti e connaissent pas I'in
ciétés traditionnelles n pas ur lu 2t ome
iété : main dépen ¢
és modernes: I’étre hu

responsable des societ . . de
Corll)lmunauté a laquelle il appartient. C’est sous 1 }nﬂuenlci e con
vergente du christianisme et des nouvelles conditions poliaque:

rala singularité de I’étre, .

et économiques de I’Europe moderne que I'on a abouti 4 une
nouvelle conception de I'identité personnelle. Celle-ci se définit
pour Descartes par la présence de la pensée et pour Locke par
la continuité de la conscience et de la mémoire. Par ailleurs,
les transformations économiques et politiques garantissent les
droits et la responsabilité de I'individu propriétaire. Ainsi se
mettent en place les conditions de I'individualisme moderne qui
s’épanouira dans les héros de roman au XI1x® siécle. D’autres cul-
tures et d’autres €époques connaissent des conceptions différen-
tes de la personne, dont il faut se garder de croire qu’elles sont
inférieures a celle de I’'Europe moderne. De toute facon, quelle
que soit la conception de la personne, elle repose toujours sur
I'idée d’un centre d’activité, qui est aussi le noyau commun des
diverses figures que peut prendre le personnage.

De l'autre c6té, un récit s’inscrit dans une tradition litté-
raire qui a €laboré un certain nombre de conventions: celles-ci
définissent plus ou moins précisément les formes sous lesquelles
se présente un personnage dans un genre littéraire donné. Cest
ainsi qu’au XVII® siecle les récits relevant du style bas autorisent
les portraits caricaturaux riches en détails concrets, tandis que
les descriptions du style élevé doivent en rester a des indications
vagues et typiques. Au.Moyen Age comme dans les sociétés
traditionnelles, la société s’organise en ordres qui définissent
non seulement la place de I'individu mais encore sa nature et
sa valeur: un homme appartenant a I’élite aristocratique est
nécessairement bien né et posséde donc les qualités naturelles
de P'aristocratie. Cette organisation en ordres se refléte dans la
théorie des trois styles. Selon le systéme de correspondances mé-
diévales symbolisé par la roue de Virgile, le style élevé correspond

- aux exploits héroiques du soldat, le style médiocre aux travaux
de TI"agriculteur et le style bas aux occupations du berger. Les
conventions littéraires se modifient, surtout dans les sociétés dy-
namiques qui vivent sous le régime de I'innovation, mais elles ne
disparaissent jamais: aujourd’hui encore, de nombreux genres
narratifs impliquent des types de personnages bien définis.
C’est dans ce cadre historique qu’il faut situer la querelle
portant sur la psychologie des personnages. Depuis un siécle,
ritiques et romanciers s’en sont pris a la superstition de la
psychologie, selon laquelle il faudrait analyser les actions des
personnages comme on le fait pour celles des étres vivants. Sous
te forme, le probléme est mal pos€. En effet, si les personna-
sont des agents, il est naturel et inévitable de s’intéresser aux
otifs de leurs actions. Tout récit suppose une analyse psycho-
gique, aussi fruste et aussi €loignée soit-elle de celle dont nous
tvons I'’habitude. Nous voulons savoir non seulement ce qu’a fait
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ore pourquoi il 'a fait. Nous ne savons
cheron d’Esope, son age et sa lassitude,
ous comprenions son désir de mouuir,
s, sans qu’elles nous soient don-

nées, les raisons de sa volteface. Il en est de méme pour les héros
des mythes, des contes et des 1égendes: le loup du Petit Chaperon
dipe se conduisent, en partie du

rouge et le sphinx du mythe d’CE
moins, comme des étres humains. Si, depuis le début du siécle, on
s’en est pris a I'analyse psychologique des personnages de roman,
c’est qu’il yavaitun décalage entre les outils psychologiques qu’on
leur appliquait et les acquis d’une nouvelle psychologie. L’analyse
des personnages en restait en effet 4 une psychologie dépassée
d’inspiration cartésienne ou cornélienne tandis que I’on décou-
yrait 'inconscient, le déterminisme psychologique et les maladies
de la personnalité. La preuve que 'on ne rejetait pas I'analyse
psychologique en clle-méme est fournie par le succes des modeles
d’explication psychanalytique. Il ne s’agit donc pas d’abandonner
’analyse psychologique des personnages, mais d’utiliser les ins-
truments qui paraissent les plus adéquats en restant conscient
des contraintes et des limites de toute interprétation: dans ce cas
récis, elle doit 2 la fois tenir compte de la «psychologie popu-
Jaire » de 'époque a laquelle a été écrite I’ceuvre et des ressources
woffrent les modéles d’investigation les plus récents.
Au-deld de la psychologie, il y a en fait une question de

morale: si nous voulons comprendre les motifs d'une action

et d’abord quand il s’agit d’une de nos connaissances, c’est
parce que nous en avons besoin pour porter un jugement moral
sur cette action et il en est de méme pour un personnage de
roman. Au moment ou triomphait I’esthétique moderniste dans

le récit et ou le personnage s€ voyait vidé de toute épaisseur, la
romanciére et philosophe anglaise Iris Murdoch avait attiré Iat-
hologique et morale®. Tl est vrai

tention sur la signification psyc

que le roman contemporain nous offre souvent I'image d’unc
humanité réduite 4 sa plus simple expression, mais cette image
correspond a des aspects nouveaux ou ignorés de la personn¢
humaine. Le roman ne fait en cela que rester fidele a sa vocation
le personnage apparait comme Iincarnation d’une conception
de la personne et comme la mise en ceuvre d'un exercice d¢
morale, mais ces expérimentations narratives entrent dans unc
dialectique d’enrichissement mutuel avec notre expérience mul-
tiple quoique irréductible des personnes qui nous entourent.

un personnage mais enc
que peu de choses du bt
mais cela suffit pour que n
de méme que nous comprenon

Types et fonctions
d’une extraordinaire varicié;

Les personnages du récit sont
n les répartissant dans cles

peut-on organiser cette diversité e

catégories définies? Une distinction traditionnelle se situe sur
le plan de I'importance dramatique et oppose les protagonistes
aux personnages secondaires: les héros sont situés au centre
de I'action et c’est a eux que le lecteur peut s’identifier, tandis
que les personnages secondaires restent en marge de l’ir’ltri ue
On peut compliquer cette typologie en introduisant entreg leé
personnages de premier plan et ceux d’arriére—plan, des caté-
gories intermédiaires: il y a les personnages que He’n James
appell,e « ﬁcel'les », qui sont évoqués de facon plus détailli}:ée mais
qui n’apparaissent dans le roman que pour se charger d’une
fonction bien déterminée; ils correspondent a peu preés aux
conﬁdepts du théatre classique. Une autre figure intermédiaire
est l'original (card), semblable aux personnages qu’évoque
La‘ B_ruyére dans Les Caractéres ainsi qu’aux personnages deqco—
rr}ed¥e; sans étre les héros du récit, ils n’en jouent pas moins un
rf)le lcrinpo’rtgr)lt, car ce sont eux qui donnent souvent une impres-
;1(63111) ici zs;*glgte c’est le cas d’'un grand nombre de personnages
Le romancier anglais E. M. Forster oppose les personnages
« plans » (flat) aux personnages «en relief» (round)®. Les g1re-
miers ne sont décrits que par une seule idée ou une seule pro—
priété et ne changent pas au cours du récit, comme M. Micawpber
c%ans David Copperfield ou la princesse de Parme chez Proust
Emma B/ovz_lry et M. de Charlus sont en revanche des person:
nages «épais», puisqu’ils ont une personnalité complexe et se
transforment au long du roman. La distinction de Forster est
sans d(?ute trop schématique et fait par ailleurs intervenir deux
_parametres distincts, I’épaisseur et I’évolution des personnages
Au lieu de procéder par opposition, il est préférable de Sit%lel.‘
les personnages sur un continuum qui tient compte non de
deux mais de trois paramétres™. Un premier axe concerne la
(:(‘)mple).ﬂté. On trouve a 'un des deux pdles les personnages
construits autour d’un trait dominant: le personnage allégo-
rique porte un nom qui désigne précisément la qualité uig le
d ¢finit (Danger, Honte, Jalousie, Doux Regard dans Le Ronozlan de
lu '{'ose); dans.le cas de la caricature, il s’agit d’un trait physique
|ui peut avoir une signification morale; lorsque le trait retem;
une Valciur générale et correspond a un groupe plus qu’a un
1 1v1du,. 1} s’agit d’un type. A 'autre extrémité de I'axe de la
“omplexité se situent les personnages composés d’un grand
wombre de traits différents, comme le sont les protagonist%s des
mans de Flaubert et de Dostoievski. Le second axe envisage
‘ léveloppement du personnage. A une extrémité se place%lt
§ personnages statiques, que 'on retrouve a la fin du récit
qu’ils étaient au commencement: tels sont les personnages

u
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i i S 'é ¢ man
de la comédie, mais aussi les heros de I’épopee et Qu ro
ges de Balzac qui, comme

’ ures ainsi que les personna > ‘ .
?eagg;tGrandet, S(?nt entierement soumis a une plassmn ;rinr?gss
A Tautre extrémité, il y a les personnages c}ont e ro(?}f/ ous
présente Iévolution lorsqu’il met en scéne les dl ersman
phases d’une passion amoureuse ainsi q}le celles O;ltersur "
d’apprentissage (Bildungsroman). Le tr(?1§1eme éxitgins sur
représentation et ’analyse <_ie la vie intérieure. Ce ais g)ute oy
nages sont vus e€n focalisation externe, ce qui €xc oute iny
cursion dans leur vie psychique: c_ela se prosiult souvelré ?e nd
il s’agit de personnages secon(,i?ures, vus a travers mOdgme
d’une conscience”privilégiée. L evol}mon du roman oderne
a plutot conduit 2 une insistance croissante sur 13 vie in eue e
des protagonistes: tandis que Boccace ne nous om;es gu : des
apercus des pensées et des senumegt\s des p?rsonnagd 1 -
Scits du XIx°© et du XX° siecle présentent de plus €

méron, les ré ésenter lus en
plus 1;1 vision singuliére d’un personnage privilégié (focalisatio

. Nt
interne), pour lequel les événements E)nt rrlloms 1d 1rtn£)§;tiar‘11(;i
que le courant de leur conscience repres‘enfe.par es te ques
du style indirect libre et du monologue mte’rleu'r. —

Les classifications que nous venons d envisager /sob cla
tivement abstraites et les personnages Pe'uvent étre élal otre?u(z
partir de schématisations tirées de 1’experlenc.e cou{rjant(ii e pm.g
ou moins codifiées par des systéme de convenuor,ls. ne Zs (g)an;
anciennes typologies de ce genre est celle que 1 on tr0~uXr ism[;‘
La Rhétorique d’Aristote et qui porte sur les carai.te’reg. _eune;
énumeére les traits qui définissent la personna dlte e][s)ljeS d(,.;
gens, des vieillards et des hommes murs, puis es no , des

i ]
riches et des puissants et de leurs contraires, Jes pauvres, l¢

p . (1(

des «caractéres» dans la littérature du )'(VIe rsiece
genre littéraire qui exercera surtout son’L.mﬂu.ence sur la ‘ e
die: les titres des comédies de Moliére s mscrlvc,ent souv;e/[n A ;”(.‘
cette tradition de la comédie ;.d"‘ lr’l}mael%rs » (L’Avare). azlti ‘m-
s’impose aussi dans la tragédie, I'épopee etlle rc;man actgr,( “
médiéval ou classique: les héros doivent ppssederfz f<1ca;u C(m‘w
(ethos) qui correspond 2 leur statut. et. Yui rester fide e uco ({;,
de 'action — ce qui définit les ppnapes de bienséanc
constance de la poétique néoclasmgue. o I
D’autres types appartiennent a d'es catégories qu’ed‘ \Ei u
appeler sociofonctionnelles. C’est 11 encore ?adcomie 1Ceo 737,'(}(%
fournit les exemples les plus caractens/tl-qu'es/. ?lns a dan.,: ,“,ﬁ
dell’arte, des acteurs professionnels 'spe.aahses C aculn1e SC[»-{{-.;;;;
role improvisent librement sur une intrigue dont seu ‘
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général est déterminé. Les acteurs incarnent des personnaget

typiques: des couples d’amoureux, des vieillards ridicules — un
brave négociant et un pédant imbécile —, un capitaine fanfaron
et deux valets bouffons, I'un rusé, ’autre stupide. On retrouve
une typisation analogue dans les fabliaux du Moyen Age, 3 la
base desquels fonctionne un triangle érotique composé d’une
femme désirable, d’'un moine a la recherche d’une bonne
occasion et d’un mari contraint 2 de longues absences. Ces
personnages typiques ne sont dotés que du minimum de traits
sociaux, physiques et moraux nécessaires au déroulement
intelligible de l'intrigue. Il ne faut cependant pas croire que
cette typisation des personnages disparait avec I’émergence du
roman réaliste aux XVII® et XVIII° siécles. Les héros si complexes
des Liaisons dangereuses (1782) s’inscrivent dans la tradition de
types dramatiques et romanesques bien définis: Cécile Volanges
et Danceny appartiennent a I’espéce des ingénus libertins, Mme
de Tourvel est I'incarnation de I’honnéte femme provinciale,
prude, dévote et vertueuse, tandis que Valmont est 'héritier
du libertin séducteur et que Mme de Merteuil représente le
type du «démon femelle» peu a peu élaboré au cours du XVvII®
siecle®. Le René de Chateaubriand (1802) crée un nouveau type
de héros, dont la postérité comprend aussi bien I’Amaury de
Sainte-Beuve (Volupté, 1834) que le des Esseintes de Huysmans
(A Rebours, 1884), tandis que le Wilhelm Meister de Goethe (1795-
1829) devient le modéle des romans dans lesquels un jeune hé-
ros fait 'apprentissage du monde (Bildungsroman). Plus pres de
nous, le héros étranger aux autres et a soi-méme dans un monde
absurde est devenu un type, aussi largement diffusé et bien ca-
ractérisé malgré les variations que les types du récit traditionnel.
Les personnages types ne correspondent pas seulement a des
genres littéraires particuliers ou a des époques de I’évolution
littéraire mais sont la conséquence normale du caractére social
de la littérature, dont les créations sont soumises aux différents
processus d’institutionnalisation.

Les personnages sont étroitement liés aux actions: « Qu’est-
ce que le personnage sinon la détermination de I'acte? Qu’est-
¢e que l'acte sinon I'illustration du personnage?»*. Le moine
sensuel du fabliau n’est 1a que pour conquérir la femme d’un
ysan naif. Il en est de méme dans L7le au trésor de Stevenson
(1883), ou les personnages sont définis par quelques traits phy-
slques et moraux qui ne changent pas durant le récit: tout est
ubordonné aux aventures et aux dangers auxquels est exposé
héros. Cette corrélation entre personnages types et actions dé-
1inées a conduit a définir les personnages par les fonctions
'ils exercent. En reprenant les suggestions du dramaturge ita-
n du Xviire© siecle Carlo Gozzi, qui s’inscrivait dans la tradition




de la commedia dell’arte, Etienne Souriau a proposé une liste de
six «fonctions dramaturgiques» dont la combinatoire permet
d’engendrer a la fois les personnages et le scheme de Vintrigue

de «200000 situations dramatiques »

la Force thématique orient€e;
la Force opposante;
le Représentant de la Valeur, du bien souhaité;

I’Arbitre de la situation;
’Obteneur virtuel du bien souhaité;
Ja Rescousse, qui vient 4 I'aide d’une des forces précé-
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dentes.

Les fonctions ne correspondent pas directement a des per-

sonnages, dans lesquels peuvent se combiner plusieurs d’entre
elles. Elles ont une valeur tres générale et déterminent une
intrigue abstraite que I'on peut résumer de la facon suivante:
un héros (la Force thématique orientée) cherche a obtenir,
pour lui ou pour un autre (’Obteneur virtuel), un bien (le
Représentant de la Valeur) — une femme, un royaume ou un
trésor —, mais quelqu’un (la Force opposante) lui fait obstacle;
chaque protagoniste peut étre accompagné d’un auxiliaire (la
Rescousse), qui le seconde dans son entreprise, et I'action se ter-
mine lorsqu’un arbitre tranche entre les prétentions opposées.
On retrouve facilement cette structure dans le roman comme
au théatre : dans Les Fiancés de Manzoni (1825-1827), le jeune
Renzo, qui est a la fois la Force orientée et I’Obteneur du bien
souhaité, aime la jeune Lucia, qui est en méme temps le bien
souhaité et I'auxiliaire de la Force orientée. Les deux jeunes
gens sont contraints de s’enfuir pour échapper a ’Opposant,
don Rodrigue, noble tyrannique et jaloux. On ne peut manquer
de noter la distance qui sépare ce schéme banal des personnages
que nous voyons dans le roman.

Une réduction analogue du personnage a sa fonction dra-
matique a été opérée par le folkloriste russe Vladimir Propp.
Parallélement a étude des fonctions caractéristiques des contes
merveilleux, il dégage sept «sphéres d’actions» correspondant
3 des roles et consacre trois chapitres de son ouvrage ala facon
dont ces roles s’incarnent dans des personnages™. C’est ainsi
que, dans un des contes qu’il analyse, Les Oies-cygnes”, il met
en correspondance les personnages avec les spheres d’actions

correspondantes:
1. lasphére d’action de I'agresseur ou du méchant est incarnée
par les oies-cygnes qui enlévent le petit frére de I’héroine,
qui avait pourtant été chargée de le garder par leurs pa-

rents;

2. la sphére d’acti
on du donateur ou pou ici
rvoyeur
confondue avec la suivante ; P y est i
3. la sphére d af:ti,orz d(? 'auxiliaire est occupée par le hérisson
qui permet a l/he.rome de retrouver la trace de son frére
puis par trois reaht\es magiques (un poéle, un arbre et une’
riviere) qui la protégent dans sa fuite;
4. g sc%)here d action de la princesse (personnage recherché)
€ son pere est représentée par le petit frére enlevé et
par les parents des deux enfants;
5. la sphére d’acti
. ion du mandateur n’a pas d é
e
dans ce conte; P representant
6. lasphére d’acti ¢ i
. on du héros s’incarne da; i
. ns la sceur
a la recherche de son frére ; au part
7. la sphére d’action du faux héros n’a pas de représentant

Comme on le voit, les réles ne coincident pas nécessaire-
ment avec les personnages. Cette liste de réles est plus concréte
que celle proposée par Souriau parce qu’elle est tirée d*un cor-
pus plus limité et plus spécifique: la princesse et son pére, le
donat(?u‘r, .le mandateur et le faux héros sont des ersg)nn s
caractenistiques du conte merveilleux mais que l’o}l)q ne t ve
généralement pas dans d’autres littérai ailloars,
gencralemer ,. genres littéraires. Par ailleurs,
: PP 1nsiste sur I'importance des attributs des personnages
eur. age,‘lf:ur sexe, leur situation, leur apparence et legur,
gartlcularltes physiques et morales, et il ajoute: «Ces attributz

o}?\nent au conte ses couleurs, sa beauté et son charme »%. Les
spheres olactlons ne correspondent ainsi qu’au niveau le pl
abstrait d une ar}alyse quin’a de sens que si on le met en ra pol;i
avec les déterminations concreétes que constituent les attp'Il;
des personnages. o

) A.—J.4 1Grelmas a voulu généraliser les deux typologies pré-
cédentes”. Il fonde son analyse sur la notion d’actant ins ﬁ*ée
dfa la syntaxe structurale de Tesniére. Il distingue six es P\
d’actants qui figurent dans le schéma suivant: peces

Destinateur —> Objet —> Destinataire

N

Adjuvant —> Sujet <—  Opposant

- 0111 constate facilement que ces six types correspondent a

pcu prés aux roles de Propp, qui sont en méme temps 1’obi t

l ng processus d’/abstraction supplémentaire : le sujet de:P Grein{aets

‘ 1chespond au,he‘ros de ?r?pp,_ lj().bjet a la princesse, 'opposant
agresseur, I'adjuvant a I’auxiliaire et au donateur.
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Ces différentes typologies sont d’autant plus utiles qu’elles
restent plus prés de corpus définis: celle de Souriau est proche
de la comédie traditionnelle et du théatre de boulevard, celle de
Propp rassemble les traits communs aux personnages des contes
merveilleux, catégorie du récit populaire isolée par les folkloris-
tes. Celle de Greimas en revanche, beaucoup plus abstraite, ne
retient que des caractéristiques trop générales pour étre vrai-
ment utiles dans 'analyse. La relation entre le sujet et ’objet par
exemple correspond a la structure la plus générale de I’action et
de la pensée humaines, I’intentionnalité. Dans un corpus d’ceu-
vres homogénes, on pourra définir des fonctions associées a des
personnages typiques, mais ces fonctions, quel que soit le nom
général qu'on leur donne, n’ont de sens que par rapport au
corpus dont on cherche a rendre compte: il s’agit d’une espece
de langage documentaire qui n'a pas de valeur ontologique. Par
ailleurs les fonctions, sous quelque forme quelles se présen-

tent, ne suffisent pas a définir un personnage: non seulement
un personnage peut correspondre a plusieurs fonctions, mais
encore il peut recevoir bien d’autres qualiﬁcations que celles
qui se déduisent de ses fonctions dramatiques. Dans le triangle
érotique des fabliaux, qui est déja une spécification imprévisible
d’un schéma actantiel général, le personnage de la femme,
«objet» du moine ou du prétre, peut recevoir toutes sortes de
déterminations, d’ordre social, physique, moral et intellectuel.
1l est clair que le triangle érotique du fabliau a peu de chose
3 voir avec le triangle de ’adultére dans le vaudeville du XIX®
siecle, dans lequel les personnages recoivent des caractérisations
qui sont indépendantes de leur fonction générale — tromper
ou étre trompé — et exercent une influence directe sur cette
fonction. On peut retrouver le triangle de 'adultére dans une
infinité de récits, de Tristan et Iseult & La Princesse de Cleves et A
Madame Bovary, mais les formes extrémement différentes qu'il
prend dépendent en partie au moins des personnages et des
circonstances. Si les relations entre personnages €t fonctions
sont étroites dans certains genres littéraires comme le conte
populaire, elles le sont beaucoup moins pour le roman. A linté-
rieur méme de cette catégorie, on peut se demander s’il n’existe
pas un rapport inverse entre action €t personnages: si dans le

roman d’aventures le personnage s¢ subordonne a I’action, c’est .

Jinverse qui se produit dans le roman d’analyse et, d’une facon
générale, dans le roman depuis le XVII® siecle.

Du héros au personnage

On utili . .
i I;ll(t)lthze‘, poltl/lr fi(il51gner les personnages principaux d’un
, éros. Mais le terme est ambi i
] u, parce qu’il dési
en méme temps un type iculi ¢ i reon-
particulier de personna 1
nage du mythe, de I’é é s 1a civilisation
popé€e ou de la tragédie. Dans la civilisati
a8 ) A L1 . s la civilisation
§n On?ilée(,i’c esth proprement un demi-dieu, intermédiaire entre le
moyehne Zrels g(t)xrtn et le monde d’en bas, qui est supérieur a la
mes et constitue un modél
o ) on odéle pour eux. Pour
” istote, le héros se caractérise par I'amplification de ses qu
ités et par une qualification morale: "

. . - - -
> ¢ (

N . . ] 1 \] ]

g t us

CMHSC??B caractérisation morale a en méme temps, dans la
ation grecque classique, une signi i ’
e signification sociale: i
anih . R sig ociale: le bien
e den}l:ll,ala vertu ét le vice ne se distinguent pas de la noblesse
assesse. C’est que, dans la litté
e 1 5S¢ ittérature comme d
société traditionnelle, les ét i iy
res humains sont classé '€
societe traditi s classés sur I’échelle
orales, autour des deux poé
x péles que constit
o : uent la
g’élo(;eeuéte(; labll)fissesslti, qui sont respectivement accompagnées
e blame. Il y a alors corres
ondance ent lité
morales et genres littérai s o etiont on
C aires: I’épopée et la tragédi
scene des personnages «mei Handis que Ta co
C11e meilleurs» que nous, tandi
médie représente des i s e e
personnages inférieurs. L
semblables a nous n’ i un teome de vt
apparaissent que comme u Efé
. n terme de réfé-
rence, comme une case vide ’ i,
que n’occupe aucun genre littérai
reconnu. On voit ainsi la diffé i distinatie
ifférence fond i disti
reconmu. On voit ain amentale qui distingue
raditionnelles du rom
| , an moderne fondé sur 1
-~ . -~ e
Fnocf}t,‘élat g ’unedrepresentatlon fidéle d’un réel et d’un homme
ns. C’est dire que le projet réali i
yen st t réaliste e
société traditionnelle. ! stinconcevable dans fa
Silo i 3 itté
cemplir lanC;/::tlatjalr’e ur}((; place a la littérature réaliste, il faut
issée vide par Aristote. On it ainsi a
: . 2 . aboutit ainsi a la
Lypolf)gle proposée par Northrop Frye®, qui distingue ci
tle héros: , Bue cing fypes

1. les hé ici i i
’ - Osnlilegosbclie récits m)it}_uques, qui sont d’une catégorie in-
con parablement supérieure a tous les autres étres et a leur
ilieu — ce sont en général des dieux;

les hé 1z . .
ri:u};eero§ deureats légendaires, qui ont des capacités supé-
s A celles des hommes ordinaires et dominent leur
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milieu tout en ayant les traits caractéristiques d’l?.n étre
humain — tels sont les héros des contes me'rvellleux,/ '

3. les héros de 1’épopée et de la tragédi.e, qui sont dsupel;ls;lerls
. aux autres mais sont soumis aux 1915 du 'I'l’lOI.l e na ,
contrairement aux héros de récits 1eger/1c%a1res, o
4. les héros qui nous ressembler'lt, ni supérieurs ni 1rifs£1:(1)1rrlst
et soumis aux lois de notre existence quo.tlc.henne > sont

les héros du roman réaliste moderne, qui viennent remp

1a case vide d’Aristote; . e hont
2 inféri 3 s regardons
5. les héros inférieurs a nous, que nou g rdons 00 M s
parce qu’ils se laissent mener par les au 5 ft)de °s
circonstances — ce sont les héros de la comeédie €

satire.

. , L. ues
Si on laisse de coté les dieux, héros des récits mythiques,

on retrouve les deux grandes catégories d’Amstolte:1 }aeﬁlér:ezlz
rieure, correspondant aux personnages fie a lége Cor,res_
de la tragédie; la mimesis inférieure, qui

a comédie. En face des personnages
%, les héros et les saints, se dressent

les antihéros de la fable, de I’histoire drole et de la comédie.

s 43 .

) 1 Tit

11 faut en particulier citer le trickster, « 1(13) lfrl(li)op dlvnrlr:i H,e e;)lzl u
i i é ouer s

i 5 1a fois malin et béte, capable de j mil ‘
o (7)n le retrouve aussi bien dans

P > A ;_ ~ dupé'
sans éviter d’étre lui-meme ; : : "
]a mythologie que sous le visage du clown, du héros picaresq

et du valet de comédie. . . o
Tous ces personnages, qu’ils relevent de la mimésis infé

€ E .(f € ’ z iSéS
rieure ou de 1a mim’sis Superl ure, ne SorlAt paS caracter 1
e ..
éci dali herOS eplque n'est (ieflnl qlle pal SO
dans le récit reallste. Le ) ¢ A - 3 l
ili 1 current,
& ul 1 ldentlﬁe grace a un traitre
nom et 1a breVe formule q ac ( (1 11 N
5Dl é € l)I‘l ant ord
’ r l’eplthete homerlque «
comme C est ].e cas pou .
y . S personnag v
au douX langage ») Le €S N
feur de P 105, NeStOI‘ 2 .1 At € par
isé 2 lont connaitr pc
é Tace a un portralt, 118 S€ :
sont paS caracterises g : 55 la
] diSCOurS. Mals, S1 1 on se S()llVle[l‘l (16
leurS actons et par 1eurS . ‘ d
Afinit Vi donnée du personnage, on compren
deﬁnltlon que nous avons a ¢ > ¢ ) -
i i i lbues n a p(lh
(] q ité descrlptlfs qul 1U.1 sont attr i
ue la uantite deS traits > . ! - -
ou 16 lecteur. . . R , . ,‘
Le hérOS de 1a tradltlon est Superleur a % I\llfmalnllt‘;
el
moyenne car 11 incarne 1eS Valeurs de ].a Communaute\il aqu(u(“
3
a[)[)al tient €t con i [ & un mo(le € auqu
i i stitue en meme temps ’ v
11 a ’.dentlﬁer Sa Vig
l,audlteur de 13. Culture ' “d
vent da S un g i
i '€ 13. plupart se retrou 198 ¢ ¢
est falte d etapes dont ¢ »
nombre de CiVilisatiOnS 4: les clrconstances de sa COnCCpthIl

supé
I'épopée et
pond aux personnages d@ 1
supérieurs que sont les dieu

de sa naissance sont extraordinaires; il est abandonné apres sa
naissance puis €levé dans un pays éloigné sans connaitre son
origine; il fait preuve de qualités exceptionnelles en triomphant
d’un roi, d’un géant ou d’un dragon, épouse une princesse et
devient roi; il peut perdre la faveur des dieux et étre chassé de
son tréne ou au contraire accomplir une ceuvre de législateur et
meurt de toute facon dans des circonstances mystérieuses. Par
ses aventures, il provoque non seulement la terreur et la pitié
comme le héros de la tragédie grecque mais encore I’admira-
tion pour ses exploits. C’est cette admiration pour le modéle
dans lequel s’incarnent les qualités socialement reconnues dans
une communauté qui explique le processus d’identification de
I'auditeur ou du lecteur. Rien n’est plus difficile 2 préciser que
la notion d’identification, mais le phénoméne ne fait aucun
doute. Dans le cas du personnage mimeétique supérieur, celui-ci
se constitue en «idéal du moi», « modéle auquel le sujet cherche
a se conformer»*. Le héros devient ainsi le lieu d’investissement
privilégié du lecteur au sens psychanalytique du mot, c’est-d-dire
«le fait qu’une certaine énergie psychique se trouve attachée
une représentation ou un groupe de représentations, une partie
du corps, un objet, etc. »,

On aurait pu croire que le roman réaliste menacait ou
supprimait le processus d’identification au héros. N. Frye a fait
I'hypothése d’une évolution qui conduit progressivement des
personnages situés au-dessus de I’humanité 2 ’homme moyen,
personnage typique du roman réaliste, que Paul Bourget dé-
finit par «la préférence donnée au personnage moyen sur le
personnage héroique ou simplement grandiose»*. Le héros
moyen n’est plus entouré d’admiration mais de la sympathie
qui s’adresse 4 un semblable. En méme temps, le roman prend
au sérieux le monde de la vie quotidienne. 11y a transposition
de 'aventure épique et du conflit tragique dans le domaine
de I'existence commune. Les héros d’un des premiers romans
francais réalistes au sens moderne du mot, Les lllustres Francaises
de Robert Chasles (1713), prennént au sérieux les incidents de
leur vie privée. Le genre romanesque qui incarne le plus clai-
rement cette nouvelle attitude est le roman de formation. Il ne
#’agit plus pour le personnage d’accumuler des exploits mais de
trouver sa voie dans une société aussi dangereuse et incertaine
que les mondes de I'aventure. Le personnage est i la recher-
che d’une morale expérimentale qui n’est plus donnée par les
idéaux de la communauté mais qu’il doit découvrir et construire
i-méme au dur contact du réel.

En fait, le roman dit réaliste met souvent en scéne des
ersonnages hors du commun, qui apparaissent comme la
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transposition des héros du mythe et de D'épopée. Cest cette
dimension que Baudelaire a justement relevée dans D'ccuvre
de Balzac: «Depuis le sommet de Jaristocratie jusqu’aux bas-
fonds de la plebe, tous les acteurs de sa Comédie sont plus apres
3 la vie, plus actifs et Tus€s dans la lutte, plus patients dans le
malheur, plus goulus dans la jouissance, plus angéliques dans le
dévouement, que 12 comédie du vrai monde ne nous les montre.
Bref, chacun, chez Balzac, méme les portiéres, a du génie »¥ De
méme, le roman populaire du x1x¢ et du XX siecle est souvent
organisé autour de figures dans lesquelles on retrouve les traits
du héros traditionnel; C’est le cas des protagonistes des romans
d’Alexandre Dumas ou d’Eugene Sue, de Pardaillan (Zévaco),
de Fantomas (Souvestre et Allain), de Chéri-Bibi (Leroux),
d’Arséne Lupin (Leblanc) ou du Saint (L. Charteris). De nom-
breux héros de films, de bandes dessinées et de séries télévisees
¢’inscrivent dans 12 méme tradition.
Parallélement, les personnages semblent continuer a des
cendre I'échelle proposée par N. Frye et 'on vyoit apparaitre
de nouvelles figures, ol la signification du héros s’inverse. 1
yale rebelle, dont 12 révolte contre la société peut revetir des
couleurs plus ou moins sataniques: C’est le cas du héros du
roman gothique et du drame romantique. A coté de lui figure
le grotesque, dont la théorie est faite par Victor Hugo dans la
préface de Cromwell. Avec des personnages comme Quasimodo
(Notre-Dame de Paris) €t Gwynplaine (L’Homme qui 1it) S€ mani-
feste une ambivalence caractéristique: leur corps gontrefait esl
en contradiction avec leur personnalité profonde. A cette simple
opposition entre le physique €t le moral succederont des formes
d’ambiguité de plus en plus complexes, conduisant a des per
sonnages fascinants et inquiétants comme le héros éponyme du
roman de Bernanos, Monsieur Ouine. Dans 12 deuxiéme moiti¢
du XIx© siécle apparait 12 nouvelle figure du « raté », «créature
avortée et flétrie, telle qu’une civilisation vieillissante en produil
5 foison ». Les héros de Flaubert, du couple Bovary 3 Bouvard
et Pécuchet en passant pat Fréderic Moreau, donnent exemple
d’une existence manquée au terme d’une évolution au COurs de
laquelle Pidéal révé n'a pas césisté au choc de 12 réalité sociale,
Les héros de Conrad présentent une autre variante de I’échec
il ne s’agit plus du raté qui finit dans la médiocrité, mais d'un
héros qui, & un moment essentiel de son existence, n'a i
su prendre 1a décision qui s'imposait €t 2 ainsi manifest¢ 1

présence d’une faille secréte dans s2 personnalité. Ces diverses

formes d’antihéros conduisent, au milieu du XX° siecle, a la h

gure du personnage aliéné vivant dans un monde absurde, (u¢

Ton trouve dans la littérature expressionniste allemande apit

la Premie i
e etlg;i SGlx’Aer'r(z m(.)r;dlale (Alfred Doblin, Berlin Alexander
existentialisme francais apres 1 X
platz) <t n pres la Seconde Guerre
" granéz i,i?m‘fls’ LEtmn_ge/r). Homme quelconque perdu dans
la grance 1,'6, uyard, exilé, le personnage est perdu dans un
monde 31111 ignore et qu’il ne comprend pas. Ainsi se mettent
o pu. es multiples facettes d’un nouveau type de personna
, 1 ne . . . i
e, rcllts amblislit inspirer que la sympathie et la piti€ ou des senti-
mente am; a en.ts, dans lesquels se mélent Uironie, le dégotit et
ulzl fe Fa‘pmsse_:r. Cette déchéance du personnage se trouve
% " r(}:e;)so 215 1nlscr1te dans son nom. Certains personnages de
rtent les noms ridicules Erisol
. et dérisoires de Br
' and
Empzullle, Puta, Parapine, etc. clore.
€ pe ’
dans Cetft)e rg(;ﬁ?:%? de ;oman ne s’est pourtant pas immobilisé
‘ un dernier homme cond X i i
dans cet < T ndamné 2 la dispari-
i 1’écheﬁg ;}fa mesure que les héros descendaient les de%rés
o3 peu é ime par N./Frye, un nouveau personnage prenait
narrad}f)' . ;a}; .ace'tdgs ]rlleros_ disparus et envahissait le champ
: issait de 1’écrivain lui-mé i &
panrait . de Pécrivain méme, installé au centre
Maiselmt qL’ll devenait ainsi 1’allégorie de sa propre écriture
Mats élarflzatresence1 d;lbnarrateur au sein de son récit condui£
2 rouver-la liberté du narrat i 1
" 3 ' eur intrusif du XVIIIE sié
et, au-dela de lui, du St
t, a s conteur de la tradition
e ) : orale. On passe
;) lace;ilsl her{)s moderne au héros postmoderne, qui aimepé se
placer r(r)llfs e (Ii)atr,onage de celle qui apparait comme l'incar-
a Nuitserile /e.l art de conter, la Schéhérazade des Mille et
[-;)ersonna.gesedreilt pos;moderne n’hésite pas a faire appel aux
I e toutes les traditions littérai Juy!
I 0 raires écrites ou orales;
mélanges et a toutes 1 iati ibles
S ables e ¢ es variations possibles
es personnages. Le hé
eL imaginable o o . ages. ros postmoderne est
: plusieurs identités, comme 1 i
e le: 5 € e les malades atteints
gmey pd;;(s);ng de f1‘c>(>,1.rzonnahtes multiples, en change sans crier
pare, u «fictif» au «réel» au sei €
Bk e & u sein méme de la fiction
‘ , es ceuvres annoncent la ité .
:  ceu ostmodernité n i
sacre son Histoire univer. % D etions
selle de Uinfamie (1935) a d i
graphiques dans lesquelles il dé e ommages
s il déforme la vie d
‘(ranges €t peu connus au gré i 1 emutofic.
! s et gré de sa fantaisie. Dans I
wn» d’aujourd’hui, o i e e
, on ne sait plus tres bien sé i
ux: le narrateur con i sparer 1o v o
struit et reconstruit i
: ‘ . son moi dans
smémoration fabulatrice i- i oail
: ' qui ne fait que prolon 1 i
onstruction du souvenir D i 8o B
‘ . Depuis les Notes d’ ;
nteur-fabulateur est e
une des grandes figures ou s’ ,
| ul . , es oU $’anno 1
ey . ‘ : g nce la
dernité narrative : comment isoler les mensonges dans ce

e disent les héros du Bavard
1946 is René :
de La Chute (1956) de avard (1940) de Loutsene des Fores




