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SBORNÎK PRACI FXLOZOFICKE F A K U L T Y BRNENSKE UNIVERZITY 

STUDIA MINORA FACULTATIS PHILOSOPHICAE UNIVERSITATIS BRUNENSIS 

L6, 1984 (ÉTUDES ROMANES DE BRNO XV) 

J I R l S R A M E K 

L E S F O N C T I O N S N A R R A T I V E S ET L E S R Ô L E S 
DES P E R S O N N A G E S D A N S L E C O N T E 

F A N T A S T I Q U E 

E n dé f in i s san t le r éc i t fantastique, on songe tout d'abord aux t h è m e s 
or ig inaux q u i paraissent ê t r e l iés consti tut ivement au fantastique, tels 
que l a magie, le spir i t isme ou l 'occultisme, q u i al imentent le genre en su 
jets. J . B e l l e m i n - N o ë l parle d 'un nombre l i m i t é de t h è m e s , b ien 
que chacun admette une in f in i t é de variantes, 1 et fait remarquer que le 
fantastique a tendance à ne durer que le temps d 'un fr isson. 2 O n constate 
universel lement que le fantastique est u n genre de courte haleine. C i 
tons à t i tre d 'exemple P i e r r e C a s t e x qu i est d'avis que ce sont •« l a 
b r i è v e t é et le naturel d u conte »• q u i en font l a forme l a plus propre au 
fantastique. 3 C'est que le genre fantastique a p r iv i l ég i é l a forme d u con
te parce que le c a r a c t è r e de l ' é v é n e m e n t r a p p o r t é est en dernier ressort 
s ingulat i f . 4 I l pourrai t sembler aussi que c'est u n genre q u i ne c o n n a î t 
pas de r èg le s et q u i se fait au hasard de l a p lume et de l ' inspirat ion. M a i s 
le r éc i t fantastique n'apporte pas une histoire au d é r o u l e m e n t contingent. 
Tout r éc i t fantastique t ient à sa vraisemblance, et c'est le souci de l a v r a i 
semblance qu i r ég i t le choix de ses é l é m e n t s constitutifs. 5 

P a r ailleurs, ce n'est pas g r â c e au c r i t è r e purement t h é m a t i q u e que 
l ' o r ig ina l i t é du genre est sauve. S i l'<on est d'accord sur l a dé f in i t ion du 
terme, et s i l 'on appelle fantastique u n é v é n e m e n t q u i é c h a p p e apparem
ment à l ' expl ica t ion rat ionnelle et q u i se produit dans le monde de notre 
connaissance, on serait obl igé de c o n s i d é r e r comme fantastique La Mille et 
deuxième nuit, q u i ne l'est pas, parce que l ' é l é m e n t fantastique n 'y est 
aucunement d é v e l o p p é ( i l n ' y sert que de formule d ' introduction au réc i t 

' J . B e l l e m i n - N o ë l , «La Littérature fantastique», in: Pierre A b r a h a m , 
Roland D e s n é et al., Manuel d'histoire littéraire de la France, Tome IV, 1789—1848, 
IIe partie. Paris, Éditions sociales, 1973, p. 348. 

2 J. B e l l e m i n - N o ë l , op. cit., p. 340. 
3 Pierre C a s t e x, Anthologie du conte fantastique français. Paris, José Corti, 

1947, p. 8. 
4 Terme emprunté à Gérard Genet te (Figures III, Paris, Seuil, 1972, p. 146). 
5 Cf. notre étude «La Vraisemblance dans le récit fantastique», in: Études ro

manes de Brno, XIV, 1983. p. 71—83. 
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proprement dit), et de refuser Le Spectre qu i l'est, m a l g r é son expl icat ion 
naturelle. Tzvetan T o d o r o v , pour r é s o u d r e cé p r o b l è m e , par le de 
l ' hés i t a t ion du lecteur 6 en tant que pierre de touche du fantastique. C'est-
à -d i r e q u ' i l faut que le lecteur hés i t e entre l 'existence du surnaturel et 
l 'expl icat ion rationnelle. J . B e l l e m i n - N o ë l , dans le m ê m e ordre d ' idées , 
constate que le fantastique v i t d ' a m b i g u ï t é . 7 P a r c o n s é q u e n t , La Nuit du 
31 décembre est cons idé rée comme'fantast ique, parce que le lecteur est 
la issé dans l ' incerti tude; i l n 'apprend q u ' à l a f i n que l ' h é r o ï n e a é t é sous 
l ' influence de l 'op ium. Le Club des hachichins et La Pipe d'opium ne 
peuvent pas l ' ê t re , parce que le lecteur est au courant, d è s le d é b u t de l a 
narration, de l a cause de l 'act ion insolite. Or , le c r i t è r e t h é m a t i q u e est l o i n 
d ' ê t r e suffisant à l u i seul pour l a dé f in i t ion du genre, ou — comme le for
mule J . B e l l e m i n - N o ë l — l'oeuvre n'est pas fantastique par son contenu, 
mais par sa forme. 8 

P o u r déf in i r cel le-ci , plusieurs voies d'approche sont l ég i t imes . I l y a 
tout d'abord le p r o b l è m e du langage, ou — pour reprendre les paroles de 
Todorov — celui de l a lecture: l a condit ion p r é a l a b l e du fantastique est 
celle de pouvoir exclure a p r io r i toute lecture a l l é g o r i q u e ou p o é t i q u e du 
texte. 9 Dans notre é t u d e , nous voulons nous i n t é r e s s e r à l'aspect morpho
s é m a n t i q u e , aux coo rdonnées principales pour le d é v e l o p p e m e n t du s u 
jet, au temps et à l'espace, et en par t icul ier à l a ca t égor i e essentielle sur 
le p lan des actions, aux personnages. 

I l est v r a i que l'espace-temps du réc i t fantastique, comme celu i de 
tout autre genre, p r é s e n t e un registre v i r t u e l de situations q u i sont des 
réa l i sa t ions d 'un s c h é m a paradigmatique u t i l i sé dans le p lan d u sujet. 
M . - M . B a k h t i n e , q u i condamne l ' é t u d e s é p a r é e du temps et de l 'es
pace, lance le terme de « chronotope ». I l l 'entend non seulement comme 
l a m a t é r i a l i s a t i o n du temps et de l'espace dans le texte, mais encore 
comme le centre q u i sert de point de d é p a r t au d é v e l o p p e m e n t de divers 
é l é m e n t s du sujet. 1 0 L e chronotope d é t e r m i n e le genre et les formes de 
c e l u i - c i . 1 1 I l y a l i eu de parler d 'un seul chronotope p r iv i l ég i é par le fan
tastique, à savoir l a nuit , comme d 'un é l é m e n t q u i s'impose le plus sou
vent, mais cela ne porte pas sur le fond de l a question. O n retient comme 
un trait marquant du réc i t fantastique que le temps de ce lu i -c i n'est pas 
un temps m e r v e i l l e u i à part, u n (méta - ) m é t a - t e m p s 1 2 qu i permet à l ' é v é -

6 Tzvetan Todorov , Introduction à la littérature fantastique. Paris, Seuil, 1970, 
p. 36. 

7 J. B e l l e m i n - N o ë 1, op. cit., p. 339. L'ambiguïté est un des termes employés 
par T. Todorov lui-même (Introduction à la littérature fantastique. Paris, Seuil, 
1970, p. 42—43). 

8 J . B e l l e m i n - N o ë l , op. cit., p. 339. 
'•' Tzvetan Todorov , op. cit., p. 37. 

1 0 M.-M. B a k h t i n e , Cas a chronotop v românu (Le Temps et le chronotope 
dans le roman), in: Roman jdko dialog (Le Roman comme dialogue). Praha, Odeon, 
1980, p. 370—371. 

1 1 M.-M. B a k h t i n e , op. cit., p. 222. 
1 2 Le méta-temps en tant que temps de la fiction, opposé au Temps. D'une façon 

analogue il est possible de parler d'un méta-espace (cf. Narcis Zarnescu, «Spatiul 
Meta, Fragmente dintr-o istorie poetica a poeticului», [Le méta-espace. Fragments 
d'une histoire poétique du poétique], in: Caiete critice 7, Viafa romûneasca, Anul 
XXXIV, iunie 1981, Nr. 6, p. 137). 
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nement fantastique de n a î t r e et d'exister. M ê m e les temps du r ê v e et de 
l 'hal lucinat ion, qu 'on pourrai t citer à l 'occasion, conservent leur place 
b ien d é l i m i t é e dans le temps biographique d u personnage, et — ce qu i est 
le plus important — ils sont exceptionnels. 

L'espace de l 'act ion fantastique n'est pas ta i l l é l u i non plus à l a façon 
d'un (méta- ) m é t a - e s p a c e , sauf p e u t - ê t r e les rares cas m e n t i o n n é s ci-des
sus et re l iés aux t h è m e s du r ê v e ou de l 'ha l lucinat ion. Sa c a r a c t é r i s t i q u e 
pr incipale est celle d 'un espace quotidien qu i ne subit aucun changement 
g râce à l ' é l é m e n t fantastique et qu i , en revanche, ne le facil i te g u è r e . L e 
fantastique agit justement dans cet espace famil ier par u n effet de con
traste. U n chapitre à part est f o r m é par les objets q u i font partie i n t é 
grante de l'espace. C e u x - c i peuvent, à l 'occasion — comme nous le mont
rerons c i - ap rè s — c o o p é r e r à l a naissance du fantastique. 

L a ca t égor i e structurale q u i est le plus int imement l i ée au fantastique, 
parce qu'elle en subit l ' influence directe et participe à son fonctionne
ment, est celle des personnages. I l ne s'agit pas des quelques personnages 
fantastiques q u ' i l est possible de t rouver dans les contes de notre corpus 
et dont l a p r é s e n c e dans le r éc i t ne peut ê t r e é r igée en pr incipe de classi
fication. Nous avons en vue les actions de tous les personnages, quand 
elles visent au fantastique. El les sont e n g a g é e s dans l a logique narrat ive 
du conte fantastique de sorte qu'elles en r e p r é s e n t e n t un canon q u i peut 
ê t r e isolé et déc r i t . Voi là comment nous sommes a r r i v é à l a fonction nar
rative déf in ie par V l a d i m i r P r o p p qu i s ' é ta i t p r o p o s é d'isoler les par
ties constitutives du réc i t pour en é t a b l i r les é l é m e n t s permanents. 1 3 Dans 
le conte merve i l l eux q u i faisait l 'objet de son analyse, P ropp les a d é c o u 
verts justement dans les actions, q u ' i l appelle fonctions, des d i f f é ren t s 
personnages. L a fonction est selon l u i « l ' a c t i o n d 'un personnage, dé f in ie 
du point de vue sa significat ion dans le d é r o u l e m e n t de l ' intr igue » ; 1 4 

A i n s i comprise, l a fonction proppienne peut remplacer ce qu 'on appelle 
les motifs,15 et c 'é ta i t d 'ai l leurs l a dé f in i t ion insuffisante de ce lu i -c i qu i 
a i n s p i r é P ropp dans l a r e c h e r c h é d'une base solide pour son analyse 
morphologique. 1 6 

A p r è s avoir e x a m i n é attentivement une cinquantaine de contes dé s ig 
nés comme fantastiques ( i l est v r a i que l ' emp lo i -du terme est toujours 
assez vague, tant pa rmi les auteurs que pa rmi les historiens du genre), 
nous avons retenu 36 contes qu i se rangent entre Le Diable amoureux de 
Jacques C a z o 1 1 e et les contes de G u y d e M a u p a s s a n t (c'est 
a ins i que Tzvetan Todorov situe le genre) 1 7 et qu i satisfont au c r i t è r e 

a Vladimir P r o p p, Morphologie du conte. Paris, Poétique/Seuil, 1970, p. 28—29. 
w V. P r o p p, op. cit., p. 31. 
15 y . Propp, op. cit., p. 29. 
1 6 L'espace-temps vise lui aussi l'action et implique ainsi le personnage. Qu'il 

suffise de citer le chronotope de voyage mentionné par Bakhtine (op. cit., p. 254) 
et qui peut être en même temps considéré comme une fonction de personnage qui 
se laisse classifier dans le système des fonctions narratives de Propp-Greimas 
comme le «transfer spatial», éventuellement l'«enquête», la «persécution» ou le 
«retour» (A.-J. Gre imas , Sémantique structurale. Paris, Larousse, 1966, 
p. 193—194). Finalement, il serait possible de dire que le voyage est un thème. 

1 7 Tzvetan Todorov , op. cit., p. 174. 
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e x p l i q u é au d é b u t de notre é t u d e . Ce corpus r e p r é s e n t e un apparei l d é 
monstratif suffisamment riche pour permettre des conclusions valables. 
Partant des d i f fé ren tes fonctions remplies par les divers personnages du 
réc i t fantastique, nous avons cru possible d'en isoler neuf fonctions d is 
tinctes, dont deux, à savoir les fonctions 7 et 9, se p r é s e n t e n t comme des 
fonctions doubles. 

L e m o d è l e du réc i t fantastique construit d ' a p r è s les é l é m e n t s const i tu
tifs de ce dernier serait le suivant: 

1. L e h é r o s est t é m o i n des signes avant-coureurs qu i p r é p a r e n t l a ma~ 
nifestation d 'un é v é n e m e n t insolite (signes). 

2. L e h é r o s commence à porter de l ' i n t é r ê t au m y s t è r e q u i se signale 
par les signes (tentation). 

3. L e h é r o s rencontre un personnage qu i l ' in i t ie au m y s t è r e qu i l ' i n q u i 
è t e ou le tente, é v e n t u e l l e m e n t i l t rouve une autre source de renseigne
ment (un texte, par exemple) qu i l u i dévo i l e le secret (initiation). 

4. L ' é v é n e m e n t fantastique se manifeste ouvertement aux yeux du 
h é r o s qu i s'en rend clairement compte (manifestation). 

5. L a p r e m i è r e manifestation du fantastique pas sée , le h é r o s se met 
à en douter, i l cherche avec acharnement une expl ica t ion acceptable, i l 
se méf ie (méfiance). 

6. L e fantastique vient à se manifester de nouveau, de m a n i è r e que les 
doutes du h é r o s sont d iss ipés , le fantastique é t a n t ainsi c o n f i r m é (confir
mation). 

7. L e fantastique exerce sur le h é r o s une influence soit malfaisante, et 
dans ce cas i l peut lut ter contre l u i (lutte), soit bienfaisante, et dans ce 
cas i l l'accepte (acceptation). 

8. L e h é r o s d é c o u v r e un fait qu i supprime le fantastique, ou du moins 
i l peut s'en faire une idée qu i p a r a î t rationnellement acceptable (expli
cation). 

9. L e h é r o s profite du fantastique ou r éus s i t à s'y opposer (victoire), 
ou i l en sort r u i n é ou f r u s t r é (défaite). 

L a p ré sence de toutes les fonctions dans chaque réc i t fantastique n'est 
pas nécessa i re , mais toutes les formes des contes fantastiques entreront 
dans le s c h é m a p roposé . Les seules fonctions o m n i p r é s e n t e s sont l a m a 
nifestation (c ' e s t -à -d i re i l faut avoir un t h è m e fantastique) et l a vic toi re / 
défa i te (ce q u i traduit le fait que le conte fantastique p r é s e n t e une h is to i 
re achevée) . I l arr ive parfois que certaines fonctions — les signes et l a 
tentation, les signes et l ' in i t ia t ion, voire les signes et l a manifestation et 
l a manifestation et l a méf iance , s ' i n t e r p é n é t r e n t , mais i l est toujours pos
sible de les distinguer. 

L e h é r o s est le personnage pr incipal , plus p r é c i s é m e n t ce lu i avec l a 
conscience duquel le lecteur est i n v i t é à co ïnc ider . C'est ce p e r s o n n a g e - l à 
qu i se pose les questions au sujet du fantastique et qu i a le choix d'opter 
ou non pour celui -c i . 

O n voi t é g a l e m e n t que le h é r o s est le personnage qu i est capable de 
rempl i r toutes les fonctions, c ' e s t - à -d i r e que toutes les s p h è r e s d 'action 
peuvent l u i correspondre. 1 8 Ce la arr ive parfois, le plus souvent dans les 

1 8 V. Propp, op. cit., p. 97—98. 
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contes de petite dimension (Véra). L a formule courante est cependant 
celle q u i in t rodui t d'autres personnages dans l 'action, en mul t ip l i an t a ins i 
le nombre d'actants. I l s'agit en par t icul ier des fonctions 2, 3, 4, 7 et 8, 
où l a s p h è r e d'action peut ê t r e d iv i sée entre deux personnages. S i l a fonc
t ion est remplie par plus d 'un seul personnage, on ve r ra qu'une certaine 
dis t r ibut ion des rô les a l i eu entre ceux-ci . 

Passons maintenant à une analyse plus dé t a i l l ée des fonctions nar ra 
tives r e t r o u v é e s dans 36 contes fantastiques choisis comme ter ra in d ' app l i 
cation de notre m o d è l e h y p o t h é t i q u e . 1 9 

L a situation initiale est propre à tout r éc i t é p i q u e , et dispose elle aussi 
d 'un registre de m o d a l i t é s dont le choix n'est pas sans rapport avec l 'act ion 
qu i suit. L ' in t roduc t ion se p r é s e n t e souvent sous forme d 'un souvenir (Le 
Diable amoureux, Omphale), d'une confession personnelle (La Morte 
amoureuse, La Métempsychose), ou d'une conversation amicale, (La Main, 
Apparition). U ne autre formule consiste à p r é s e n t e r le h é r o s (Spirite, Jet-
tatura), u n personnage qu i jouera u n rô le décisif dans l a d e s t i n é e du h é r o s 
(le p r é v ô t Godinot Chevassut dans La Main enchantée), le personnage par 
lequel le fantastique se manifestera au h é r o s - n a r r a t e u r (Jean-François-les-
-Bas-Bleus), u n é v é n e m e n t qu i aboutira au fantastique (Véra, La Morte), 
ou u n objet qu i sera mis au service du fantastique (Le pied de momie, La 
Vénus d'Ille). Ce qu i se fait vo i r à travers cette v a r i é t é de formules d ' i n 
troduction, c'est l 'effort pour p r é s e n t e r u n r éc i t int ime, c e n t r é sur u n 
seul personnage agissant dans une action minuscule, l i m i t é e à u n certain 
moment de sa vie. 

Les signes (81 %) q u i r e p r é s e n t e n t l a p r e m i è r e fonction ne sont pas 
des mots d'accrochage de s t i né s à l ' in tent ion du lecteur, mais des faits q u i 
se p r é s e n t e n t à l 'esprit du h é r o s . L e signe peut a p p a r a î t r e une seule fois, 
par exemple les paroles entendues par don Romuald , le h é r o s de La Morte 
amoureuse, au cours de l a c é r é m o n i e à l 'égl ise (« S i t u veux ê t r e à moi , je 
te ferai plus heureux que D i e u >•), ou l a porte s implement t i r é e alors que 
le h é r o s l u i donne toujours deux tours de clef (Lui?). L a formule g é n é 
rale est celle d'une c h a î n e des signes qu i peut former une l igne ascendan
te. Les signes r é p é t é s peuvent ê t r e soit de l a m ê m e nature, comme par 
exemple les brui ts m y s t é r i e u x qu i viennent, l a nuit , des catacombes (Le 
Monstre vert), ou les frissons sentis par le baron de l a V * * * (UIntel'signe), 
soit de nature d i f fé ren te , par exemple l a lettre de G u y de M a l i v e r t à M m e 
d 'Ymbercour t qu i s'est éc r i t e toute seule et le soupir que G u y a c ru en
tendre avant son d é p a r t (Spirite). La Vénus d'Ille en offre u n exemple 
classique. Les paroles du guide concernant l a d é c o u v e r t e d'une statue en 
terre cuite dans le j a rd in de M . de Peyrehorade font partie de l ' in t ro
duction. L e premier signe, c'est l a remarque du guide au sujet de l ' a i r 
m é c h a n t de l a figure de cette statue, qu i l'est aussi: elle est t o m b é e et 
a cassé l a jambe de Jean C o l l qu i avait a i dé le guide à l a d é t e r r e r . Suivent 
les a p p r é h e n s i o n s de M m e de Peyrehorade q u i veut qu 'on fonde l a 
statue pour tn faire une cloche d 'égl ise , et l ' ép i sode avec deux polissons 
q u i traitent l a statue de « coquine », et dont l ' u n lance une pierre sur l a 

1 9 Les chiffres donnés entre parenthèses renvoient au pourcentage des contes 
dans lesquels la fonction mentionnée peut être retrouvée. 
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V é n u s , peur pousser au m ê m e instant un c r i de douleur (« E l l e me l ' a 
r e j e t ée ! »). Quand le narrateur se met à examiner de p r è s l ' idole, s'aper
çoit d'une marque blanche au-dessus du sein de cel le-ci et remarque une 
trace semblable sur les doigts de sa m a i n droite — comme s i el le avait 
bein r e j e t é l a pierre — c'est dé jà l a tentation. Les conjectures au sujet 
de l a signification de l ' inscr ip t ion m y s t é r i e u s e sont l ' indice d'une i n i t i a 
t ion. Les signes continuent j u s q u ' à l a manifestation, en par t icul ier les pas 
lourds sous lesquels les marches ont c r a q u é fortement l a nui t du meurtre. 
I l faut donc que le signe se p r é s e n t e au h é r o s qu i en est le plus souvent 
le t é m o i n direct. Ce la n 'exclut pas que c'est occasionnellement u n autre 
personnage qu i relate au h é r o s u n é v é n e m e n t s ingul ier et joue ainsi le 
rô le de m é d i a t e u r : les paroles de Jean C o l l sur l a m é c h a n c e t é de l a sta
tue, aussi b ien que l ' e x p é r i e n c e qu 'Alphonse de Peyrehorade a faite avec 
son alliance passée à l 'annulaire de l a V é n u s q u i refusait de l a l u i rendre, 
l ' expé r i ence q u ' i l raconte au h é r o s - n a r r a t e u r , peuvent ê t r e cons idé rés 
comme des signes m é d i a t i s é s . L ' importance de cette fonction est i l l u s t r ée 
par le grand pourcentage des contes dans lesquels elle f igure . 2 0 

L a tentation (78 %) d é v e l o p p e g é n é r a l e m e n t l ' a t m o s p h è r e du m y s t è r e 
c réée par le fonctionnement des signes. Certaines impulsions q u i font 
n a î t r e l a tentation ont leur source dans l ' â m e du personnage: sa cur ios i t é 
de c o n n a î t r e ou sa v o l o n t é de posséder . L ' i m p u l s i o n peut ê t r e v é h i c u l é e 
par un autre personnage qu i joue le rô le d 'un tentateur: don Alva res M a - , 
r av i l l a veut commander aux esprits comme Soberano (Le Diable amou
reux), le h é r o s de La Neuvaine de la Chandeleur se d é c i d e à r empl i r tou
tes les obligations de l a neuvaine pour c o n n a î t r e sa future femme sous 
l ' influence des paroles p r o n o n c é e s à ce sujet par Mar ianne . L a tentation 
impl ique une sorte de part icipat ion active et é m o t i o n n e l l e du h é r o s . Or , 
quand Octavien se met à admirer , dans le m u s é e , un fragment de moule 
de statue, f o r m é par l a lave refroidie autour du corps d'une femme de 
P o m p e ï , -et pour cet idéal , tente de sortir du temps et de la v ie (Arria Mar-
cella), i l ne s'agit pas d 'un signe, mais de l a tentation qui , dans ledit conte, 
se substitue en m ê m e temps à l'absence des signes. L a tentation ne d é p a s 
se pas f o r c é m e n t le signe en in t ens i t é . I l y a en effet des signes, par exemp
le ceux de La Vénus d'Ille, plus intenses que l a tentation dans Arria Mar-
cella. Ce qu i importe, c'est justement l 'attitude i n t é r e s s é e du h é r o s qu i 
vise au fantastique. 

L a tentation est l iée l ibrement à l a fonction qu i l a suit g é n é r a l e m e n t , 
à celle de l'initiation (61 % ) . L ' in i t i a t ion , comme elle p r é c è d e l a manifes
tation, doit se conformer à l a logique de l ' intr igue fantastique. S i l 'on 
dévoi le l'essence du m y s t è r e a p r è s l a manifestation, i l s'agit soit de l a 
lutte / acceptation, soit de l 'expl icat ion. L ' i n i t i a t i on introdui t souvent un 
personnage spécia l qu i joue dans le r éc i t le rô le d 'un ini t iateur. Soberano 
ini t ie don Alvares à l a magie noire (Le Diable amoureux), le comte de 
Fé roé , disciple de Swedenborg, met G u y de M a l i v e r t au courant des m y s -

2 0 Et dans lesquels elle est remplacée par la tentation ou l'initiation. En fait, comme 
il s'agit des thèmes constitutifs du récit, ces fonctions seraient l'objet d'une analyse 
compositionnelle en tant qu'amorces (cf. Gérard G e n e 11 e, Figures III. Paris, 
Seuil, 1972, p. 111—112). 
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t è r e s de l 'autre-monde (Spirite), le docteur Cherbonneau expl ique à Oc ta 
ve, de Sa v i l l e l a formule magique de Brahma-Logoum q u i l i b è r e l ' â m e 
de son enveloppe (Avatar), G o n i n sait faire le charme, que le drapier l u i 
demande, à l 'aide de l a magie blanche q u i ne compromet pas le salut de 
l ' â m e (La Main enchantée), etc. L e h é r o s peut se passer de ce personnage: 
P a u l d Aspremont , par exemple, tombe chez u n bouquiniste sur le t r a i t é 
de l a jet tatura du signor Niccolo Vale t ta , et constate q u ' i l possède tous 
les signes distinctifs d 'un « jettatore » déc r i t s par l 'auteur. L e rô le du 
mystagogue peut m ê m e ê t r e a s s u m é par u n ê t r e fantastique, à condit ion 
que ce lu i -c i au moment de son appar i t ion se borne à jouer son rô le sans 
s'imposer comme fantastique. Ci tons à t i tre d 'exemple le v i e i l l a rd q u i 
incarne les forces du b ien et q u i passe à F ranz Gor t l ingen le texte de l a 
sonate q u i l u i permettra de vaincre les m a n è g e s du diable et d ' é p o u s e r 
Esther N i é s e r (La Sonate du diable). S i cependant le personnage fantasti
que offre au h é r o s l a clé du m y s t è r e a p r è s l a manifestation, comme L a -
v in i a d 'Auf iden i à G u y de M a l i v e r t (Spirite), c'est i n é v i t a b l e m e n t l a con
firmation. S i le mystagogue se met à aider le h é r o s dans sa lutte contre 
l a magie, par exemple l ' a b b é S é r a p i o n au moment o ù i l s'efforce de l i b é 
rer don Romua ld de l ' influence né fa s t e de l a femme-vampire (La Morte 
amoureuse), i l joue le rô le d 'un aide dans le cadre de l a lutte. 

L a manifestation (100 %) signifie que le h é r o s entre de p le in pied dans 
le domaine du fantastique. C'est i c i que le conte est à son sommet: jus 
qu ' i c i , toutes les fonctions narratives ont é t é c o m m a n d é e s par le souci de 
l a p r é p a r e r . Dé s o rma i s , i l s 'agira de l a faire durer, de ila confirmer, et 
f inalement de l a faire d i s p a r a î t r e . L a manifestation, c'est l ' image de l a 
jeune f i l le que G u y de M a l i v e r t vo i t dans u n m i r o i r de Venise (Spirite), 
l 'homme dans lequel le narrateur du Spectre r e c o n n a î t le pendu de l a 
forê t et qu i le touche à l ' épau l e au cours du t i r de l 'arquebuse, l ' appar i 
t ion de l a femme, tangible et e x t é r i e u r e , au comte d ' A t h o l (Véra) et ainsi 
de suite. I l y a des contes (Lui?) où l a manifestation est d i sc rè te , quelque
fois i l est diff ici le d'en discerner le moment exact (Jettatura). I l est c u 
r ieux de constater dans ce contexte que l a manifestation peut avoir l i e u 
exceptionnellement à huis clos, comme le meurtre d 'Alphonse de Peyreho-
rade (La Vénus d'Ille). Ici , l a manifestation est int imement l iée à l a m é 
fiance, traduite par le fait que le narrateur se p r é c i p i t e dans le j a rd in 
pour v o i r l a statue et y d é c o u v r e quelques pas p r o f o n d é m e n t i m p r i m é s 
dans l a terre, dans deux directions contraires, comme si l a V é n u s avait 
be l et b ien m a r c h é (ce q u i vaut l a confirmation). L e trai t par lequel 
l a manifestation se distingue des signes est l ' insistance avec laquelle le 
fantastique se pose dans son i n t é g r a l i t é à l 'esprit du hé ros . L a manifes
tation est l a fonction centrale qu i ca r ac t é r i s e tous les contes fantastiques. 
L e fantastique peut se manifester par l ' i n t e r m é d i a i r e d 'un objet, comme 
l a tapisserie mythologique r e p r é s e n t a n t Hercule fi lant au pieds de sa 
m a î t r e s s e (Omphale), ou le pied charmant que le narrateur prend pour 
un fragment de V é n u s antique, mais qu i est ce lu i de l a princesse é g y p t i e n 
ne Hermonthis (Le Pied de momie). S i l a manifestation impl ique u n per
sonnage spécia l , ce lu i -c i peut ê t r e fantastique (Spirite, Le Horla) ou se 
p r é s e n t e r comme tel au h é r o s (Le Spectre, La Peur), ou i l peut ê t r e rée l , 
comme le docteur Cherbonneau (Avatar) ou G o n i n (La Main enchantée)* 
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L a méfiance (67 %) traduit le recul du h é r o s devant son ident i f icat ion 
avec l ' insoli te. I l cherche une expl ica t ion plausible à son e x p é r i e n c e . D o n 
Alvares M a r a v i l l a dit à Biondet ta q u ' i l est p e r s u a d é qu'elle n'est pas u n 
ê t r e fantastique, et songe à u n m a n è g e mis au point par Soberano en vue 
de le myst i f ier (Le Diable amoureux). D o n Romuald , r e n t r é chez l u i de 
la visi te nocturne dans le palais de Clar imonde, croit avoir r ê v é (La Morte 
amoureuse). P a u l d 'Aspremont, a p r è s avoir compris le m y s t è r e de l a je t -
tature, se dit q u ' i l devient imbéc i l e ou fou (Jettatura). L e narrateur d u 
Spectre s'assure que l 'homme q u ' i l voi t au t i r de l 'arquebuse et dans 
lequel i l croit r e c o n n a î t r e le pendu de l a fo rê t n'est pas u n f a n t ô m e , parce 
que s ' i l é ta i t l ' œ u v r e de son imagination, les autres ne le verraient pas. 
C'est l a fonction de l a m é f i a n c e qu i t raduit l ' hés i t a t ion que Tzvetan T o -
dorov a raison de situer dans l ' â m e du lecteur , 2 1 comme i l n ' y a pas m a l 
de h é r o s qu i ne doutent point: ceux de La Morte, du Barbier de Goëttin-
gue ou de La Nuit du 31 décembre, par exemple, ou bien le h é r o s de La 
Main enchantée dont l 'auteur éc r i t explici tement que •« le drapier avai t 
foi dans le charme du B o h é m i e n » . 2 2 Les trois premiers exemples permet
tent l a conclusion que l'absence de l a m é f i a n c e est souvent en re la t ion 
avec les t h è m e s de l ' i l lus ion (hallucination, r êves , drogues). I l est i n t é r e s 
sant de remarquer que le rô le d 'un personnage servant à fort i f ier Je 
doute qu i s'empare du h é r o s n'existe pratiquement pas. Dans notre cor
pus, i l n 'y a qu 'un seul contre-exemple à cette constatation: le p è r e du nar
rateur de Jean-François-les-Bas-Bleus. Cependant le fait que ce lu i -c i f in i t 
par admettre l u i - m ê m e le c a r a c t è r e surnaturel de l ' é v é n e m e n t confirme 
le fantastique encore davantage. 

L a confirmation (67 %) est une fonction i n s é p a r a b l e m e n t l i ée à l a p r é 
c é d e n t e : i l n ' y a pas de m é f i a n c e sans confirmation, l a seconde suivant 
toujours de p r è s l a p r e m i è r e . Biondet ta prouve bien son c a r a c t è r e fan
tastique (Le Diable amoureux). E l l e commence par dire qu'el le est •« s y l p 
hide d'origine », mais elle r é v è l e sa nature v é r i t a b l e dans tout son éc la t 
d é m o n i a q u e a p r è s les paroles compromettantes de don Alva re s (« M o n 
cher Be lzébu th , je t 'adore! »•). L a gouvernante de don Romuald , Barbara , 
a v u elle aussi l 'homme aux cheveux noirs q u i é t a i t venu chercher le p r ê 
tre (La Morte amoureuse). P a u l d 'Aspremont cède devant un tas d'autres 
preuves en faveur de son don fatal (Jettatura), tout comme le narrateur 
du Spectre en face d'autres apparitions du pendu de l a forê t . L e fanta
stique se voit a insi conf i rmé par le t é m o i g n a g e d 'un autre personnage ou 
par l a r é p é t i t i o n du p h é n o m è n e . Les personnages tels que Barbara jouent 
le rô le de t é m o i n s indirects du fantastique. Suivant une autre formule, le 
h é r o s est p e r s u a d é par des traces m a t é r i e l l e s que le fantastique laisse dans 
le monde réel , comme l ' é c h a n g e du pied de momie par une f igurine verte 
(Le pied de momie). Cette d e r n i è r e variante peut ê t r e c o m b i n é e avec d i -

2 1 Tzvetan Todorov , op. cit., p. 36. 
2 2 Gérard de N e r v a l , La Main enchantée, in: Nouvelles et fantaisies. Paris, 

Librairie Ancienne Honoré Champion, 1928, p. 219. 
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verses tentatives entreprises par le h é r o s en vue de vér i f i e r le b i e n - f o n d é 
d u fantastique (Le Horla, Omphale). 

I l n'est pas possible pour le h é r o s de rester neutre devant le fantasti
que. Dans 23 contes (64 %) de notre corpus les h é r o s vont j u s q u ' à y r é a g i r 
d'une façon active. L ' inf luence du fantastique est soit positive, quand le 
h é r o s l a trouve bienfaisante, comme G u y de M a l i v e r t (Spirite) ou le nar
rateur de La Neuvaine de la Chandeleur, soit n é g a t i v e , de sorte que le 
h é r o s ne cesse de s'opposer à l u i , comme don Romua ld qu i parle de sa 
nature d é d o u b l é e (La Morte amoureuse), don Alvares M a r a v i l l a songeant 
à sa m è r e pieuse et refusant longtemps les charmes de Biondet ta dont i l 
s o u p ç o n n e l'essence diabolique (Le Diable amoureux), P a u l d 'Aspremont 
qu i v a j u s q u ' à s'aveugler af in de ne plus r e p r é s e n t e r u n danger pour l a 
s a n t é de sa f iancée (Jettatura). L a lutte (39 %) a l i e u dans les histoires 
où l ' influence du fantastique est ressentie par le h é r o s comme malfaisante. 
I l est i n t é r e s s a n t de remarquer que cette r é a c t i o n ne d é p e n d pas te l le
ment de l ' i n t ens i t é de l ' influence n é g a t i v e du fantastique, mais p l u t ô t de 
l a posit ion du h é r o s : t é m o i n ou objet direct du fantastique. P a r c o n s é q u e n t , 
nous ne parlons pas de l a lut te dans La Vénus d'Ille, mais nous l a t rou
vons dans La Morte amoureuse. Une remarque analogue s'impose en ce 
qu i concerne l 'acceptation. Or , nous ne parlons pas de l 'acceptation dans 
Jean-François-les-Bas-Bleus, mais nous l a trouvons dans Spir i te . L'accep
tation (25 %) ne signifie pas u n sentiment d'impuissance, une r é s i g n a t i o n 
devant le fantastique, mais analogiquement à l a lutte, une attitude active. 
L a lutte impl ique l a recherche des moyens pour supprimer le fantastique. 
L'acceptation signifie l a recherche des moyens pour raffermir les l iens 
avec le fantastique en vue de le faire durer ou d'en profiter. Dans leur 
ac t iv i t é , les h é r o s peuvent ê t r e a idés par d'autres personnages qu i jouent 
le r ô l e d'aides. L ' a b b é S é r a p i o n , au moment où i l d é t e r r e le cadavre de 
Clar imonde, asperge le corps d'eau bén i t e , a p r è s quoi ce lu i -c i tombe en 
pouss i è r e (ce qu i é q u i v a u t à l a preuve q u ' i l s'agissait d 'un vampire), n'est 
plus un personnage init iateur, mais u n mystagogue qu i aide le h é r o s (La 
Morte amoureuse). L e comte de F é r o ë , au moment où i l donne à G u y de 
M a l i v e r t des conseils pour approfondir ses contacts avec l 'autre-monde, est 
u n personnage qu i l 'aide activement. 

L ' exp l i ca t ion (36 %) semble ê t r e une fonction q u i est en contradict ion 
avec le genre. Ce la serait v ra i , si l ' expl ica t ion p r é c é d a i t l a manifestation. 
Cependant, elle ne compromet pas le genre, tant qu'elle sait garder sa 
place. L ' exp l i ca t ion supprime le fantastique explicitement, si elle est for
m u l é e expressis verbis et s i elle est fondée sur des arguments rationnels 
(14 % ) . Les formules d 'expl icat ion naturelle peuvent ê t r e une confusion — 
celle de personnages dans Le Spectre, où i l y a deux f rè res semblables 
l ' u n à l 'autre, l ' u n v ivan t et l 'autre mort, une erreur — celle du garde fo
restier h a n t é par le souvenir d 'un braconnier q u ' i l a t u é deux ans aupara
vant (La Peur), ou bien une supercherie (Le Souper des pendus), une dro
gue (La Nuit du 31 décembre) ou u n r ê v e (Le Barbier de Goëttingue). 
L'exp l i ca t ion peut rester h y p o t h é t i q u e (22 % ) , lorsqu'el le n'est que m e n 
t i o n n é e sans que les preuves soient c i tées à son appui . Ce sont par exemple 
les t h é o r i e s sur l a vendetta dans La Main ou sur le r ê v e fait par Octavien 
dans Arria Marcello. S i une expl ica t ion expl ic i te se r é v è l e ê t r e fausse, 
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comme dans L e Pied de momie où le h é r o s croit avoir r ê v é — mais l a 
d é c o u v e r t e de l a petite f igurine à l a place du pied de momie le d é t r o m p e — 
i l s'agit (comme nous avons p u le voir) de l a m é f i a n c e . 

L a victoire (44 %) veut dire que le h é r o s sort v a i n queur de son e x p é 
rience avec le fantastique, c ' e s t - à -d i r e q u ' i l en a prof i té , comme G u y de 
M a l i v e r t (Spirite), ou qu ' i l a r éus s i à rompre le charme malfaisant, comme 
don Romua ld (La Morte amoureuse). L a défaite (56 %) traduit l a s i tua
t ion finale du h é r o s que le fantastique a perdu, comme P a u l d 'Aspremont 
(Jettatura), ou tout simplement m a r q u é à jamais. C'est le cas d u narrateur 
d'Omphale qu i garde nostalgiquement u n dé l i c i eux souvenir de ses amours 
avec le personnage f é m i n i n de l a tapisserie, ou de celui de La Vénus d'Ille 
qu i sent une sorte d'angoisse. L a lutte n'aboutit pas fatalement à l a d é 
faite, n i l 'acceptation à l a victoire . L e drapier demande au B o h é m i e n un 
charme pour vaincre son r i v a l avec lequel i l se battra en duel ; i l est 
v ra i q u ' i l y réuss i t , mais le charme le m è n e r a j u s q u ' à l a potence (La Main 
enchantée). A u s s i n 'est- i l pas permis de cons idé re r m é c a n i q u e m e n t toute 
mort du h é r o s comme éga le à une dé fa i t e : pour G u y de Ma l ive r t , elle est 
le comble de son acceptation du fantastique, é q u i v a l e n t d'une vic to i re d é 
f ini t ive. 

L a succession des fonctions narratives d o n n é e par nous ci-dessus r e p r é 
sente leur ordre le plus courant. I l arr ive cependant que l a tentation suit 
l ' in i t ia t ion (par exemple L e Diable amoureux, Omphale, Avatar, La Neu-
vaine de la Chandeleur), et que les signes continuent a p r è s les deux jus
q u ' à l a manifestation (La Vénus d'Ille). I l y a é g a l e m e n t des contes o ù 
i l fait dé f au t soit l ' in i t i a t ion (Arria Marcella, Le Spectre, Vêra), soit l a 
tentation (Jettatura, L'Intersigne), l 'une et l 'autre pouvant, à leur tour, 
remplacer les signes (Apparition, Véra). Certaines fonctions s'assemblent 
en couples, comme les signes et l a manifestation ou l a manifestation et l a 
m é f i a n c e (couples facultatifs dans lesquels l a manifestation peut ê t r e 
a m p u t é e de l 'autre é l émen t ) , ou l a m é f i a n c e et l a confirmation (couple 
obligatoire, les deux é l é m e n t s é t a n t p r é s e n t s ou absents à l a fois). Inuti le 
d'ajouter que l a lutte et l 'acceptation, aussi bien que l a vic toire et l a d é 
faite, s 'excluent: i l s'agit là de fonctions antonymiques. 

E n r é s u m é , i l faut avouer que notre analyse m o r p h o - s é m a n t i q u e laisse 
ouvertes diverses questions importantes qu i ne se laissent pas trancher 
dans le cadre d'une telle tentative. Ce serait une erreur de p r é t e n d r e , par 
exemple, que le conte fantastique gagne en valeur, voire en p u r e t é , avec 
l a q u a n t i t é croissante des fonctions r e p r é s e n t é e s . I l y a dans notre corpus 
des contes qu i s'apparentent par leur construction aux plus typiques, 
alors qu' i ls en sont lo in , comme La Neuvaine de la Chandeleur, avec son 
langage poét i sé , son a t m o s p h è r e religieuse et son é l é m e n t éd i f ian t . Voi là 
des aspects qu i é c h a p p e n t au m o d è l e rappelant l a fable par u n r é s u m é 
n é c e s s a i r e m e n t s implif icateur et imparfait . I l serait i n t é r e s s a n t é g a l e m e n t 
de pousser plus l o i n l 'analyse des rô les que nous avons d i s t i n g u é s dans 
les s p h è r e s d'action des personnages, mais une telle entreprise est impos
sible dans le cadre l im i t é de l a p r é s e n t e é t u d e . Nous nous contentons de 
dire que notre analyse a permis de r e p é r e r dans le conte fantastique non 
seulement des segments narratifs qu i c a r a c t é r i s e n t le d é v e l o p p e m e n t de 
ses t h è m e s typiques, mais encore l ' e n c h a î n e m e n t de ceux-ci . Ce la veut 
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dire, entre autres, que le facteur d ' invent ion personnelle des auteurs du 
fantastique ne peut in tervenir que dans une mesure bien l i m i t é e au n i 
veau de l 'organisation des ensembles constitutifs, i m p o s é e à eux par les 
besoins du genre. L a dis t inct ion des fonctions narratives dans le conte 
fantastique prouve une fois de plus l a valeur h e r m é n e u t i q u e de la m é t h o 
de proppienne pour l a description des é l é m e n t s constitutifs du genre. 




