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Présentation de I'ouvrage






A une époque ol les pratiques de lecture connaissent de
profondes recompositions et ou les productions culturelles
s’inscrivent dans une diversification sans précédent, la
compréhension des genres paralittéraires s'impose comme
un enjeu majeur pour appréhender les dynamiques actuelles
de la création textuelle, de sa réception et des modalités par
lesquelles elle est médiatisée. Ce territoire, longtemps
relégué aux marges du champ littéraire, s’avere aujourd’hui
un laboratoire privilégié pour observer I'évolution des
sensibilités  narratives, I'émergence de nouveaux
imaginaires et la transformation des usages culturels.

C’est dans cette perspective dues genres paralittéraires

se destine prioritairement aux étudiants de Master
Littérature et Civilisation, ainsi qu’aux chercheurs en
devenir qui s’interrogent sur les frontieres mouvantes du
littéraire, sur les pratiques culturelles contemporaines et sur
les formes narratives qui se déploient en dehors des circuits
canonigues. L'ouvrage offre un cadre théorique et
meéthodologique congu pour situer ces productions au sein
des études littéraires, tout en questionnant leurs fonctions
sociales, leurs enjeux esthétiques, ainsi que la légitimité
culturelle dont elles sont progressivement investies.

Dans le prolongement des recherches consacrées aux
littératures marginales, a la culture populaire et aux travaux
issus descultural studies ce volume envisage les genres
paralittéraires comme un corpus hétérogene mais doté d’'une
cohérence interne : bande dessinée, roman graphique,
littérature policiere, fantasy, science-fiction, témoignage
illustré, littérature de jeunesse, documentaires narrativisés
ou encore formes hybrides articulant texte et image. Chaque
élément mobilise les apports conjoints de la narratologie, de
la sémiotique, de la sociologie de la lecture et de I'histoire
du livre, composant ainsi une approche plurielle, exigeante
et ancrée dans les problématiques contemporaines des
sciences du texte.




L’ambition de l'ouvrage est également d’accompagesr
étudiants dans I'élaboration d'outils d’analyse reoés. I
les invite a problématiser les notions de canoredéimité
et de marginalité ; a étudier la configuration despositifs
énonciatifs et iconotextuels propres a ces prodaosti; a
établir des liens pertinents entre les transforonati du
champ éditorial et le rdle des industries cultall a ouvrir
enfin la réflexion vers des perspectives compaesi®u
civilisationnelles aptes a saisir la circulatiotemnmationale
des formes et des imaginaires.

m;

Concu comme un instrument méthodologique destiné
soutenir les travaux de recherche, ce volume met
disposition des repéres théoriques solides, depusor
représentatifs et des pistes d’exploitation dineebet
mobilisables dans la préparation de mémoires, de
séminaires ou danalyses critiquesLes genres
paralittéraires aspire ainsi a offrir aux étudiants de Master
un outil substantiel pour comprendre, analyseradbniser
des formes littéraires longtemps tenues a I'écadis qui
occupent désormais une place centrale dans lesesttud
littéraires et culturelles contemporaines.

g)/

Les finalités de cet ouvrage s’inscrivent dans:

- L'offre d’un cadre théorique clair pour définir @tuer les
genres paralittéraires dans le champ des étutiasiiies.

- Analyse des enjeux esthétiques, narratifs et soltigels.

- Proposition des outils méthodologiques permettant a
étudiants de mener des travaux de recherche rigoure

- Mise en lumiére les dynamiques de légitimation ext |
relations entre littérature canonique et cultureyaire.

- Encouragement d'une approche comparative et
transdisciplinaire des corpus étudiés.

- Accompagnement dans la constitution de corpusrestts
pour les mémoires et analyses critiques.
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A la fois guide et instrument de recherche, ce texte
accompagne les étudiants de Master Littérature et
Civilisation dans I'appréhension des pratiques et des enjeux
des formes littéraires marginales et émergentes.




I. INTRODUCTION

La paralittérature, concept qui occupe aujourdime place
croissante dans les études littéraires, désignediable des
productions textuelles situées a la lisiere datlérature «
classique » ou canonique. Elle regroupe des gestrdgs
formes narratives qui, tout en étant populairelargiement
diffusés, ont longtemps été relégués a la margehdmp
littéraire. Contrairement a la littérature institumnalisée,
dont la valeur esthétique et culturelle est souveocbnnue
par des criteres historiques et normatifs, la fitgedture se
caractérise par sa fluidité, son ouverture aux vations
formelles et sa capacité a dialoguer avec desqpesi
culturelles diversifiées et contemporaines.

L’émergence et I'expansion de la paralittératuutent
leurs racines dans des transformations sociocl#are
profondes. L'évolution des pratiqgues de lecturesdor des
industries culturelles, la diffusion massive desdiag
numeriques et des images, ainsi que la diversiicades
publics ont favorisé la production de textes hyésid
souvent multimodaux, qui combinent écriture etsiliation,
narration et expérimentation visuelle. Le romanigied, la
littérature fantastique, la bande dessinée, lanseidiction,

la fantasy, les documentaires narrativisés outirditure de
jeunesse illustrée, illustrent cette créativité oterelée,
capable de répondre aux attentes d’un lectorabastante
mutation. Alors, « La paralittérature n’est pas une
littérature diminuée : elle est un systéme cultunél se
jouent des formes codifiees du romanesque, vouées a
satisfaire les besoins affectifs et imaginairesndlarge
public. »* Ces formes, longtemps marginalisées, témoignent
d’'une vitalité narrative et culturelle et d'une ptiion

I Jacques, DUBOIS, Le Roman policier ou la modernité. Paris :
Armand Colin, 1992, p, 58.
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remargquable aux enjeux sociaux, esthétiques etatiguies
de notre époque.

Etudier la paralittérature, c’est donc interrogeidEfinition
méme de la littérature, explorer ses frontiereanalyser les
mécanismes par lesquels certaines productions sont
valorisées ou délaissées. Cela implique également d
considérer les relations entre texte, image, rémepét
contexte éditorial, ainsi que les interactions emratiques
culturelles populaires et institutionnelles. Les nrgs
paralittéraires ne se contentent pas de refléteod#té : ils
participent activement a sa production symbolique e
culturelle, en offrant des perspectives critiques s
normes littéraires, sur les imaginaires collecéfssur les
mutations des dispositifs de médiation.

La distinction entre littérature et paralittérataréongtemps

été considérée comme une ligne nette, permettasdbrer

les ceuvres reconnues par le canon des productions
populaires ou marginales. Cependant, cette frantier
s'avere, a lanalyse, extrémement mouvante et
problématique. La paralittérature, loin d’étre siempent un
ensemble de textes « secondaires » ou « mineyEtage
avec la littérature des formes, des thémes et dgsne
narratifs qui rendent toute démarcation strictéicidlle.

Comme le souligne Tzvetan Todorovadrontiere entre ce
qui est considéré comme littéraire et ce qui netljgas est
historiquement et socialement construite Elle n’est donc

ni stable ni universelle, mais dépend des normkarelles,
des attentes des lecteurs et des dispositifsutistinels qui
régulent la production et la réception des textes. genres
paralittéraires (romans policiers populaires, bande
dessinées, science-fiction, fantasy, romans grapkiq

1 Tsvetan, TODOROV, Introduction a la littérature fantastique, (Coll.
Poétique), Paris : Seuil, p 14.
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littérature jeunesse illustrée) empruntent des tégjies
narratives et des codes esthétiques similairesua des
ceuvres canoniques. lls mobilisent le suspensgidiire, la
construction des personnages et la création d'tsive
imaginaires, tout en dialoguant avec les pratigeeses
godts d’'un lectorat large et diversifié.

Cette porosité entre littérature et paralittérageananifeste
eégalement dans la réception critique. Des ceuvregdmps
considérées comme marginales ou « populaires »epguv
avec le temps, étre intégrées au champ académtgae e
domaine littéraire. Inversement, des textes imtradnt
reconnus peuvent perdre leur prestige a mesurelepue
normes esthétiques et culturelles évoluent. Aihsievient
clair que la distinction n’est pas une ligne fixeais un
continuum, une zone d’interaction dynamique ourseent
|égitimité, innovation et popularité.

Reconnaitre cette indétermination permet d’aborter
paralittérature non pas comme un simple pendantade
littérature, mais comme un champ d’étude a parieent
riche en enjeux esthétiqgues, sociaux et cultur€lstte
approche ouvre la voie a une analyse qui dépasse le
hiérarchies traditionnelles, considérant la littéra et la
paralittérature comme des expressions complémestair
d’'un méme paysage culturel en constante transfaymat

12



[I. Définitions et cadre conceptuel

1.1 Paralittérature et littérature : frontiéres et différences

Le texte littéraire se distingue avant tout parveaation

esthétique et par la maniére dont il mobilise feyéage pour
produire du sens au-dela de la simple communicaliore

se réduit pas a la transmission d’informations d'exposé
de faits : il cherche a émouvoir, a provoquer fexéon, a

créer des images, des sensations et des univegmanas.
Par sa forme et par son contenu, il sollicite éation et la
participation du lecteur, invitant celui-ci a emtdans un jeu
d’interprétation et d’appréciation.

Plusieurs caractéristiqgues permettent de le défiiabord,
le texte littéraire se distingue par l'originalitde son
expression, que ce soit par le choix des motsytlene, la
musicalité, la syntaxe ou les figures de style. utas il
repose sur une organisation narrative ou poétiquie (
dépasse la simple linéarité : intrigue, dialogfesalisation,
point de vue ou structure strophique qui participgna
construction d’'un univers cohérent et signifianhfig, le
texte littéraire engage un rapport au monde et@amain
qui dépasse la fonction utilitaire du langageprdpose une
vision, interroge les émotions, les valeurs eirgyinaires,
et ouvre des perspectives interprétatives multiples

Ainsi, le texte littéraire peut prendre des fornvesiées :
roman, poésie, théatre, essai ou récit hybrides owmiserve
cette capacité a transcender l'usage quotidierangalge. Il
constitue non seulement un objet de plaisir egthétimais
aussi un instrument de réflexion, de critique exgloration
des expériences humaines et culturelles. Il senitéfi
essentiellement par son usage du langage comnnenmesit
de création et d’émotion. Il dépasse la simplegingiasion
d’'informations pour produire du sens, susciter #gimaire
et engager le lecteur dans un jeu d’interprétat@nginalité

13



de I'expression, organisation narrative ou poéticete
capacité a interroger le monde et 'humain, comstit ses
principales caractéristiques. Qu’il s’agisse de anmde
poésie, de théatre ou de formes hybrides, le fékdeaire
conjugue plaisir esthétique et réflexion critigoéfrant des
perspectives multiples sur les expériences entegiinaires
de 'homme.

Le texte paralittéraire se distingue avant toutgaacapacité

a conjuguer lisibilité, efficacité narrative et aage culturel.
Concu pour un lectorat large et diversifie, il dégie
souvent une écriture accessible, rythmée et oeengss
laction ou I'émotion immeédiate. Cette dimension «
populaire » n’exclut toutefois ni la complexitélairichesse
formelle ; elle implique simplement un rapport diint au
langage, davantage tourné vers la communication, la
dynamique du récit et 'immersion du lecteur. Dbt
définit ainsi : « La paralittérature regroupe desdpctions
culturelles qui obéissent a des codes génériques tr
fortement stabilisés, destinées a un large publmoacues
selon une logique industrielle® »

L'une des particularités majeures du texte paéaditte
réside dans sa structuration générique fortemedifi€e.
Qu'il s’agisse du roman policier, ou de sciencédit, de
bande dessinée, ou de roman d’aventures, chaque gen
mobilise des schémas narratifs récurrents (qQuétegmes,
voyages initiatiques, mondes imaginaires) qui a&sgua la
fois la reconnaissance immeédiate du lecteur ebdiruité
des traditions culturelles. Ces codes, loin d’appaua
création, permettent au contraire de renouvelerfdeses
narratives en jouant sur les variations, les déements ou
les hybridations.

1 Dubois, Jacques. La paralittérature. Paris : Presses Universitaires
de France, collection « Que sais-je ? », n° 2493, 1999, p. 128
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Le texte paralittéraire se caractérise égalemeint ype
fonction imaginaire et divertissante nettement s ||
cherche a captiver, a surprendre et a déplacdiméss du
réel par la construction d’'univers alternatifs,nagthologies
fictives ou de scénarios extraordinaires. Cetteedsion
ludique constitue I'un des ressorts essentielsotdessicces
et de sa réception massive.

Par alilleurs, le texte paralittéraire entretient rapport
privilégié avec l'intermédialité et I'iconotexte.oshbreuses
sont les productions qui articulent texte et imlgande
dessinée, roman graphique, albums jeunesse, coouicg)i
circulent entre différents supports : cinéma, serjeux
vidéo et réseaux sociaux. Cette ouverture interatiggie
témoigne de sa grande adaptabilité aux mutatioltgrelies
contemporaines.

De plus, le texte paralittéraire se déploie dangspace ou
se croisent enjeux éditoriaux, attentes du public e
dynamiques socioculturelles. Il reflete les prépetions
collectives, les imaginaires sociaux, les mythadsgi
modernes ; il est un barométre de I'évolution destg et
des représentations. Ses particularités tiennast autant a
ses formes qu’a son inscription dans un paysagereul
mouvant, ou se redéfinissent sans cesse les notlens
légitimité, de fiction et de création littéraire.

Si I'on a longtemps oppose littérature et parabtiére en
les situant sur des plans distincts, l'une répuéggtime,
'autre associée aux productions populaires, ilaagi de
plus en plus évident que cette dichotomie reposedes
critéeres mouvants et historiguement situés. Lestifgoes
entre ces deux domaines ne sont ni stables ni&anc
elles se redéfinissent sans cesse selon les cestext
culturels, les pratiques de lecture, les évolutidmsnarché
éditorial et les transformations du regard critique

15



Les productions paralittéraires mobilisent en effes
mémes  ressources formelles que les ceuvres
traditionnellement reconnues comme littéraires. e<ll
recourent a des procédés narratifs sophistiquésc (fk
focalisation, variations temporelles, constructaonivers
cohérents, polyphonie, mise en abyme) et n’héspesta
explorer des figures de style variées, allant bgpérbole a
la métaphore filée, en passant par I'ironie owlhalmlique.
De méme, elles s’inscrivent dans des structuresicums
ou narratives qui prolongent les grandes traditoiunsécit :

le voyage initiatique, la quéte, le combat entrecde
antagonistes, I'enquéte policiére et la réécritumghique.
Ainsi, la paralittérature ne se situe pas dans aitérité
radicale, mais dans une continuité qui interrogse le
fondements mémes du canon.

Loin détre hermétiques, littérature et paralittéra
communiquent et se nourrissent mutuellement. Désuesl
consacrés empruntent aux genres paralittérairesiddsles
narratifs qu’ils integrent a leurs ceuvres, tandie ales
productions populaires innovent en expérimentans de
formes hybrides ou en renouvelant des traditiocgeanes.

Ainsi, des écrivains tels que J. R. R. Tolkien apfge R.

R. Martin pour la fantasy, Hergé et Art Spiegelnpaxir le
roman graphique, ou encore Agatha Christie et Arthu
Conan Doyle pour le roman policier, illustrent ldalité
creative de ces formes longtemps considérées comme
mineures. Le succés croissant du roman graphicrida d
fantasy ou du polar d’auteur (porté, par exempde, Fred
Vargas ou Umberto Eco) témoigne de cette zone
d’intersection ou se mélent exigence esthétiquesspace
imaginaire et réception élargie.

16



Ainsi, loin de constituer deux sphéres opposédsrdture

et paralittérature relévent d’'un mémentinuum créatif au
sein duquel se déploie la diversité des imaginaires
contemporains. L’étude de cette continuité permet d
dépasser les hiérarchies classiques pour enviskger
création littéraire comme un champ dynamique, plwi en
constante réinvention. La paralittérature appakits non
comme un « dehors » du littéraire, mais comme tes
lieux ou s’expriment pleinement les potentialités d
langage, ses formes renouvelées et les attentaspdilic
en perpétuelle transformation.

[1.2. Origines et évolution historique

Dénommeée autrefois « sous-littérature », appelaioe les
Anglais associaient augenny dreadfulet les Américains
aux dime novelscette production a également été qualifiée
« d'infralittérature », de « littérature industteel», de «
littérature de grande consommation » ou encorenal@ere
plus polémique, de « contre-littérature ». Cesgiegions
rendent compte de la méfiance initiale qui a ermour
I'’émergence de ces récits au XIXiécle, a une épogque ou
'industrialisation de I'imprimé, la baisse des toide
production et I'expansion d'un lectorat populairet o
profondément transformé le marché du livre.

C’est précisément dans ce contexte socio-écononggee
nait ce que I'on appellera plus tard la paralitie : un
champ de production large, diversifié et portélpdogique
sérielle, le suspense, le spectaculaire et une fégularité
des codes narratifs. En s’adressant a un publimasse

1 Notion désignant I'idée que les pratiques littéraires s’inscrivent
sur un méme axe de création, sans rupture nette entre littérature
légitime et productions paralittéraires, lesquelles participent
toutes d’'un méme processus d’invention, de transformation et de
circulation des formes.
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nouvellement constitué, ces textes parviennenteapént a
occuper un espace considérable dans l'industriedion.

Tous les termes que nous venons de citer, dordites
d'application se chevauchent, ont pour référent orasse
hétéroclite d'objets « culturels » qui semblentvala
d'autre chose en commun que leur absence préteddue
valeur esthétique. Les modes de caractérisatiohigsent
'embarras : « roman-fleuve » (« soap opéra »),oman-
feuilleton » se référent a la dimension et au pdgcéle
publication de [I'ceuvre, encore qu'on ait nommé «
feuilletons » des récits qui n‘avaient jamais paous cette
forme.*

Angenot parvient a établir un inventaire de termglsés
pour désigner les genres de la paralittératurs, deke «
roman pour bibliothéques de gare », « roman pour
concierges » ou « roman pour midinettes ». Ces
appellations, souvent empreintes de condescendance,
mettent en évidence le caractere fortement diffusé,
massivement distribué et destiné a une consommation
rapide qui caractérise ce type de production. luganit de

ces dénominations traduisent, de maniere implicite,
jugement de valeur négatif, révélateur des hiérasch
culturelles qui ont longtemps relégué ces ceuvraarmy de
littérature dite “mineure”.

Certaines expressions naguere employées, témoiglent
maniere éloquente de la volonté de reléguer cetuptions

a une culture jugée mineure ou populaire. Ces
dénominations soulignent surtout I'ampleur de leur
diffusion, leur circulation massive et leur vocatio
explicitement tournée vers la consommation rapklees
rappellent que cette littérature se définit moirs pne

' Angenot, M. (1974). Qu’est-ce que la paralittérature ? Etudes
littéraires, 7(1),9-22. https:/ /doi.org/10.7202/500305ar
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appartenance esthétique stricte que par son mode de
production, de distribution et de réception.

Historiquement, la désignation de « paralittérature
s'inscrit dans une hiérarchisation culturelle oppusles
ceuvres destinées aux élites lettrées - tellesequaman, la
nouvelle ou le théatre, produits pour des lectbérgficiant
d’'une formation intellectuelle étendue - aux forsnabngus
pour les classes populaires, souvent peu ou péxisées.

Dans le monde anglo-saxon, cette distinction s’est
cristallisée autour de I'opposition entrigh brow literature
(littérature dite « de haut niveau »)lew brow literature
(littérature dite « de bas niveau »), oppositioniliustre la
divergence percgue entre les productions d’auteamsacrés
comme Charles Dickens, Jane Austen ou Nathaniel
Hawthorne et la popularité massive diase novelset des
penny dreadfulgui circulaient & la méme période.

Les récits vendus « a dix cents » occupaient uaeepl
centrale dans la culture des classes laborieussas prix
modique, leur intrigue rapide, leur lisibilité imdiate et
leur dimension spectaculaire en faisaient des ®jetratifs
aisément accessibles. Parallelement, ces prodaabioinété
I'objet d’une forte stigmatisation sociale ; leged y voyant
un produit culturel de divertissement simple etigié des
normes littéraires établies.

Avec Yves Reuter (1986) nous assistons a la véeitab
naissance du terme « paralittératures » par lajaéirme
que «son préfixe moins péjoratif que bien d’autres et so
pluriel, marque de l'immensité du continent textogle
nous abordons»’. L'expression « littérature de genre »
constitue une autre maniere de désigner la paralitire,

Yves, REUTER, Les paralittératures : problemes théoriques et
pédagogiques, Pratiques. Linguistique, littérature, didactique, 1986,
p, 3.
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méme si elle demeure relativement peu employée lgans
travaux critiques consacrés a ce champ. L'auteuligge
que ce vocable présente l'avantage d'un préfixenmoi
péjoratif que ceux traditionnellement associés & ce
productions, et que son emploi au pluriel permetetalre
compte de « l'immensité du continent textuel queisno
abordons ».

Cette métaphore du « continent » est particulienéme
significative : elle met en lumiére I'ampleur, laversité et

la richesse des genres paralittéraires, qui neamsirétre
réduits a une catégorie homogéne ou marginale. Elle
rappelle également que la paralittérature constituespace
vaste, traversé de multiples formes, traditionsystemes

de codes, dont la variété défie toute tentativelé&fmition
restrictive. En ce sens, la pluralité méme du tersfiete la
dynamique interne d’'un domaine en constante expansi
marqué par une creativité abondante et une capacité
remarguable a se renouveler.

De nos jours, le terme « paralittérature » est tmaw
moins employé ; lorsqu’il réapparait dans le dissou
critique, c’est souvent sous l'impulsion de chetockeou de
théoriciens qui souhaitent remettre en questiorcli@isons
héritées entre littérature « légitime » et produddi
populaires. Cette réévaluation contemporaine vise a
reconnaitre la valeur narrative, culturelle et sghgue de

la fiction de genre, et a reconsidérer ces ceuvaes dn
espace plus large et plus inclusif de la créatiitéraire.

I1.3. Fonctions et finalités de la paralittérature

Et depuis lors, une discussion nourrie sur cetfeekgtion
et le domaine qu’elle désigne ne cesse de mettgeiestion
le paradoxe qu’il y a a considérer en fonction dees

20



littéraires traditionnels des textes qui visiblemeglevent
d’autres principes, ceux du champ de la cultureiatiédie?

La citation met en évidence un dilemme central dé&tsde
de la véritable fonction et finalité de la paré&lititure puis
que la tension entre les critéres classiques diétiah
littéraire et les pratiques propres a des texteésrajavent
d'une logique différente, celle de la culture médize.
Autrement dit, il s’agit de souligner que les texte
paralittéraires ne peuvent pas étre jugés uniqueaksune
de normes esthétiques ou littéraires traditionaellds
obéissent a des principes distincts : accessibif@dité de
lecture, capacité a captiver un large public, étraction
avec les modes de consommation et de diffusionreso@
la société de masse. Ce paradoxe nourrit un déipatant
sur la légitimité et la reconnaissance de la piéaditure
dans le champ académique et critique.

La paralittérature remplit des fonctions multiplegii

dépassent le simple plaisir de lecture. Elle agimme un
vecteur de socialisation culturelle, permettanea publics
divers, souvent marginalisés par les normes deal#eh
culture, d’accéder a des formes narratives et inzags
variées. Elle joue également un role d’'innovatiomelle

et thématique : en expérimentant des structurestines
hybrides, en réinterprétant des mythes ou en asamldes
genres anciens, elle enrichit le panorama littérairstimule
la créativité des auteurs et des lecteurs.

Par ailleurs, la paralittérature répond a des iféml
pragmatiques et économiques. Sa production etffesidn
s’inscrivent dans des logiques industrielles, Misda
circulation rapide et massive des textes, toutréart une
expeérience de lecture immédiate et captivante. Dans
contexte, elle devient un espace ou Sarticulent

1 Paul, ARON, Denis, SAINT-JACQUES, Alain, VIALA,
Dictionnaire du littéraire, PUF, Paris, 2002, p, 548.
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divertissement, transmission de valeurs, et parddigjue
sociale, méme de maniere implicite.

Enfin, la paralittérature a une fonction démoceatie : elle
brouille les frontieres entre haute et basse ailtur
guestionne la hiérarchie des genres et des leceirésargit
I'horizon des possibles pour l'imaginaire collecti&on
étude permet de comprendre non seulement les nsévesi
de la consommation culturelle, mais aussi les dynaes
par lesquelles le texte dialogue avec son publgagtapte
aux besoins et aux attentes d'une société en cguesta
evolution.

Ainsi, la paralittérature contribue de maniére Bigative a

la diffusion de valeurs, de normes et d'expériences
partagées auprés d'un public étendu, que l'on peut
synthétiser de la maniere suivante

1. Accessibilité et diffusion a un large public :

La paralittérature, par sa production souvent itréelle et
son co(t faible, est largement accessible auxedassciales
qui n'ont pas toujours acces a laaute littérature. Par
exemple, lespenny dreadfulsen Angleterre ou leslime
novelsaux Etats-Unis, permettaient & des adolescends et
des adultes issus des classes populaires de skafe®i
avec des récits et des imaginaires communs. Ciffiisidn
contribue a créer un référentiel culturel partagément clé
de la socialisation.

2. Transmission de codes et de normes sociales :

Méme si ces textes sont principalement destinés au
divertissement, ils véhiculent des normes morabhss
archétypes de comportement, des représentationta de
société et des modeles de héros ou d’antihérosedtare

de ces récits enseigne, de maniere implicite, deegti
valorisé ou stigmatisé dans la culture dominanee,qui
participe a I'apprentissage des codes sociaux.
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3. Création d’'une culture populaire partagée :

Les genres paralittéraires comme la fantasy, larpml le
roman graphique rassemblent des communautés @ilect
autour de centres d'intérét communs. Ces intenastio
discussions, clubs de lecture, adaptations
cinématographiques ou séries — renforcent la ssafan
horizontale, ou des individus de différents horizon
eéchangent et s’identifient & des imaginaires pédag

4. Facilitation de I'entrée dans la culture littéraire :

Pour de nombreux lecteurs, la paralittérature comesun

premier point de contact avec la lecture régulietele

monde des textes. Elle prépare a la lecture catiguau
godt littéraire, en familiarisant le lecteur avexs dtructures
narratives, des genres et des themes variés tdatikinsi

son intégration progressive dans une culture plgel

5.Médiation entre cultures populaires et culture Iégitime :

La paralittérature joue également un réle d’integfantre
culture populaire et culture académique ou élitissr
'innovation narrative et I'expérimentation formellelle
influence parfois la littérature reconnue et cdnte a
I'évolution des pratiques culturelles, ce qui paEpe a la
socialisation des publics aux nouvelles formesigdeodirs
et de narration.

En résumé, la paralittérature socialise culturedieinen
rendant la lecture accessible, en transmettanhdeses et
valeurs sociales, en créant des référentiels corapatren
préparant le lecteur a d'autres formes de cultilie
constitue ainsi un outil de médiation culturelle @
cohésion sociale.

I1.4. Lecteurs, réception et enjeux socioculturels

L’étude de la paralittérature ne saurait se liméit¢lanalyse
formelle des textes ; elle impose également unlexiéh
approfondie sur ses lecteurs et les modalités depti®n
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qui faconnent sa fonction socioculturelle. Les msbbe la
paralittérature se distinguent par leur diversité par
I'accessibilité des textes qui leur sont destifgseffet, ces
ceuvres, souvent congues pour une lecture rapide et
attrayante, séduisent des lecteurs issus de dif&gelasses
sociales, éducatives et générationnelles, leuramiffune
premiére expérience de consommation culturellestrée.

Roland Barthes souligne que le sens d’'un texteosstuit
autant par la lecture et la réception que par &ation, ce

qui renforce l'idée que la paralittérature fonctiencomme

un outil de transmission culturelle et d’interantientre
textes et publics. Il confirme quin texte se compose de
multiples écritures, provenant de différentes ceku et
entrant en dialogue les unes avec les autres...td¢'udiun
texte ne se situe pas dans son origine, mais dans s
destination»*

La réception de ces textes s’effectue a plusieiusanx.
Elle engage a la fois la dimension émotionnelle et
imaginative, par la fascination que suscitent fgggues et
les personnages, et la dimension cognitive et nive)gar
l'intégration implicite de modéles de comportemerds
représentations sociales et de référents cultubelda sorte,
la paralittérature joue un rbéle dans la constructite
'identité individuelle et collective. Les genres
paralittéraires offrent des modeles de héros, ritjnes et
de conflits qui permettent au lecteur de s’ideetjfide
réfléechir a ses choix et d’expérimenter symboligaetrdes
situations sociales.

Cette fonction éducative implicite participe a tanhation
d'une imagination sociale et morale, orientant les
perceptions et comportements au sein de la sodi¢té.
paralittérature, en ce sens, n’est pas seulemenbjat de

1 Roland, Barthes. S/Z. Paris : Editions du Seuil, 1989, p- 6.
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distraction : elle participe a la construction d’borizon
partagé d’expériences et de valeurs, contribuanta a
formation de godts, de préférences et de repeéeres
symboliques au sein des communautés de lecteurs.

Sur le plan socioculturel, ces textes reflétennfitiencent

les dynamiques de la société qui les produit et les
consomme. lls offrent un espace de médiation elese
cultures populaires et les spheres |égitimes, @stqunnant
indirectement les hiérarchies culturelles et emrgé&aant
'accés aux pratiques de lecture. Les genres figraires,

par leur adaptabilité et leur capacité a réepondseadtentes
d’'un public large, constituent ainsi, un mécanisme
d’intégration culturelle, tout en stimulant le digle entre
imagination collective et normes sociales.

De plus, la réception de la paralittérature s’aquagme de
formes spécifiques d’interaction et de partage.b€lde
lecture, adaptations médiatiques, discussions
communautaires ou fanfictions, témoignent d’une
appropriation active des textes par les lectetmastormant

la consommation passive en expérience participades
pratiques soulignent que la paralittérature n'ests p
seulement un produit culturel, mais un phénomecaket
interactif, porteur de significations et de fonaso qui
dépassent largement le cadre du simple divertigseme

Enfin, la paralittérature contient une dimensioarémique
et médiatique qui contribue a son réle socioculiuga

production industrielle, sa large diffusion et spacité a
capter lattention d'un public massif font dellenu
instrument de partage culturel rapide. Alors, dieient un
miroir des attentes, des peurs et des aspiratiensaciétés
contemporaines et éventuellement, elle stimuleidéogue

intergénérationnel et interculturel, en introduisates

pratigues de lecture variées et en encourageasfiéxion

critigue sur les normes sociales, les stéréotygeses
valeurs dominantes.
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[ll. Pour une typologie des genres paralittéraires
lll.1. Les genres réalistes

Les genres réalistes de la paralittérature désigunen
ensemble de productions narratives qui s’inscrivesus
une représentation mimétique du réel tout en adops
codes, les structures et les objectifs proprescullare de
grande diffusion. Contrairement aux oeuvres réaliste
consacrées par linstitution littéraire, ces réatserchent
moins a proposer une analyse profonde des mécasnisme
sociaux qu’a produire une intrigue accessible, dygae et
immédiatement reconnaissable par le lecteur. Léalisme
repose ainsi sur une restitution simplifiée mafecate du
quotidien, des relations humaines ou des probléumedi
sociales.

Parmi ces genres, l'on trouve notamment le roman
sentimental réaliste, qui met en scene des histdi@mour
ancréees dans des contextes contemporains, avec des
schémas narratifs récurrents et une forte charge
emotionnelle. Le roman policier, quant a lui, cdost une
autre forme majeure de réalisme paralittéraires!appuie

sur des situations ordinaires (crimes, enquétesflitso
éthiques) tout en offrant une résolution clairesteticturée.

A ces formes s'ajoutent les romans d’aventurespiean
d’espionnage ou encore les récits inspirés de féagks, qui
cherchent a reproduire un univers reconnaissatiehp de
I'expérience vécue des lecteurs.

Ces genres réalistes remplissent des fonctionsirelits
essentielles. En proposant une image accessiblaahae
social, ils permettent aux lecteurs d’identifies dgtuations,
des milieux et des personnages qui leur sont farsjli
facilitant ainsi lI'immersion et [identification. €lte
proximité avec l'univers quotidien confere a la
paralittérature réaliste un role de médiation e efaduit,

26



sous une forme narrative simplifiee, les tensioles
aspirations et les représentations qui structdiiemginaire
collectif.

Ainsi, les genres reéalistes de la paralittératamnént un
espace ou se conjuguent fidélité au monde ordinaire
efficacité narrative et large diffusion, et illustt la capacité

du récit populaire a articuler divertissement, re@issance

de soi et observation sociale. En méme temps, ces
productions mobilisent des schémas narratifs sisnge
dynamiques, garantissant un rythme soutenu etaisiptie
lecture accessible. Leur réalisme, loin d’étre reytermet
d’aborder des problématiques sociales concrétes qui
reflétent les préoccupations de larges frangea dediété.

[11.1.1. Roman policier

Le roman policier constitue l'une des formes lesispl
emblématiques de la littérature populaire, en raide la
structuration rigoureuse de ses intrigues et deapacité a
captiver un lectorat large et diversifie. Il se densur
introduction d’'un crime initial qui devient le nbeur
narratif du récit et dont la résolution progressorganise
I'ensemble de la diégése. A partir de ce schémaatete
roman policier traditionnel met en oeuvre une série
d’éléments caractéristiques, qui définissent soentité
générique et assurent [lefficacité de son mécanisme
fictionnel.

1. Un crime presque parfait, souvent élaboré avec une
précision telle quil semble défier toute tentative
d’élucidation. Cette perfection apparente constitue des
ressorts essentiels du suspense, en posant d’emblééfi
intellectuel au lecteur comme au détective.

2. Un suspect accusé a tortdésigné par une accumulation
de preuves circonstancielles. Ce procédé narratihet de
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créer des fausses pistes, d’orienter puis de agerile
lecteur, renforcant ainsi la tension dramatiqueéabit.

3. Un désordre causé par la police incompétente
présentée comme dépassée, lente ou peu persplcace.
dysfonctionnement institutionnel justifie I'entré&m scene
d’'un enquéteur doté de capacités supérieures etmredief

la nécessité d’'une intelligence individuelle poeétablir
I'ordre.

4. Les grands pouvoirs d’observation et [I'esprit

supérieur du détective véritable pivot du récit policier. Le
détective, par son sens aigu du détail, son raesuent

logique et sa capacité a percevoir ce que lessangeoient

pas, devient la figure héroique autour de lagustieganise

la progression du récit.

5. Un dénouement surprenant et inattendu moment
culminant ou le détective dévoile non seulemeimtelitité
du coupable, mais également la chaine logique riseis
ayant permis la résolution du mystere. Ce dévoitgrfieal

assure la cohérence narrative et restaure I'orelrieifipé par
le crime.

L'intégration de ces éléments codifiés confére amnan
policier une structure a la fois stable et richernpettant au
lecteur de participer activement au processus
d’interprétation tout en savourant la progression
méthodique de I'enquéte. Ce genre, par son artioala
entre énigme, raisonnement déductif et restitutibmn
ordre social menacé, illustre pleinement la fonrctio
narrative, cognitive et culturelle de la paraldt&re dans le
champ de la fiction contemporaine.

Les romans policiers reposent fréquemment sur dedué
narratif selon lequel des preuves apparemmenutailes

se révelent, a l'analyse, trompeuses, conduisamgi d¢
lecteur sur une fausse piste. Ce mécanisme desuiner
constitue l'un des ressorts fondamentaux du suspens
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policier, puisqu’il maintient le doute tout au longe
'enquéte. Il est par ailleurs admis, dans la tradi du
genre, que les indices permettant une résolutivonreelle

du mystere soient communiqués au lecteur au méme
moment ou le détective en prend connaissance. Cette
synchronie, qui instaure une forme de focalisatiaarne,
garantit une équité narrative : le lecteur dispose
théoriqguement des mémes éléments que I'enquétqeuet
tenter de résoudre I'énigme en parallele.

Ce qui fait que I'histoire du RP ne saurait étrévblution
progressive d'une forme initiale donnant des formes
secondaires « améliorées », mais gu'elle consiates de
déplacement circonstanciel de certains élémentsatifs
qui, d'une époque a une autre, mettent l'accent g
branche particuliere de cet arbre a crimes qu'esgenre

en question, développant — parfois méme hyperteophi
une espéce mieux consommable dans le contexte.tionné

La solution finale découle alors de linterprétatimgique
et méthodique de ces indices, interprétation qukélective,
doté de capacités d’observation et de déductioargipes,
est seul capable d’accomplir avec justesse. Agatirestie
illustre de maniére exemplaire ce mode de narrafiams
'ensemble de son ceuvre, ou la construction du éngst
I'art de la fausse piste et la maitrise de la @veéh finale
atteignent un degré de virtuosité rarement égadéroman
policier constitue, a l'instar du roman d’espioneay de la
littérature d’anticipation auxquels nous consaagrsraine
analyse ultérieure, une création majeure de laitivad
anglo-saxonne. Par l'entremise de ces écrivainests’
imposée aupres du lecteur une conception renouwdée
I'expérience littéraire, ouvrant la voie a des nedie

1 Jean-Paul, COLIN, La belle époque du roman policier aux origines
d’un genre romanesque, Edition : Delachaux et Niestlé, Lausanne,
1999, p, 12.
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narration inédits, fondés sur l'enquéte, le suspers
I'exploration méthodique du réel.

« La source lointaine de ce type de roman se trdaws les
Histoires extraordinaires d’Edgar Poe (1809-184®is le
véritable créateur du genre est Sir Conan Doylés94418
1930), inventeur du détective privé Sherlock Holnwés

Des ses premieres contributions au roman poli€ienan
Doyle introduit a la fois une véritable architeetur
dramatique et une doctrine narrative. Cette archite
repose sur la mise en relation de deux personnages
volontairement construits sur le mode de la comttimoh. A

la figure du détective, doté d’'une intelligenceeptonnelle

et dun sens aigu de la déduction, Doyle associe un
compagnon dont les capacités analytiques s’aveulrst
limitées : le docteur Watson. Ce dernier, persoanag
spontané et d'une certaine candeur, demeure ai$émen
influencable, tant par ses préjugés que par learappes
trompeuses. Sa générosité naturelle, doublée distinct
chevaleresque, contribue paradoxalement a [I'égarer
davantage. Il a tendance a tenir pour innocents geuse
montrent affables a son égard et, inversement spester
ceux dont l'attitude lui parait moins bienveillantear ce
dispositif, Doyle établit un jeu de contrastes gueét en
relief la méthode scientifigue et I'esprit critiqudu
détective, tout en offrant au lecteur un double
d’identification et un relais narratif efficace.

Cet agencement de personnages a pour fonctiorgimuls
récit, de mettre en relief, par un jeu de contsgsta
perspicacité et la rigueur intellectuelle de Shaklbloimes.

Ce duo devenu emblématique servira de modéle a
'ensemble des successeurs de Conan Doyle. De aemé

1 Claude, ROMMERU, Clés pour la littérature : sa nature, ses
modalités, son histoire, Paris, Edition du temps, 1998, p, 68.
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maniere que Holmes inaugure la figure du détective
rationnel, Watson peut étre considéré comme le igrem
représentant d’'une longue lignée d’adjoints-naaratequi,
tout en accompagnant le héros, offrent au lecteupaint

de vue médiateur. Parmi ces héritiers, I'on petércipar
exemple :Hercule Poirotetle capitaine Hastingsl’Agatha
Christie, ou Poirot incarne la rationalité méthadicet la
finesse psychologique, tandis que Hastings, plymiisif et
naif, sert de relais narratif et de contrepoinyvemt induit

en erreur par les apparences. Ajoutons l'exemple de
I'InspecteurMorse et Sergent.ewis de Colin Dexter, ou
Morse, érudit, mélancolique et parfois irritableyppose a
Lewis, plus accessible, ancré dans le quotidieotd d’'un
pragmatisme robuste. Cette opposition crée |'éopaili
nécessaire a la résolution des enquétes.

La doctrine que Conan Doyle confere a son ceuvre est
explicitement formulée par Sherlock Holmes des les
premieres pages de son romane étude en rougeselon
Holmes, le passé imprime dans le présent des nmrque
indélébiles dont l'enquéteur doit savoir reconmaita
présence. La méthode consiste dés lors a observer
minutieusement ces traces, puis a les interprételles
constituent les indices, tandis que leur interpi@tareleve

de la déduction, bien que le terme d’induction fat,
strictement parler, plus adéquat, puisqu’il s’agitremonter

de l'effet a la cause dans un raisonnement régressi

Dans nombre de récits, Holmes illustre sa démamahne
reconstituant la profession, les habitudes ou Es@al’'un
individu a partir de sa silhouette, de ses attsucteporelles
ou encore de sa mise vestimentaire. Bien avant oyl
Balzac et Dickens avaient déja familiarisé le lectavec
'idée d'un rapport de causalité entre les mandfishs
visibles d’'un personnage (gestes, vétements, reajngt les
aspects plus secrets de son identité (son histcis,
intentions, ses dispositions morales). Toutefoignadh
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Doyle systématise ce principe et l'érige en vétdab
méthode scientifique de I'enquéte.

Ainsi, le roman policier institue pour le lecteur wéritable
exercice intellectuel. L’ensemble du dispositif nasif est
minutieusement agencé afin qu'’il puisse mener sg@rpr
enquéte et, idéalement, atteindre la  solution
concomitamment au protagoniste-enquéteur. Pounterie
son raisonnement, le lecteur bénéficie d'un indice
supplémentaire : la connaissance des conventions
génériques qui veulent que la résolution de I'émgigjoue
systématiquement les apparences initiales et iefiren
derniere instance, tant les hypotheses de la poffazelle
gue celles du fidele compagnon de I'enquéteur.laisip de
lecture réside précisément dans cette oscillatinneees
positions épistémiques de Watson et de Holmedecteur

se sait intellectuellement supérieur au premierdigaqu’il
aspire, avec une ferveur constante, a se hisseivaau du
second.

Cependant, malgré ses indéniables qualités, le moma
policier tel que I'a élaboré Conan Doyle accorde piace
réduite a la dimension psychologique : a lI'exceptdes
deux protagonistes principaux, les personnages wemte
largement schématiques et l'architecture du réegose
avant tout sur une logique strictement rationnelle.
supplément d’humanité qui fait défaut a cette peseni
configuration du genre fut introduit par Agatha iStie
(1900-1978). Celle-ci se distingue par son art atgrner
une atmosphere singuliére, de susciter, a travess1ahnies
ténues mais récurrentes, l'angoisse et le sentiment
d’étrangeté, et de disséminer, avec une remarquable
maitrise, une multitude de détails insolites.

Les romans d’Agatha Christie s’'ouvrent généralemsanta
présentation d'un ensemble de personnages quiyioe p
abord, apparaissent d’'une absolue banalité et énbllans
un cadre social parfaitement convenu. Toutefoisiedure
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gue progresse le récit, cette apparente trivigbtdéissure et
laisse entrevoir des profondeurs insoupconnéesfifueses

romanesques, d’abord limpides et aisément idebl&s se
troublent progressivement : leur passé affleungrsleones
d’ombre se dévoilent, leurs tensions internes safesent.

Ainsi, la simplicité inaugurale se transforme greltement
en une complexité foisonnante, ou la vérité psyatigue

se substitue aux évidences premiéres.

La lumiere initiale, rassurante et presque anodigeg la
place a une atmosphere plus lourde, saturée decoset
d’ambiguités. C’est dans cet espace hésitant €otrdre
et la clarté que surgit le meurtre, événement pgubtrompt
I'équilibre apparent et inaugure la dynamique dad/uéte.

Quant aux détectiveshristiens (Hercule Poirot et Miss
Marple, figures emblématiques du genre) leur effiéane
réside pas tant dans une rigueur déductive strarém
logique que dans une pénétration intuitive des
comportements humains. Poirot fonde son raisonnesuen

la compréhension des « petites cellules grise®est-a-dire
sur une psychologie fine des motivations et des
incongruités. Miss Marple, pour sa part, interpréds
conduites en les ramenant a des schémas obsengsata
village de St. Mary Mead. Chez Christie, la résolutde
I'énigme procéde donc moins de I'analyse froide fiéis
que d'une lecture subtile des ames, faisant desiehg
humaine le véritable terrain de l'investigation.

Dans son procédé d’écriture, Agatha Christie instauwn
véritable jeu de dupes avec son lecteur. Elle lggsre
gu’il est témoin direct des événements, lui donnant
l'illusion d'assister a la scéne fondatrice de tfigue. Or,
cette présence supposée n'est qu'un artifice rifarrde
lecteur n’est en réalité que partiellement infordh@ercoit

la voix de l'assassin sans jamais pouvoir en dmeles
traits, et le dialogue auquel il assiste demeuwgglstquant a
l'identification des protagonistes, aucun nom méta
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explicitement mentionné. Par ce biais, Christie ntiant
intacte l'opacité du mystere et contraint le lecteu
demeurer dans un état de vigilance constante Jargtcéntre
intuition et incertitude.

Voici un extrait du romarn meurtre sera commis le...
d’Agatha Christie, qui met en lumiére sa maitrises d
procédés narratifs:

Miss Murgatroyd était encore sur le pas de la pajteand
'orage creva. Des les premieres gouttes de plomss
Murgatroyd, sans une hésitation, courut vers legdin
gu’elle avait mis a sécher au fond du jardin.

Elle était en pleine besogne quand elle entend#iguiun
approcher. Elle tourna la téte et sourit.

- Bonjour!... Rentrez donc! vous allez vous faire
tremper !

- Vous ne voulez pas que je vous donne un coup de Pai
- Si¢a ne vous ennuie pas, c’est volontiers !..e Que ma
lessive était presque séche !

- Voici votre écharpe... Je vous la mets autour duzou

- Sivous voulez...Merci...Je voudrais bien...

Autour du cou I'écharpe se serrait...

Miss Murgatroyd n’acheva pas sa phrase. Sa bouche
s’ouvrit, mais il n’en sortit qu’'une espece de rale

Miss Murgatroyd plia les genoux

Agatha ChristieUn meurtre sera commis le ...

Collection « le masque », librairie des Champs-&#gs
Cette technique, d’'une remarquable efficacité dtame,
exploite la frontiere entre ce qui est montré etqoe est
intentionnellement dissimulé. Elle instaure un cantde
lecture fondé sur la frustration méthodiquemenhestrée :
le lecteur croit détenir une longueur d’avancersalméme
gu'’il est soigneusement égaré par un dispositifati@rqui
qualifie et structure tout le genre.

Ce modele d’écriture, fondé sur la rétention d’inations
essentielles et la mise en scene d’'une pseudgterce,
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a exercé une influence profonde sur de nombreleussitie
littérature policiere. Parmi ceux qui se sont iftscdans
cette filiation, 'on peut citer Georges SimenonBaigique,

dont les enquétes du commissaikéaigret combinent
atmosphere, psychologie et faux-semblants, ainsi Rex

Stout aux Etats-Unis, créateur Mero Wolfe qui reprend a
son tour cette dynamique fondée sur le trompe-iragitatif

et la manipulation méthodique du point de vue.

111.1.2. Roman noir

Quelques années avant le déclenchement de la Second
Guerre mondiale, le roman policier connait uneekitin
décisive qui conduit a I'émergence d'une nouvelle
orientation narrative. Une partie de la productiea
détourne alors de I'énigme classique, fondée silodmue
déductive et la recherche méthodique du coupaldar p
privilégier une exploration approfondie des milieux
criminels et de leurs mécanismes internes. Danseauis,
l'intérét ne réside plus principalement dans laoké#on
d’'un puzzle intellectuel, mais dans la représemtatense
et réaliste des réseaux de délinquance, des cogdisites

du « milieu » et des trajectoires humaines facosnmpée la
violence, la marginalité et la transgression.

Cette évolution thématique et stylistique a donaisance
a un corpus que la critique et I'édition ont raskkEnsous
I'appellation de « série noire ». Ce terme, paggui dans
le vocabulaire courant, désigne un ensemble degepti se
distinguent par une tonalité sombre, un ancragaalsoc
marqué et une attention particuliere portée aux
déterminismes psychologiques et socio-économigasan
sur les individus. La « série noire » ne se coetgras de
mettre en scéne le crime : elle cherche a en cardprdes
conditions d’émergence, les ramifications et lefetsf
adoptant souvent une perspective quasi-documentaire
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Bien que popularisé ultérieurement par I'éditioantaise,

le modéle originel de ce courant doit beaucoup aux
écrivains britanniques. Parmi les principaux anssale
cette veine narrative figurent James Hadley Chas&eter
Cheyney, deux auteurs dont I'ceuvre contribue &cttrer
durablement les codes esthétiques du genre. Leorans,
marqués par une écriture nerveuse, des atmospheres
urbaines oppressantes et des personnages amlsyalent
ouvrent la voie a une littérature policiere pluseajuplus
désenchantée, et en prise directe avec les réalibdmelles

de leur temps.

L’action de ces romans se déroule, pour I'essergigl le

sol américain. Ce choix géographique n’est pasuitort
c'est en effet aux Etats-Unis que la criminalitéoanu, a la
suite de la Prohibition et de la crise économiqaelé?29,
une mutation profonde : ka Prohibition n’a pas supprimé
l'alcool, elle a simplement changé de mains : elldait
passer le commerce des tavernes & celui des gahgse
malfaiteur isolé, figure traditionnelle du crimediniduel,
cede la place a des organisations criminelles tsirées —

les fameuxgangs— dotées de ressources considérables et
capables d’exercer une influence corruptrice sus le
institutions  judiciaires et  policieres. L'exemple
emblématique en est la mafia, dont Mario Puzo a
magistralement restitué le fonctionnement dansrsaman

Le Parrain(1969), ceuvre emblématique de cette criminalité
organisée.

Dans ce type de récits, I'affrontement entre la ldele mal
ne met plus en scéne un détective érudit ou uné&equ
méthodique, mais un homme seul, souvent agent Bl. F.
ou policier intégre, luttant a armes inégales @rdes
réseaux criminels d’'une puissance redoutable. duardi du

! Daniel, Bell. The End of Ideology: On the Exhaustion of Political
Ideas in the Fifties. Glencoe (Illinois) : The Free Press, 1960, p, 102.
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héros s’isole ainsi dans un univers gangrené paiolance

et la corruption, ou la justice se heurte sansecessles
forces occultes et tentaculairesl.e< détective du roman
noir n'est pas un redresseur de torts triomphanaisrun

témoin lucide d’'un monde corrompu, ou la justicke-el
méme vacille»'

Alors gu’a I'époque de Conan Doyle le crime demiura
exceptionnel et se présentait sous des formes esmpl
(meurtre ou vol, motivé par la passion ou lintérét
personnel), la période moderne voit apparaitre une
criminalité d’'un tout autre ordre. Celle-ci s’induaslise et

se diversifie : trafic d’alcool ou de drogue, emments,
contrebande et corruption deviennent les nouveaages

du mal. «Le roman noir nait au moment ou I'enquéte cesse
d’étre une simple recherche de vérité pour deveme
exploration du mal et de la sociét&. Autrefois, le criminel
isolé affrontait I'appareil policier organisé ; déwais, la
situation s’inverse : c’est le détective ou I'agdatla loi qui

se dresse seul face a la puissance collective e cr
organisé, symbole d'un déséquilibre croissant entre
I'individu et le systéme.

Le roman appartenant a la veine dite deséaie noire
présente deux caractéristiques essentielles glistimguent
du roman policier classique. D’'une part, en mettamscene
le combat désespéré d'un héros isolé face a un enond
gangrené par la violence et la corruption, il saente, par
certains aspects, a la tragédie antique : le pooiatg,
animé par un idéal de justice ou de loyauté, setdeudes
forces qui le dépassent et qui finissent souventeparoyer.

1 Chandler, Raymond. The Simple Art of Murder. Boston :
Houghton Mifflin, 1950 (premiére publication de I'essai en 1944),
p, 75.

2 Pierre, Boileau, et Thomas Narcejac. Le Roman policier. Paris :
Presses Universitaires de France, coll. « Que sais-je ? », n® 705,
1964, p, 43.
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D’autre part, en exposant sans deétour l'universcdme
sous toutes ses formes (trafics, violences, comigsioms,
misére morale), ce genre propose une représentatios et
saisissante d'une société en crise, livrée a seprgs
dérives. Des ceuvres comrhéAdieu ma jolie (1940) de
Chandler, Asphalt Jungle(1949) de W. R. Burnett ou
encorele Petit Bleu de la cote Ougdi976) de Jean-Patrick
Manchette, témoignent d'un réalisme social et d'une
vigueur critique qui dépassent la simple intriguienmelle
pour interroger les failles du monde moderne.

Bien que parfois déprécié en raison de son redoémsent
a un langage familier ou argotique, le roman noenn
demeure pas moins un miroir fidéle du réel contawmipo
Par son ancrage social et son regard sans complajsi
offre un témoignage d’'une authenticité rare, soty@uns
lucide et plus actuel que celui que livraient lesngls
romanciers réalistes du siecle précédent. En & keserie
noire dépasse le simple divertissement pour accédearay r
d’observation critique et de dénonciation moralentinde
moderne.

111.1.3. Thriller

Le thriller, issu du verbe anglaie thrill (faire frissonner),
désigne un genre narratif fondé sur la tensiosupense et
la peur latente. A la croisée du roman policier,rdman
d’espionnage et parfois du roman psychologiquplaite le
lecteur dans une attente constante, suspendu @utén
d’'une intrigue ou chaque événement semble pouwaiie f
basculer le destin des protagonistes. « Le thn#pose sur
la peur de lattente : il ne s’agit pas tant derdee ce qui
est vu que d’anticiper ce qui va advenif. Ge genre se
distingue par une dynamique dramatique intensenjdu

1 Noél Simsolo, Le Thriller au cinéma, Paris, Cahiers du Cinéma,
2005, 54.
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n'est plus seulement de découwgui a commis le crime,
comme dans le roman policier classique, mais deisav
commentet quand le danger frappera, ou si le héros
parviendra a y échapper.

Le thriller s’ancre souvent dans un contexte de auen
permanente, qu’elle soit criminelle, politique,Haologique
ou psychologique. Le protagoniste, parfois un etequé
mais plus fréquemment un individu ordinaire conféoa
une situation extréme, se trouve entrainé dansgreeage
ou la peur et l'incertitude deviennent les motedusrécit.
Ainsi, danslLe Silence des agneau®988) de Thomas
Harris, la tension nait de la confrontation entaduétrice
Clarice Starling et le tueur Hannibal Lecter, figude
l'intelligence perverse et du mal fascinant. De maém
Shutter Island (2003) de Dennis Lehane illustre la
dimension psychologique du thriller moderne, ou le
suspense se double d’'une réflexion sur la mémiairimlie

et la perception de la réalite.

Sur le plan narratif, le thriller se caractériser pme
structure rythmée et fragmentée : chapitres courts,
alternance de points de vue, ellipses et retoursrgare
contribuent a entretenir le suspense. Les rebogmissts,

les fausses pistes et les révélations progresédiesvisty
sont autant de procédés qui maintiennent le lectans un
état de tension continue. Le style privilégie liedicité, la
concision et 'immeédiateté, mais sans négligemrtdgndeur
psychologique des personnages.

D’un point de vue thématique, le thriller exploes lzones
d'ombre de la société contemporaine : corruption,
manipulation politique, dérives technologiques, rpeu
terrorisme ou du contrdle total. Certains auteamsnme
John le Carré avdcEspion qui venait du froiq1963), ont
donné au thriller une portée quasi philosophique,
transformant le suspense en réflexion sur la |@&jala
vérité et la morale dans un monde désenchanté.
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Le succes du thriller ne se limite pas a la litiéne : le
cinéma s’en est emparé avec force, en particulbers s
l'influence d’Alfred Hitchcock, dont des ceuvres com
Psychosg1960) ouFenétre sur cou1954) ont défini les
codes visuels et narratifs du genre. Aujourd’hwaeg, le
thriller constitue un miroir privilégié des angass
collectives modernes : il met en scéne la peuadeeftte de
contrle, l'omniprésence du danger et la fragildé
l'identité humaine face a un monde incertain.

En somme, le thriller ne saurait étre réduit a iompge récit
de tension ou de divertissement. Par la compladatéses
intrigues, la profondeur de ses personnages ehdage
symbolique de ses thématiques, il constitue untal#g
laboratoire narratif et moral. A travers le susgena peur
et la confrontation au danger, ce genre interroge |
fragilités de la condition humaine et les dérivéand
société en quéte de reperes. Le thriller apparast eomme
une expression privilégiée des inquiétudes modemese
refletent les pulsions, les contradictions et lesertitudes
propres a notre époque.

[11.1.4. Roman d’espionnage

Le roman d’espionnage constitue un genre littéraire
singulier qui place I'espionnage au cceur de sopodisif
narratif. Il se caractérise par une intrigue fondae
'aventure, le secret et le risque, ou se déplalesttensions
politiques, morales et identitaires. Plus qu’un pgenrécit
d’action, il explore les zones d’ombre du pouvdes
manipulations de l'information et la duplicité desations
humaines dans un contexte de rivalités internalésnaLe
roman d’espionnage est avant tout le récit d'unerge
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invisible, ou linformation devient 'arme principa et la
vérité, une conquéte toujours incertaine.

Apparu au début du Xo&iecle, ce genre trouve ses origines
dans un climat historigue marqué par les tensions
croissantes entre les grandes puissances eurogédane
montée des nationalismes et la course aux armements
précédant la Premiere Guerre mondiale. Des auteanse
Rudyard Kipling, avedKim (1901), ou Erskine Childers,
avecThe Riddle of the Sanq$903), inaugurent une forme
romanesque ou l'intrigue d’espionnage se conforet ds
géopolitique mondiale.

Au fil des décennies, le roman d’espionnage s'éitret se
complexifie, notamment sous leffet des mutations
géopolitiques du XXsiécle. La Seconde Guerre mondiale,
puis la Guerre froide, ont offert un terrain fastila
limaginaire du complot et du renseignement, domnan
naissance a des figures emblématiques qui dévoigsnt
ambiguités morales du métier d’espion et la fragities
idéologies affrontées. ke roman d’espionnage nait du
désenchantement politique du2&¥ecle : il traduit la perte
des certitudes idéologiques et la découverte d'unde
gouverné par le secret’

De plus, I'’émergence d’agences de renseignemengmesl
(telles que le MI6, la CIA ou le KGB) a renforcé la
dimension réaliste et politique du genre, en I'antrdans
les structures concrétes du pouvoir et dans laglmgides
Etats. Ainsi, le roman d’espionnage apparait comme
miroir des tensions internationales et un laboratadie la
dissimulation, ou s’articulent la fiction du secettla vérité
historique de la surveillance.

! Dominique, KALIFA. L’Encre et le sang. Récits de crimes et société
i la Belle Epoque. Paris : Fayard, 1995, p, 34.

2 Pierre, NORD. L’Espionnage et la littérature. Paris : Hachette,
1959, p, 67.
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Il faut préciser que le roman d’espionnage, comuteéé
ci-dessus, connait un essor considérable avec taéealu
fascisme et du communisme a I'aube de la Seconeéer&u
mondiale, avant de s’affirmer pleinement duranGlaerre
froide. Ces bouleversements idéologiques et gétigpodis
offrent a la fiction un cadre propice a la miseseane de la
peur, du secret et de la manipulation. Par la suite
I'apparition des Etats informels, des réseaux crats
transnationaux, du radicalisme politique et religiede la
piraterie maritime ou encore de I'espionnage teldgigue
a largement contribué a renouveler et a diffusegeere
littéraire, en alimentant son imaginaire de la noenat du
complot. Ces éléments refletent les inquiétudesopdes
des sociétés contemporaines, particulierement ldarnsays
occidentaux ou la question de la sécurité devienmetif
narratif central.

Jusqu’a la Seconde Guerre mondiale, le roman
d’espionnage n’était souvent qu’'une incursion poeite
dans la production d’auteurs de romans policigégondant

a des circonstances historiques ou a des épisediension
internationale. Cependant, le contexte de I'apréexrg lui
confére une dimension nouvelle et durable. Avec le
déclenchement de la Guerre froide, la confrontation
idéologique entre les blocs de I'Est et de 'Oueststalle
comme un horizon permanent de l'actualité. Dangecet
guerre sans champs de bataille apparents, otordément
repose sur la désinformation, la surveillance et le
renseignement, I'espion devient la figure centrdlan
drame invisible.

Le roman d'espionnage décrit ainsi I'envers du déco
historique, en réveélant les luttes secrétes emiasceuvres
souterraines qui fagconnent la réalité  politique
contemporaine. Il met en scene un héros isolé, estuv
désabuseé, plongé dans un univers hostile, opaque et
menacant, ou regnent la suspicion et la dupli€ntraint
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d’agir seul, sans pouvoir accorder sa confianceieogque,
ce protagoniste incarne la solitude morale de iNioidi
moderne face a un systeme globalisé et impénétrable

De par son atmosphere de mystére et de tensigomian
d’espionnage entretient une parenté thématique #&wec
roman d’aventure, le thriller psychologique ou keilker
politico-militaire, tout en empruntant parfois alikérature
fantastique certains procédés d’ambiguité et digete.
Son potentiel dramatique et visuel en fait égalémen
terrain privilégié pour |'adaptation cinématograpie,
domaine ou les auteurs britanniques (tels JohndeéC
Graham Greene ou lan Fleming) se distinguent tout
particulierement par la finesse psychologique dersle
intrigues et la portée symbolique de leurs héros.

Le roman d'espionnage, dans sa configuration negrat
classique, repose sur une structure d’action etedtare.
L’intrigue s’organise autour d’'une mission confaehéros,
gu'’il s'agisse d’'un mandat officiel, émanant d’uaetorité
supérieure, ou dune quéte personnelle qu’il choisi
d’accomplir. Cette mission, souvent périlleuse, stibne
I'axe central du récit et justifie le déploiemefurte tension
dramatique continue. Le genre suppose presque ut@ujo
'existence d'une entité politique ou institutiotiee
(gouvernement, service de renseignement ou ordgemmsa
secréte) agissant pour ou contre le protagoniste. C
dispositif narratif installe une dialectique essdlg entre
deux podles antagonistes, incarnant symboliquensebien

et le mal, la loyauté et la trahison, et enfin &ité et la
dissimulation.

Le plus souvent, le point de vue narratif épouse la
perspective de l'espion, figure héroique investiand
mission morale ou patriotique. Le lecteur s’'ideatdlors a
cet agent du bien, tout en demeurant exposé anacaeale
la duplicité : l'agent double, le traitre ou le g@mnage
ambigu constituent des ressorts indispensablesishensse,
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« L’espion incarne le héros désenchanté d’'une épaquie

mensonge est devenu une forme de Vvérité nécessaire.

Cette tension, fondée sur le doute et la méfiama@antient
le lecteur dans un état d’incertitude et d'alemtisgju’au
dénouement, ou triomphe généralement la justickoadre
rétabli. Cependant, avant cette résolution, let néciltiplie
les rebondissements, les fausses pistes et lefatiéné
partielles, placant sans cesse le lecteur dansddign de
'enquéteur.

Traditionnellement, les fictions d’espionnage $eesit dans
un cadre historique identifiable (le passé, le gmé®u un
passé alternatif) mais rarement dans le futur. ladtrait
tient a la stimulation intellectuelle qu’elles puvent : le
lecteur est convié a participer a la résolutiol’idérigue, a
déchiffrer les énigmes et a anticiper les straggie
'adversaire. Le protagoniste, souvent doté d’umpries
d’analyse, d’'une maitrise de soi et de capacités
raisonnement exceptionnelles, constitue un modéade
virtuosité intellectuelle et physique. A traversg le lecteur
vit par procuration l'aventure du secret et du dgingn
éprouvant le frisson de I'incertitude et la satitfan de la
découverte.

L’association entre action, suspense et émotioticrpla
popularité durable du roman d’espionnage. Ce gerehe
un public diversifié, bien qu’il séduise particubenent les
lecteurs sensibles a la stratégie, a la ruse ettensions
politiques internationales — un lectorat historionsat
majoritairement masculin, mais qui s’élargit a nresque
les figures d’espionnes et d’agentes féminines gaigen
visibilité.

1Jean-Claude, MICHEA. L’Empire du moindre mal. Essai sur la
civilisation libérale. Paris : Flammarion, coll. « Champs », 2007, p,
90.
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A partir de la seconde moitié du XXiécle, de nouvelles
tendances hybrides émergent, parmi lesquellesiéamce
espionnage-fiction, fusion du récit d’espionnagedet la
science-fiction. Ce sous-genre introduit des digi®s
technologiques avancés (gadgets, armes futursteemes
de surveillance imaginaires) qui anticipent les gpes
scientifiques a venir. Ces inventions, emblémasquade
'univers deJames Bondréé par lan Fleming, renforcent la

dimension spectaculaire et romanesque du récit.

Une autre orientation majeure du genre réside dans
représentation de la guerre secrete et de la peatae
linfiltration : I'espion, tel un acteur masqué,irgroduit
dans les rangs de I'ennemi pour le déstabilisdirdérieur.
Cette thématique de la duplicité et du retournerncas
forces adverses traduit une vérité fondamentalendode
du renseignement : celle d'une lutte invisible, @%
frontieres entre la loyauté et la trahison deviemhne
poreuses.

Ainsi, I'histoire d’espionnage se définit comme ugcit

d’intrigues et d’aventures internationales, ou s@mélent
la tension politique, le mystere et la psycholagdliesecret.
Parmi les figures marquantes du genre, on retrdwha

Buchan, Len Deighton et surtout John le Carré, desit
ceuvres ont imposé une vision plus sobre et désetéehde
'espion moderne. Deux voies principales se distang

dans la fiction contemporaine : celle, spectacelaét

technologique, popularisée par lan Fleming avesetee des
James Bongdet celle, plus introspective et réaliste, illéstr
par John le Carré damsEspion qui venait du froid1963).

Entre fascination pour la puissance et méditation la

fragilité humaine, le roman d’espionnage demeureirnir

privilégié des contradictions morales et politigdesmonde
moderne.
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Application :

En courant, il gagna les batiments, traversa d'abor
I’habitation, un gourbi, puis la partie laboratoireustique
mais convenablement équipée. Des dizaines de eoutea
tranchants pour inciser les bulbes de pavot étaient
accrochés aux murs, et sur les tables, étaientégtale
nombreux racloirs a large lame incurvée pour trdkeailes
capsules. Plusieurs grands bacs, en aluminium ez,
pour recueillir et faire sécher le latex de pavpt.)Certes,
apres un tel traitement, sa détestation du régimaita
probablement encore crl, mais la haine avait tedem
grandi dans les deux camps, depuis tant d’annéas,
C’était juste une goutte d’eau de plus, infinitésiep dans
un océan d’hostilité réciproque qui ne pouvait setiner
que par la victoire définitive et sans appel des sor les
autres.

Cédric Bannel, L’espion francais2021

- Démontrez que le passage illustre la confrontaéintre
camps ennemis et le conflit prolongé.

- Comment la présence d’armes et d’'instruments danger
contribue-t-elle au suspense et a 'ambiance desEge ?

- Expliquez, en quoi la haine, la méfiance et la ifilzation
stratégique sont des éléments typiques du roman
d’espionnage dans ce passage.

Corrigé type :

1- Le passage souligne I'hostilité réciproque entrexde
camps, installée « depuis tant d’'années ». La faton «
océan d’hostilité réciproque » suggere que le dopst
profond, ancien et durable, dépassant les actions
individuelles. La détestation du régime et la réfée a la «
victoire définitive et sans appel » montrent qudtece
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confrontation n’est pas ponctuelle mais s’inscansl une
lutte prolongée ou chaque camp cherche a domiaetré.

2- Les nombreux couteaux tranchants, racloirs et paas
manipuler le pavot introduisent un élément conatet
danger. La précision des descriptions (« dizaines d
couteaux », « larges lames incurvées ») accentgalisme

et 'impression de menace. Cela crée un suspensédimt,

car le lecteur percoit que le lieu est concu paas actions
secretes et potentiellement violentes, renforcant
'atmosphere typique d’un récit d’espionnage ouwldmger
est omniprésent.

3- Le texte démontre que les personnages ne sont pas
seulement confrontés a un danger physique, mas aus
une guerre psychologique. La « détestation du régirat «
'océan d’hostilité » illustrent la haine profondst la
méfiance entre camps. L'idée d’'une « victoire défia et

sans appel » traduit la nécessité de stratégie eet d
planification pour I'emporter. Ces éléments — ritégl
suspicion, calcul — sont typiques du roman d’espaye,

ou le conflit se joue autant dans les esprits cames des
actions concreétes.

111.1.5. Roman d’aventure

Le roman d'aventure appartient a [l'univers de la
paralittérature, cet ensemble de productions neesat
destinées a un large public et orientées versidatité du
récit, le plaisir de lecture et I'évasion. Parms dermes, le
roman d’aventure se distingue par la primauté @cdorde

au mouvement, a l'action et a la confrontation avec
linconnu. Il transporte le lecteur dans un ailkeur
géographique, temporel ou imaginaire, tout en siila
progression d’'un héros soumis a des épreuves fegltip

Le roman d'aventure met en scéne le passage, le
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franchissement, I'affrontement : il est le récit lH@mme
jeté dans le mondel »

Les racines du roman d’aventure remontent aux srécit
fondateurs de la littérature mondiale. Dés I'Antigudes
ceuvres commel’'Odyssée d’Homere proposent des
péripéties, des voyages héroiqgues et des dangers
extraordinaires : autant d’éléments qui deviendrémt
matrice du genre. Au Moyen Age, les romans de dbgea
(tels que ceux de Islatiere de Bretagneu de laChanson

de Rolangl prolongent cette tradition en mettant en scéne
des quétes héroiques, le combat contre les forcesatl et

la recherche d’'un idéal moral.

Toutefois, c’est véritablement au XIXiecle que le roman
d’aventure se structure comme genre a part enfEnee
par plusieurs facteurs culturels et sociaux :

+ L’expansion coloniale de [I'Europe, qui nourrit
'imaginaire de contrées lointaines.

« L’essor de la presse et de la littérature populaire
« La naissance de la littérature pour la jeunesse.

+ Les progres scientifiques et techniques, qui stmiul
'imagination (voyages, exploration, inventions).

Des auteurs comme James Fenimore Cooper, Waltér Sco
ou Mayne Reid contribuent alors a poser les basagedre
moderne.

L’aventure connait son apogée avec les grandeseEgiu
roman populaire. Jules Verne, avec |egoyages
extraordinaires renouvelle profondément le genre en
associant découverte géographique, science efpatio.
Ses récits, tels quee Tour du monde en quatre-vingts jours

1Jean-Yves, TADIE, Le roman d’aventure. Presses Universitaires de
France, 1989, p, 12.
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ou Vingt mille lieues sous les merexaltent la curiosité
humaine et la conquéte du monde.

Dans la méme période, Robert Louis Stevengoite (au
tréson, Jack London @roc-Blang L'Appel de la foré,
Joseph ConradA{ coeur des ténebjest H. Rider Haggard
(Les Mines du roi Salompimposent des modéles narratifs
centrés sur I'exploration, le mystére et le dépassd de
soi. La figure de I'explorateur, du marin, du pig@rmou de
I'aventurier solitaire devient un archétype litiéea

La publication en feuilletons dans les journawgppe a
I'époque, favorise I'essor du genre en le rendanessible
a toutes les classes sociales. Par sa dimensitivarap et
rythmée, le roman d’aventure s’inscrit pleinemeansl la
paralittérature, dont il devient I'un des emblémes.

Le roman d'aventure se reconnait a plusieurs traits
fondamentaux :

« La primauté de l'action : les événements s’enchainent
rapidement, créant un rythme soutenu qui maintient
suspense et l'intérét du lecteur.

« La quéte ou le voyage: lintrigue repose sur une
mission, la recherche d'un trésor, la survie dams u
environnement hostile ou la traversée d’espacesimgs.

« L'exotisme des lieux: jungles, iles désertes, contrées
coloniales, mers lointaines ; le décor joue un Edsentiel
dans I'atmosphere du récit.

« Le héros courageux, souvent en formation il doit
faire preuve d’audace, d’'ingéniosité et parfoisnaeralité
pour surmonter les obstacles.Le héros de l'aventure
appartient a un monde d’action pure, ou les obsmdont
autant de symboles de sa destinée.

! Northrop, FRYE, The educated imagination, Indiana University
Press, p, 33.
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« Le manichéisme : les personnages sont souvent
clairement différenciés entre le bien et le mal, qué
favorise la lisibilité morale du récit.

+ Le plaisir de I'évasion: le roman d’aventure offre au
lecteur une expérience immersive ou la découvertke e
danger se combinent.

Ces caractéristigues expliquent pourquoi ce gesster
associé a une littérature de divertissement plgtéa la
littérature canonique, bien qu’il soit porteur deeres
profonds. Un exemple emblématique du roman d’aventu
est L'lle mystérieuse de Jules Verne, qui illustre
parfaitement les caractéristiques majeures de neegée
récit repose d'abord sur I'exploration d'un espacmnnu :

les naufragés, projetés sur une ile déserte, dodrepercer
les secrets pour assurer leur survie. Le textetrsetsre
ainsi autour d’'une succession de péripéties, dgatanet
d'imprévus (tempétes, attaques, phénomenes inegs)q
qui entretiennent un rythme soutenu propre a I'awen Par
ailleurs, 'ingéniosité et la débrouillardise desrgpnnages
mettent en valeur la capacité humaine a affronter
'adversité, dimension essentielle du roman d’awentou

se mélent action, suspense et découverte. Enfin, la
dynamique collective du groupe de héros soulignealaur

de la coopération, conférant au récit une portda fois
narrative et morale.

Au XXe¢ siécle, le roman daventure évolue
considérablement pour s’adapter aux nouveaux iraags

et aux enjeux culturels. Les récits ne se limiteins aux
expéditions coloniales ou aux paysages exotiquéls :
explorent désormais les jungles urbaines, [I'espace
intersidéral, les profondeurs de locéan ou les
environnements futuristes. Le cinéma, la bandeini&sset
plus tard les jeux vidéo reprennent ses codesmaig@ant

de la vitalité du genre.
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Dans les années 1960 et 1970, I'aventure se cavise la
science-fiction, le roman d’espionnage ou la fantdes
univers comme ceux de J.R.R. Tolkien, Frank Herlmrt
plus récemment J.K. Rowling, conservent la strectde
laventure tout en la déplacant dans des mondes
imaginaires.

Aujourd’hui, le roman d’aventure intégre des thémads
contemporaines : écologie, exploration scientifigguarvie,
identité culturelle. Il s’adresse aussi bien aulted qu’aux
jeunes lecteurs, pour qui il demeure une porte tcéen
privilégiée dans l'univers de la littérature.

Bien qu’il soit classé dans la paralittéerature @&san de son
orientation populaire et de sa dimension spectaeulée
roman daventure a profondément marqué ['histoire
culturelle. Il fagonne I'imaginaire collectif, tramet des
valeurs telles que le courage, la persévérance @irlosité
scientifique, et inspire sans cesse de nouvelleme®
artistiques.

Son placement dans la paralittérature ne doit pasguoer
son importance : loin d’étre secondaire, il occupee
position charniére entre la littérature savantdéaetulture
populaire. Le roman d’aventure témoigne de la dépalu
récit a émerveiller, a instruire et a interrogerplace de
I’'homme face a I'inconnu.

Application :

- J'ai tous mes membres intacts ?

- Certainement.

- Et ma téte ?

- Ta téte, sauf quelques contusions, est parfaiteraesa
place sur tes épaules.

- Eh bien, j'ai peur que mon cerveau ne soit dééang

- Dérangé ?

- Oui. Nous ne sommes pas revenus a la surfacéobe §
- Non, certes !
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- Alors il faut que je sois fou, car j'apercois llamiere du
jour, j'entends le bruit du vent qui souffle etlaener qui se
brise !
- Ah ! n'est-ce que cela ?
- M'expliquerez-vous ?...
- Je ne t'expliquerai rien, car c'est inexplicablenais tu
verras et tu comprendras que la science géologijagas
encore dit son dernier mot.

Jules Verne,Voyage au centre de la tefre864

- Expliquez, en quoi cette scéne illustre I'espritrdman
d’aventure (exploit, danger, surprise).

- Comment la possibilité d’'un phénoméne naturel incon
(au cceur du globe) renforce-t-elle le suspense ?

- Démontrez que le professeur adopte une attitudgugp
du savant aventurier.

Corrigé type :

1- Cette scéne représente parfaitement I'esprit duanom
d’aventure : les personnages viennent de vivrexpiog en
survivant a une situation dangereuse dont Axel ne
comprend pas encore la nature. Le danger est suggeér
son état de confusion et par la possibilité qusdstrouvent
toujours au cceur de la Terre, un lieu hostile ebrmu.
Enfin, la surprise domine la scéne : Axel croitgesoir la
lumiére du jour, le vent et la mer, des phénoménes
totalement inattendus dans un monde souterrainte Cet
rupture entre ce qu’il sait et ce quil percoit eré
I’émerveillement typique de I'aventure.

2- La perception de phénomenes naturels impossibles
(lumieére du jour, vent, bruit de la mer) dans upaes
souterrain crée un mystere scientifique. Ni Axderlecteur

ne comprennent comment ces éléments peuvent erister
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centre de la Terre. Cette incohérence apparenttesues
guestions et nourrit le suspense : quelles foreeguels
phénomenes inconnus sont a l'ceuvre ? Que vont-ils
découvrir ? L'idée qu'il existe un monde souterrdaté de

sa propre atmosphere ouvre un champ d'exploration
fascinant, ou tout peut arriver.

3- Le professeur Lidenbrock incarne le savant avesturi
par sa confiance inébranlable, son sang-froid et so
enthousiasme pour I'inconnu. Face a la peur d’Akegste
calme, évite toute panique et conserve une attitude
rationnelle. Il reconnait lui-méme que le phénomese «
inexplicable », mais loin d'étre déstabilise, ilvgit une
occasion d'apprendre : « la science géologique paa
encore dit son dernier mot ». Cette curiosité sifigoe,
associée au courage d’explorer I'imprévisible,l'este des
caractéristiques essentielles du savant avenfurmigre aux
romans de Verne.

[1l.2. Les genres spéculatifs

Les genres spéculatifs constituent un domaine foedsal

de la paralittérature, car ils reposent sur [I'ergtion
systématique de mondes possibles et sur une resnise
qguestion des limites imposées par le réel. Leuncipe
central réside dans la création dunivers ou les lo
physiques, historiques ou sociales peuvent étreifides,
étendues ou réinventées. Cette liberté d’inventiear
permet de proposer des scénarios qui interrogest le
fondements mémes de I'expérience humaine : la eatar

la connaissance, les formes de pouvoir, les tramsfioons

du vivant ou encore les rapports entre lindividu @
collectivité. En cela, les genres spéculatifs sésgmtent
comme des espaces d’expérimentation narrative, dans
lesquels la fiction devient un outil pour rependes
structures du monde, sonder les futurs possiblas\asiter

les grands mythes de I'humanité.
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Sur le plan esthétigue, ces genres se distinguant p
limportance qu’ils accordent a la construction rditers
cohérents, souvent régis par leurs propres systdméass,

de valeurs ou de symboles. Cette dimension arttrede
exige une élaboration minutieuse qui dépasse lglsim
intrigue et engage tout un horizon culturel, soaca
philosophique. Dans ces récits, I'imaginaire n’pas un
simple décor : il fonctionne comme une matrice
conceptuelle qui donne forme a des problématiques
profondes, telles que les dérives de la rationdhtéragilité
des institutions humaines, les mutations idenésaiou les
tensions entre liberté et déterminisme. La spéoulat
devient ainsi un moyen de produire une réflexiatiracte
sur le réel, en le déplacant, en le transformantiue
confrontant a ses propres contradictions.

Bien que traditionnellement rattachés a la paéaéiture en
raison de leur orientation vers I'aventure, le nedleux ou
I'anticipation, les genres spéculatifs ont progresaent
acquis une légitimité croissante. Leur capacitérticuder
imagination et pensée critique a contribué a faire
reconnaitre leur valeur esthétique et intellectuél$ offrent

en effet un mode de représentation particuliereradapté
aux préoccupations contemporaines, marquées par
lincertitude, la complexité et les bouleversements
technologiques ou sociaux. En donnant forme a él#és
alternatives, ils permettent de questionner lesmesr
établies, de déconstruire les évidences, et dageis
d’autres modeles d’existence. Ainsi, les genresidpéfs

ne se limitent pas a une fonction divertissantels: i
participent a une véritable réflexion sur le moedtlesur les
possibles qui I'entourent, confirmant leur placsesdielle
dans la dynamique actuelle de la création littérair

Sur le plan théorique, les genres spéculatifs &imsnt
dans une logique fictionnelle qui dépasse la simple
narration d’événements extraordinaires pour ingardes
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fondements épistémologiques du reéel. lls reposentce
que la critique désigne souvent comme une « hypethe
narrative » : un déplacement initial (qu’il soitodire
temporel, spatial, logique ou ontologique) qui skxtpoint
de départ a I'exploration de configurations altéikes du
monde. Cette hypothése crée un écart constitutie da
réalité empirique et la réalité fictionnelle, écqui devient
'espace de la spéculation littéraire. Ainsi, lactibn
spéculative se distingue par sa capacité a coretdes
modeles conceptuels, a tester des paradigmes ettie ran
scene des systemes de pensée concurrents. Elkgofomec
comme une forme de modélisation imaginaire, damseke
le récit devient le lieu d’expérimentation de pbg#és
théoriques impossibles a vérifier dans le réel.

D'un point de vue narratologique, ces genres se
caractérisent également par une reconfiguration des
relations entre le monde diégétique et les attehidscteur.

La cohérence interne du monde inventé (souventl&ppe
worldbuilding dans les études contemporaines) constitue un
élément déterminant : elle garantit que le lecteuisse
accepter le postulat spéculatif et suivre son agpiment
logique. Ce type de fiction mobilise ainsi un cahtde
lecture particulier, fondé sur lI'adhésion provisoia un
univers consécutif dont la validité repose moing ku
vraisemblance que sur la rigueur structurelle. &¥eurs,

les genres spéculatifs permettent de repenser netiém
méme de la fiction : loin de se limiter a la minsegu réel,

ilIs revendiquent une fonction heuristique, dansudde
'imaginaire sert a questionner la stabilité du @gvles
mécanismes sociaux ou les représentations idéoleglid.a
paralittérature spéculative apparait dés lors comme
champ théorique riche, ou la fiction devient a dés fun
laboratoire de pensée et un dispositif critiqueabép de
renouveler la compréhension des phénomenes huretins
culturels.
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[11.2.1. Roman fantastique

Il serait sans doute raisonnable de penser quentaitie de

la littérature fantastique regorge de questions m&solues

et de zones de controverse auxquelles aucune ®pons
simple ou définitive ne peut étre apportée. En tdépi
'abondance des travaux critiques et du fait qeaspects
théoriques du genre retiennent depuis longtemphton
des auteurs, des chercheurs et des universitaiees,
fantastique =~ demeure un champ profondément
problématique. Son instabilité générique, ses ikoes
mouvantes et les multiples traditions qui le n@sent en
font un domaine difficile a saisir selon les catég®
analytigues habituelles.

On pourrait, certes, dire la méme chose de lardiiiée
massivement populaire, dont les multiples sousegeet les
pratiques de lecture échappent souvent a la dlzgsih
normative. Toutefois, dans le cas particulier dittérature
fantastique (qu’il s’agisse de science-fiction,fdetasy ou
d’autres formes limitrophes) apparait une diffiéult
supplémentaire : celle d’établir une relation @aéntre ces
sous-ensembles et la notion méme de « genre raiité
Autrement dit, il ne s’agit pas seulement de défies
contours internes du fantastique, mais de fourme u
justification théorique permettant d'expliquer soqstence
au sein du systéme plus large des genres.

Cette problématique renvoie a une question fondtateen
comment intégrer un corpus fondé sur [irrationnk,
surnaturel ou le spéculatif dans une théorie dewege
traditionnellement construite autour de critérematiques,
historigues ou formels ? Le fantastique semble
constamment défier les cadres classificatoired, [saice
gu'il s’inscrit dans un rapport de tension avecedel (dans

le cas du fantastique au sens strict), soit patcg gjen
émancipe radicalement (comme dans la fantasy)eroidre
parce qu’il en projette des extrapolations ratidiese
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(comme dans la science-fiction). Dans chacun deagsle
genre remet en question les principes convenus de
représentation, d’énonciation et de vraisemblance.

Ainsi, la question n’est pas seulement taxinomiguedle
engage une réflexion plus profonde sur les fonstides
usages et la Iégitimité du fantastique au sein lklamp
littéraire. Justifier son existence revient a irgger ce qu'il
apporte a la littérature dans son ensemble : up®tion
des limites du pensable, une mise a I'épreuve aEgaories
rationnelles, une reconfiguration de l'imaginairellectif.
En ce sens, réfléchir au statut géenérique du fagtes
revient a preciser la place de la littérature gilEme dans
son rapport au réel, au mythe, a la fiction et a la
connaissance.

hY

La meilleure définition de ce genre a la fois riche
protéiforme et divergent repose peut-étre sur sopact
psychologique. Comme l'affirme pertinemment laigtie :

« A son meilleur, la littérature fantastique nous doit a

des apercus psychologiques ; a tout le moins, ehture
insensées’. En effet, ces « perspicacités psychologiques »
semblent constituer une transposition moderne de ce
gu’Aristote appelait les « vérités générales », w@stés
humaines universelles que la fiction, mieux questtire,
parvient a révéler.

Les situations difficiles, limites ou extraordiresr
auxquelles les personnages de la littérature faqies se
trouvent confrontés fonctionnent ainsi comme untaiie
laboratoire expérimental ou la psychologie humagst
mise a I'épreuve. La confrontation avec I'inconhaltérité
radicale, le merveilleux ou le spéculatif force les
protagonistes (et, a travers eux, les lecteursyrales les
ressorts les plus profonds de la peur, du désicalduage,

1 Jean-Luc, STEINMETZ, La littérature fantastique, Paris, Coll. Que
sais-je ?, Edition : PUF, 1990, p, 104.
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de la croyance ou du doute. Le fantastique dedkms un
espace privilegié pour observer la maniere dontrel’é
humain réagit a ce qui excede la rationalité oidéna

Pourtant, malgré cette dimension psychologiqueilsubt
souvent révélatrice, les amateurs de littératurgatique
continuent d’étre pergus, dans une vision rédustiomme
de simples amateurs « d’aventures ». Cette peorepti
entretient l'idée que le genre se réduirait a wmxeassion
d’événements spectaculaires ou d’évasions imagsair
occultant la profondeur introspective et les enjeux
anthropologiques qu’il met en scéne. Ce décalage éa
richesse interne du genre et sa réception socialilcue a
brouiller davantage son statut, a la fois popula@te
philosophiquement fertile.

Un genre aussi prodigieux et durable que le faigiasta
fini par remettre en question l'étiquette rédudride «
paralittérature » qui lui a longtemps été attribuee effet,
si I'on observe son évolution historique, on cotestgue le
fantastique a été cultivé par de trés grands énsva
appartenant a des époques et a des traditiongiliée
différentes : Cazotte au XVtlisiecle, Nodier, Gautier ou
Mérimée au XIX, Maupassant a la charniere du réalisme et
du symbolisme, Edgar Allan Poe dans I'espace amiéric
puis, plus tard, Kafka au début du XXiecle. Ce simple
constat suffit a montrer que le fantastique n’agemmété
cantonné a une production marginale ou populaiié ;
irrigue au contraire le cceur méme de la littérauite «
légitime ».

Dés le romantisme, le fantastigue commence a sdituer
comme un genre autonome, profitant dun climat
intellectuel favorable a I'exploration de lirratioel, du
réve, des angoisses existentielles et des zonethdode la
psyché. Le romantisme, en valorisant l'imaginaite,
mystére et la subjectivité, offre un terrain fertibu le
surnaturel peut se déployer sans étre réduit ayplsim
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divertissement. C’est dans ce contexte que le $aqtee se
stabilise, développe ses codes — [I'hésitation entre
explication rationnelle et surnaturelle, la mise cise du
réel, la perturbation des certitudes perceptivegt-gagne
une véritable Iégitimité esthétique.

L’évolution du genre culmine avec I'ceuvre de Friatka,
dontLa Métamorphos€1915) représente souvent la forme
la plus aboutie du fantastique moderne. En transdat une
situation absurde — un homme se réveillant darsoips
d’un insecte — en une exploration profonde dedtadition,

de la culpabilité et de la condition humaine, Kaf&a du
fantastique un instrument d'analyse existentielle e
philosophique. Avec lui, le fantastique dépasse
définitivement le cadre du récit d'épouvante ou du
merveilleux inquiétant pour devenir un langageétdire
majeur, capable d’'interroger la réalité la plustglienne.

Dans une ceuvre fantastique, le surnaturel faiption au
sein d'une réalité ordinaire et familiere. Des éréents
inexplicables surgissent, et le lecteur se trouaeépdans
une position ou il lui devient difficile de détemerr si les
faits relevent du monde réel ou d'une dimension
surnaturelle. Cette incertitude provoque chez lautd,
hésitation et inquiétude : les trois sensationsidmmentales
gue, selon Tzvetan Todorov, tout lecteur du faigastdoit
eprouver. Ce théoricien, qui a consacré une padgngglle

de ses travaux a établir les principes du genopgse dans
Introduction a la littérature fantastique 1970) une
définition devenue classique : ke fantastique, c’est
I'hésitation éprouvée par un étre qui ne connai d¢gs lois
naturelles face a un événement en apparence sughatu
(...) “je vins presque a croire”, voila la formule qui s@me
I'esprit du fantastique. La foi absolue comme Ifédulité
totale nous meéneraient hors du fantastigue ; c'est
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I'hésitation qui lui donne vie.»' Ainsi, I'essence du

fantastique réside moins dans le surnaturel lui-en@ue

dans [linstabilité perceptive qu’il instaure et dan
'expérience intérieure de vacillation qu’il imposeau

lecteur.

Nous pouvons citer I'exemple ddorla ou Maupassant
déploie pleinement les caractéristiques du fampastien
montrant I'irruption progressive de l'inexplicabtians la
vie ordinaire d’'un homme rationnel. Le récit repd&ord
sur I'nésitation fondamentale entre une explicatmyique

(la maladie mentale et I'hallucination) et une iptétation
surnaturelle, incarnée par la présence invisibleHdula.
Cette entité demeure toujours insaisissable : ele
manifeste par des phénomenes étranges, comme j@¢s ob
déplacés, de I'eau bue mystérieusement ou une teensa
d’oppression, sans jamais se montrer clairementotrae

du journal intime accentue la montée graduelle de
'angoisse, car elle permet au lecteur de suiveedapas la
dégradation de la perception du narrateur, qui ient\a
douter de ses propres sens. Tout cela se déronk wa
cadre parfaitement réaliste (la maison, la chamhes,
gestes du quotidien) ce qui rend le surgissement du
surnaturel d’autant plus troublant. Ainsie Horla illustre

de maniere exemplaire I'essence du fantastiquee:zome
d’incertitude ou ni le personnage ni le lecteurpaaivent
trancher entre folie et présence surnaturelle.

Todorov souligne que le fantastique ne peut excpier par
les sensations qu’il suscite chez le lecteur :sitadion, le
doute et I'angoisse. Pour que ces émotions puisssie,
le récit doit d’abord s’ancrer solidement dans adre
réaliste, avec des personnages inscrits dans uae Vi
guotidienne familiére. C’'est précisément cette raditén

1 Tzvetan, TODOROV, Introduction a la littérature fantastique,
Paris, Coll. Poétique, Edition du Seuil, 1970, p, 35.
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initiale qui donne toute sa force au surgissemeattendu

de I'élément fantastique. Le protagoniste, immelgeés une
existence ordinaire, se retrouve soudain confr@ntdes
événements étranges et incompréhensibles. L'ionptie
l'irrationnel peut prendre diverses formes : degetsbqui
semblent s’animer, des phénomenes impossiblesl|iesp
scientifiquement, la présence de fantdbmes ou entmore
motif du pacte avec le Diable. La représentation du
surnaturel passe souvent par des manifestationsllds et
sonores indistinctes (formes floues, lueurs indésin
silhouettes vagues...) ou par des bruits perturbateur
comme des craquements ou des sifflements, auxquels
s’ajoute parfois la sensation troublante d’'étrecobs.

Todorov ajoute :

Dans un monde qui est bien le nbétre, celui que nous
connaissons, sans diables, sylphides, ni vampisss,
produit un événement qui ne peut s’expliquer paildés de
ce méme monde familier. Celui qui percoit I'événanaeit
opter pour I'une des deux solutions possibles :ban il
s’agit d’'une illusion des sens, d’un produit derlagination
et les lois du monde restent alors ce qu’elles sant bien
I'événement a véritablement eu lieu, il est paii&grante
de la réalité, mais alors cette réalité est régar ples lois
inconnues de nous. Ou bien le diable est une diysun
étre imaginaire ; ou bien il existe réellement, taomme
les autres étres vivants : avec cette réserve qu®n
rencontre rarement. Le fantastique occupe le tedgpsette
incertitude ; des qu’on choisit 'une ou l'autrep@nse, on
quitte le fantastique pour entrer dans un genreswgi
I'étrange ou le merveilleux. Le fantastique, c’dsésitation
éprouvée par un étre qui ne connait que les lotsinedles,
face & un événement en apparence surnaturel.

1Ibid. p, 35.
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En somme, le fantastique tire toute sa puissancdade
tension qu’il installe entre une réalité reconnuée e
'apparition d’'un phénomeéne qui la déstabilise.dshation,

le doute et I'angoisse (que Todorov considére conene
cceur du genre) ne naissent que de cette conframtatitre

le quotidien et l'incompréhensible. Ainsi, le fastigue
transforme l'ordinaire en un espace d’incertitunle chaque
détail peut devenir source de trouble, et ou ldelec
comme le personnage, demeure suspendu entre foi et
incrédulité.

Application :

Dans cette salle s'élevait, contre le mur de l'buese
gigantesque horloge d'ébene. Son pendule se batagc
un tic-tac sourd, lourd, monotone ; et quand l'aligudes
minutes avait fait le circuit du cadran et que Uhe allait
sonner, il s'élevait des poumons d'airain de la hiae un
son d'une note si particuliére et d'une énergi¢etedjue,
d'heure en heure, les musiciens de ['orchestreegtai
contraints d'interrompre un instant leurs accordsles
valseurs alors cessaient forcément leurs évolutipns
trouble momentané courait dans toute la joyeusepagmie
; et les plus fous devenaient pales.

Mais, quand I'écho s'était tout a fait évanoui, Uagére

hilarité circulait par toute l'assemblée ; les muishs

s'entre-regardaient et souriaient de leurs nerf$, se

juraient tout bas, les uns aux autres, que la paich

sonnerie ne produirait pas en eux la méme émotien ;
puis, aprés la fuite des soixante minutes, arrivaite

nouvelle sonnerie de la fatale horloge et c'étaitnhéme
trouble, le méme frisson, les mémes réveries.

Edgar Allan Poeg Le masque de la mort rougk842
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- Relevez deux expressions ou mots qui contribuent a
créer une atmosphere inquiétante.

- Dans ce passage, quelle hésitation peut resseamtir |
lecteur entre explication rationnelle et événenédrainge ?

- Comment les réactions des personnages renfordest-el
le sentiment de malaise propre au fantastique ?

Corrigé type :

1- Plusieurs expressions installent une ambiance
inquiétante :

« tic-tac sourd, lourd, monotone », qui évoque ythme
oppressant.

« un son d'une note si particuliere et d'une éndejle »,
suggérant une sonnerie anormale, presque menacante.

On peut aussi citer : « les plus fous devenaielatsps « la
fatale horloge », etc.

2- Le lecteur hésite entre une explication rationnelle
(simple peur collective due a un bruit violent mtabituel,

ou effet psychologique d’'une horloge imposante)ue¢
explication étrange : la sonnerie semble exercee un
influence presque surnaturelle sur la foule, capdtdrréter

la musique, de troubler tous les convives et dequoer
des réactions physiques (paleur, frisson). Cetigspace
excessive de I'horloge dépasse ce qu’un objet norma
devrait produire, d’ou 'ambiguité fantastique.

3- Les personnages réagissent tous de maniére extessiv
et involontaire :

* Les musiciens interrompent leurs accords,
* Les danseurs s’arrétent brusquement,
e Un « trouble momentané » envahit toute la salle,

* « Les plus fous devenaient pales ».
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Ces réactions collectives et disproportionnées €oinn
impression que la sonnerie exerce un pouvoir BTystix
sur eux. Leur nervosité, leur rire forcé et lemsnpesses de
« ne plus se laisser impressionner » montrentxjadkaient
de masquer une peur profonde qu’ils ne comprenrant

Cela crée un climat d’angoisse, typique du fargasti ou
I’humain se sent dominé par une force incompréénsi

111.2.2. Science-fiction

La science-fiction est un genre majeur de la htiéne de
'imaginaire, caractérisé par un contenu a la foigentif,
spéculatif et étroitement lié aux avancées scigogt. Si

elle repose sur [limagination, celle-ci n'est jamai
totalement libre : elle s’articule autour de prpes, de
hypothéses ou de découvertes scientifiques questide
fondement a la création des mondes, des technslagie
des phénomenes qu’elle met en scene. La sciertamific
prend appui sur des faits établis (lois physiquemvations
technologiques, connaissances astronomiques) oulesir
extrapolations plausibles de ces savoirs, afin alestcuire

des univers cohérents. Ce recours a la scienceterla
conception des personnages, conditionnés par leur
environnement technologique, des themes (voyagegakpa
intelligence artificielle, mutations), et des igires, souvent
centrées sur les conséquences sociales, éthiques ou
politiques du progrés. ka science-fiction peut étre définie
comme la branche de la littérature qui traite dépanses
humaines aux changements scientifiqués.

C’est précisément cette ancrage rationnel quirgjeg la
science-fiction des autres genres de I'imagindrscience-
fiction cherche a maintenir un lien de vraisembéacec la

1 Roger, BOZETTO, La science-fiction, Edition Arman Colin, Paris,
2007, p, 08-09.
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réalité scientifique, méme lorsqu’elle la projettans un
futur lointain ou dans des mondes alternatifs. Rira
science-fiction apparait comme un lieu d’explonatio
intellectuelle ou s’entrelacent imagination créatri et
réflexion sur les possibilités de la science et lde
technologie. Ainsi, bien que les éléments condstudes
récits de science-fiction relevent de [limaginairis
demeurent, le plus souvent, compatibles avec les
connaissances scientifiques ou, a tout le moireygibles

du point de vue rationnel.

Si I'on peut repérer des formes anciennes de ceiéation
dés le Moyen Age, le genre n’acquiert toutefois une
véritable présence littéraire qu'a la fin du XIXiécle. Sa
popularité croissante auprés des écrivains commnaublic
s’explique largement par I'essor spectaculaire sigsnces

et des technologies au cours des cent cinquanteedes
années : découverte et maitrise de I'électricithuts de
'exploration spatiale, progres meédicaux decisifs,
industrialisation massive, entre autres avancéesceDfait,

a mesure que la science et la technologie se dipetd, la
science-fiction se transforme et se renouvelle,
accompagnant et réfléchissant les mutations du eond
contemporain.

La science-fiction consiste avant tout a imagines |
potentialités d’inventions ou de découvertes qusciance

n'‘a pas encore réalisées, mais qu'elle pourraitdnen
possibles, voire probables, avec le progrés. Edt#ashe
ainsi a projeter I'évolution scientifique dans witufr plus ou
moins lointain et a envisager ses répercussions sur
'existence humaine. Ce genre explore, de maniere
rigoureuse et spéculative, la fagcon dont ces aeancé
peuvent transformer la vie des individus, modifies
structures sociales ou bouleverser certains aspects
fondamentaux de notre civilisation.
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L’inventeur par excellence de ce genre romanesque
demeure Jules Verne (1828-1905), figure incontéstqbi

en a pose les bases et en reste, encore aujoyne maitre
inégalé. Toutefois, méme si ses récits suscitent un
adhésion enthousiaste, il apparait clairement qneosuvre

ne reléve pas, a proprement parler, de l'anticypatiSes
projections vers l'avenir restent en effet limitéas
domaine technique : Verne imagine avant tout deshinas
étonnantes et des dispositifs scientifiques audacigu’il
insére dans le cadre du monde du X$¥cle, son propre
horizon culturel et social. Loin de représenter futur
transformé, il prolonge plutét les possibles de épaque.
C'est précisément la que se distingue l'anticipgtion
sous-genre spécifique de la science-fiction, souven
confondu a tort avec cette derniére : elle visep@ésenter
I'évolution globale d’'une société future, et nomplement
l'invention d’outils ou de techniques nouvelles.

Son ceuvreDe la Terre a la Lung1865) en est le parfait
exemple, ce roman démontre clairement que JuleseVer
imagine surtout des avancées techniques sans lecsdeve
cadre social de son époque. Le projet d’envoyepluns
habité vers la Lune repose sur une invention speliae et
audacieuse, mais l'univers du récit reste celui XX«
siecle : mémes institutions, mémes mentalités, méme
rapports sociaux. Verne ne décrit pas un futursfi@amé ; il
transpose simplement une invention extraordinaaresdéon
présent. Ce roman confirme donc que son ceuvreerelév
davantage de la spéculation scientifique que deldable
anticipation.

Autrefois, le termeanticipation désignait I'ensemble des
récits que nous appelons aujourd’mgience-fiction cette
derniére appellation n’étant apparue qu’en 1929.nbs
jours, bien que le mot soit devenu plus rare etleydp
comme une catégorie générale, le roman d’anticipati
constitue un sous-genre a part entiere de la sictoon,
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avec laquelle on le confond encore trop souverirdjette
le lecteur dans un avenir fictif, imaginé par ligain en
fonction de ses aspirations, de ses inquiétudesleoses
réves.

La spécificité du roman d’anticipation réside dalas
crédibilité de ce futur : malgré l'irréalité du nuban décrit,
I'objectif demeure de maintenir le récit dans uoenfe de
vraisemblance, afin d’y entrainer le lecteur presqalgrée
lui. Pour atteindre cet effet, I'auteur méle a seg&ntions
des éléments empruntés au réel (détails du quotidie
références a des faits véridiques) a I'image deueel'on
observe déja chez Jules Verne dans I'exemple évplyise
haut.

Ainsi, la différence essentielle entre le romamtt@pation
et la science-fiction réside dans leur mode deéssprtation
et leur rapport au réel. L'anticipation demeure almamp
résolument romanesque, congu avant tout pour karksc
puisqu’elle propose un futur plausible, étroitemdéat a
notre monde et ancré dans une certaine vraisenglanc
l'inverse, la science-fiction, par 'ampleur de soraginaire
et 'exagération volontaire de ses univers, offreterrain
particulierement fécond pour la création cinémadphique,
qui trouve dans ses mondes spectaculaires et $ets ef
visuels un matériau privilégié pour I'adaptation.

[11.2.3. Utopie et dystopie

Parmi les formes majeures de la littérature spéealadeux
courants occupent une place essentielle lorsq@ditsde
représenter I'avenir des sociétés humaines : liat@p la
dystopie. Tous deux naissent d’'un méme geste ectaktl,
celui d’explorer ce que pourrait devenir le monde e
prolongeant soit nos aspirations les plus élevgeis,nos
inquiétudes les plus profondes. Ces deux imagisaire
souvent opposés mais intimement liés, offrent auwains
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un espace privilégié pour interroger I'organisatgntiale,
les systemes politiques et les valeurs qui fondems
communauté humaine. Leur évolution a travers kst
littéraire témoigne de la maniere dont chaque époqu
concoit ses espoirs et ses craintes, et révele ieonibs
visions du futur demeurent étroitement dépendates
présent qui les voit naitre.

Les deux relevent des sous-genres de la scientaanfibien
gue chacun occupe une position diamétralement éepas
lautre. Toutefois, la dystopie exerce généralemené
influence plus marquante sur les représentatidtesdires,
dans la mesure ou elle cristallise les angoissafemies et
les craintes extrémes de I'étre humain. L'utopieurpsa
part, propose un univers idéalisé qui donne formdes
aspirations souvent irréalisables : un espace Saaltli
agréable a contempler, mais qui demeure, en deéniine
vision illusoire, presque un mirageLtopie est le miroir
de nos espérances, la dystopie celui de nos peurs.

Une utopie décrit une société apparemment parfaite,
exempte de défauts, ou chacun vit dans la saiisfaet ou

les conflits semblent inexistants. Le terme, popsdapar
Thomas More en 1516 dans son ouvrbig@pia, renvoie a
une construction fictive qui reflete les idéauxruépoque

et les aspirations humaines universelles. Etymgloginent,

il s’agit d'un jeu de mots grec signifiantpas de liew,
soulignant que les sociétés utopiques, par naterpguvent
exister dans la réalité ; elles sont le produitideagination

et de la réflexion sur ce que pourrait étre un neadéal.

Ces sociétés fictives reposent souvent sur desipes de
coopération et d'équité : démocratie participative,
répartition équilibrée du travail, absence d’exjaitdon et

1 Darko, SUVIN, Metamorphoses of Science Fiction: On the Poetics
and History of a Literary Genre, New Haven : Yale University Press,
1979, p, 47.
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satisfaction des besoins fondamentaux de chacues El
valorisent la solidarité et la vie communautaiteteadent a
minimiser les tensions sociales et les injustid@ans de
nombreux récits, les utopies sont dépeintes comme
pacifiques et essentiellement agricoles, privildgia
I’harmonie avec la nature et le travail manueljradge de
certaines représentations du pays d'Oz ou d’aut@sdes
imaginaires ou I'abondance et le bien-étre sonamgjes. «
L’'utopie n’est pas un lieu, mais une réflexion sear qui
pourrait étre, un miroir critique de nos sociétésle leurs
imperfections. » Ainsi, I'utopie ne se limite pas a une
simple projection de perfection socialelle fonctionne
aussi comme un miroir critique, permettant de offileaux
carences et aux injustices de nos sociétés réeles
suggérant, par contraste, ce que serait un oréed.id

Les ceuvres relevant du genre utopique restentvesiaent
peu nombreuses, en partie parce que leur caractére
chimérigue leur confere une dimension d’invraiseanbeé.
Ce «paradis» imaginé est souvent percu par le lecteur
comme une illusion, voire un mensonge, car il fpasse
dans un cadre fictif des idéaux difficilement rgaliles dans

le monde réel. Parmi les exemples marquants den®ma
utopiques, on peut cit€andidede Voltaire, traduit dans de
nombreuses langues. Philosophe des Lumiéres, k&olai
imagine une société optimiste et parfaitement hareuse,
dans laquelle I'étre humain pourrait atteindre ¢ateur et

la justice s’il en faisait le choix.

D’autres ceuvres illustrent également cette traditiBar
exemple, L’An 2440 de Louis-Sébastien Mercier (1771)
dépeint un futur idéal ou la société est organsglen la
raison et la justice, abolissant les inégalitée®tabus. Plus
tard, dans le XXsiéecle,Les Dépossédéd’Ursula K. Le

! Daniel, BERTHET, L’utopie. Paris : L'Harmattan, p, 78.
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Guin propose une société utopique fondée sur la
coopération et la solidarité, ou le collectivismeme sur
l'individualisme, tout en explorant les limites de modele.
Ces exemples démontrent que, bien que l'utopiespuis
paraitre irréaliste, elle sert avant tout de camitque et

prospectif, permettant a [I'écrivain de réfléchir xau
potentialités et aux aspirations de 'humanité.

La dystopie se présente comme l'exact opposé depie,

en exposant des sociétés marquées par linjustice,
'oppression ou le contréle excessif. Ces mondes
imaginaires peuvent se révéler soit chaotiques et
anarchiques, ou regne le désordre et la violenod, s
autoritaires, caractérisés par des régimes tatabtaet
répressifs. Un théme récurrent dans la fictionajyisiue est
celui de la technologie dévoyée : elle dépassdosesions
initiales pour devenir une force potentiellemerdtdectrice,

a Iimage des intelligences artificielles hostilesi des
systémes de surveillance omniprésents.

Dans les sociétés autoritaires, le pouvoir s’exesmavent

par la manipulation de I'esprit, la restriction ddsertés
individuelles et I'instauration d’un régime
antidémocratique, visant a maintenir la dominatsom la
population. La littérature et le cinéma dystopigerplorent
également les scénarios post-apocalyptiqgues, ou les
structures sociales s’effondrent et ou 'lhomme eteouve
livré a lui-méme dans un environnement hostile.sCle
cas, par exemple, de la série cinématographidae Max

qui met en scene un monde chaotique ou la survie
individuelle prime face a I'anarchie ambiante.

D’autres exemples littéraires soulignent la variéet ce
sous-genre 1984 de George Orwell expose un régime
totalitaire fondé sur la surveillance et la propatm tandis
que Le Meilleur des monded’Aldous Huxley décrit une
société soi-disant parfaite, mais entierement étggrpar la
technologie et la manipulation psychologique. Cesres
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montrent que la dystopie ne se limite pas a lagotmn de
la peur, mais sert aussi de réflexion critique Issrexces
possibles du pouvoir, de la science et de la sbbigtaine.

La dystopie se caractérise par un environnemerttldnet
profondément déséquilibré. Méme lorsque certains
individus ou groupes semblent vivre dans le confort
l'aisance, ce privilege repose presque toujours sur
I'exploitation, la souffrance ou l'assujettissemeditne
majorité. Un exemple emblématique est le rorhlamger
Gamesde Suzanne Collins, ou I'élite vit dans I'opulence
tandis que le reste de la population est plongé dan
pauvreté, la peur et la violence.

Dans de nombreuses dystopies, ce que certains rembr
considerent comme unparadis» n’est en réalité qu’une
vision biaisée ou partiale : les élites Iégitimesnuvent
'oppression et la destruction des autres commenagen
acceptable d’atteindre leurs objectifs. Cette dyigam
fonctionne comme une parodie des dérives observaales
le monde réel, ou le totalitarisme, le despotismhdes
régimes dictatoriaux instaurent des hiérarchiesdesy
justifiant I'injustice et I'exploitation au nom dfu ordre
prétendument supérieur. Ainsi, la dystopie offre raimoir
critique, amplifiant les inégalités et les abuspdésent pour
montrer les dangers potentiels d’un pouvoir absold’'une
société profondément inégalitaire.

Les liens entre utopie et dystopie sont souventilsuét
étroitement imbriqués. Ainsi.e Meilleur des mondede
Aldous Huxley, bien qu’il puisse étre lu comme wiepie

en raison de l'apparente harmonie et de la pragpdui
regnent dans sa société, est tout autant interg@téne

une dystopie. Il s'agit en réalité d’'une satiretotalitarisme

et des excés du monde contemporain : les habitants
semblent heureux, mais leur bonheur artificielassturé par

la drogue et le conditionnement psychologique.
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De cet exemple, on peut comprendre qu’une repratsemt
de la perfection ne peut jamais étre pleinementéqgndée
sans que I'on mette en lumiere les dysfonctionnésnenh
les défauts qui la menacent. Ce contraste entral iee
défectuosité constitue un principe fondamentalitopie et
la dystopie se répondent et se définissent mutaehe,
'une mettant en valeur l'autre, comme deux facemel
méme réflexion sur la société humaine.

[11.2.4. Fantasy

La fantasy est un genre littéraire qui plonge tgdar dans
des mondes imaginaires ou le surnaturel, le mésugilet
'aventure structurent le récit. Elle se carace&rizr la
présence de créatures mythiques, de magie, de squéte
héroiques et de mondes inventés, mais aussi pssuo de
cohérence interne qui rend ces univers crédibldgrenbeur
irréalité.

Dans I'histoire littéraire, la fantasy s’inscritis@nt dans ce
gue Gérard Genette a appelé la paralittérature. La
paralittérature regroupe des textes qui, bien que
littérairement construits, ne sont pas systémaiimun
considérés comme de la « grande littérature ».sdls
distinguent par leur fonction de divertissementurle
accessibilité a un large public et leur ancragesddes
genres populaires comme le fantastique, la sciéaien

ou le roman policier. La fantasy, par son imagmair
foisonnant et son attrait immédiat pour le mereei,
répond parfaitement a ces criteres. Elle vise divaap a
émerveiller et a transporter le lecteur, plutétagpifovoquer
une réflexion philosophique ou esthétique appramruen

gue certains auteurs contemporains mélent ave@swes
deux dimensions.

En ce sens, la fantasy fait partie de la paraditige non pas
par manque de valeur littéraire, mais parce qu'elle
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fonctionne a [lintersection du divertissement et de
imaginaire, en offrant une expérience de leciurmersive

et accessible. Elle se distingue par sa capaciter des
univers codifiés, ou le lecteur peut s'évader gll@er des
mondes régis par des régles propres, tout en testan
connecté a des enjeux humains universels.

La fantasy est un genre littéraire majeur de térhture de
'imaginaire, fondé sur l'intégration d’élémentsrsaturels,
magiques ou extraordinaires qui ne relévent paslales
ordinaires du réel. Elle propose au lecteur une ension
dans des mondes ou la magie, les forces occukss, |
créatures mythiques et les héros investis d’unesiars
particuliere structurent I'ensemble du récit. Camgment a

la science-fiction, qui repose sur des spéculations
scientifiques, technologiques ou futuristes, la tdap
revendique une liberté totale vis-a-vis de la ralie€ ; elle
puise son essence dans I'émerveillement, le méugilet

la puissance de I'imaginaire.La fantasy est une fiction qui
présente a la fois un univers cohérent et un élémen
surnaturel qui ne peut étre expliqué par la logigde
monde réel»'

L’histoire du genre remonte bien avant son apperiti
littéraire moderne. Ses fondements se trouvent dess
récits fondateurs de I'humanité : mythes mésopaami
comme I'épopée de Gilgamesh, mythologie grecque et
romaine, récits nordiques, contes orientaux ouitioad
celtiques. Ces histoires, transmises oralement gregndes
siecles, mettaient en scene des dieux, des monstess
héros et des forces surnaturelles qui faconnaient |
univers. Plus tard, au Moyen Age, les romans deatbge

et le cycle arthurien ont instauré les motifs deuéte, de

1 Colin, MANLOVE, Modern fantasy: Five studies. Cambridge
University Press, 1975, p, 89.
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I'épreuve, de I'enchantement et du combat symbeliqu
entre le bien et le mal, qui deviendront essentielta
fantasy. Il faut toutefois attendre le XlIX$iecle pour voir
émerger des ceuvres qui annoncent clairement leegenr
notamment les contes littéraires, le renouveau évatiste

et les premiers récits merveilleux modernes. Au XiEcle,
'ceuvre de J.R.R. Tolkien, en particuliee Seigneur des
Anneaux marque une étape décisive en fixant les codes de
la high fantasy : création de mondes complets dwers
langues, peuples, géographies et histoires proptes.
tournant transforme la fantasy en un véritable gham
littéraire autonome.

La fantasy se caractérise par plusieurs élémestntsis.
D’abord, la présence de la magie, qui peut étréushf
institutionnalisée ou mystérieuse, mais qui jougdors un
réle décisif dans la dynamique narrative. Ensuite,
création d’univers imaginaires denses et cohérents
souvent, ces mondes présentent une geéographier@abo
des systemes politiques, des religions, des csltatedes
races variées, ce qui contribue a leur vraisemblamerne.
Ce genre repose également sur la structure de ége,qu
gu’elle soit individuelle ou collective : un hérg@parfois
ordinaire au départ) se voit confier une missionl'qblige

a traverser des épreuves, a se transformer etant&if des
forces adverses. L'opposition entre le bien et lal m
constitue d’ailleurs l'un des ressorts narratifguréents,
méme si de nombreuses ceuvres contemporaines ntiancen
cette dichotomie pour introduire des zones d’amibégu
morale. Par ailleurs, la fantasy se distingue jadnohdance
de créatures surnaturelles : dragons, elfes, tretisciers,
démons ou animaux fabuleux, qui enrichissent l'arsvet
participent a la construction du merveilleux.

De nombreux exemples illustrent la richesse du eydre
Seigneur des Anneawde Tolkien demeure un modéle de
création d’univers, avec son immense monde, laeTdu
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Milieu, et ses multiples peuples et Iégendes Chroniques

de Narnia de C.S. Lewis offrent une fantasy plus
allégorique, ou la magie et la symbolique se campng
pour proposer une réflexion moraldarry Potter, de J.K.
Rowling, transpose la magie dans un cadre conteairpor
en articulant monde réel et monde sorcier, ce liysgtie la
variante de la fantasy urbaine ou coexistentieRéus
recemment,Le Trone de ferde George R.R. Martin
renouvelle le genre en mélant réalisme politique,
complexité psychologique et un recours mesuré mais
puissant au surnaturel. Ces ceuvres, parmi beaucoup
d’autres, montrent que la fantasy peut étre épipieyiste,
symbolique, philosophique ou politique, tout en sEmant

sa dimension essentielle : ouvrir une porte vemsalginaire.

Ainsi, la fantasy constitue bien plus qu'un simple
divertissement ; elle permet d'explorer, a travelss
mondes inventés, les grandes questions humaines : |
pouvoir, la loyauté, le sacrifice, la destinéediérence, ou
encore le rapport entre I'individu et la communairar son
potentiel d’évasion et sa capacité a interrogetpkgience
humaine sous un angle mythique ou symbolique, elle
continue d’occuper une place centrale dans lardiitiée
contemporaine et dans la culture populaire.

Application :

Vous pleurerez des larmes sans nombre et les Valar
fortifieront Valinor pour vous enfermer au-dehoasin que
méme |'écho de vos plaintes ne franchissent plgs le
montagnes. La colére des Valar s’étend a I'Est@uest

sur la maison de Féanor, et elle touchera tous apuixes
suivront. Leur serment les entrainera, les traletaensuite
leur fera perdre jusqu’aux trésors qu'ils avaientrgs de
poursuivre. Tout ce qui commence finira bien mdhaein
viendra des trahisons entre freres et de la peétrd’'trahi.

lls seront a jamais les dépossédeés.
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Vous avez répandu injustement le sang de vos freces
avez souillé la terre d’Aman. Pour le sang, vouseeez le
sang et au-dela d’Aman vous marcherez sous |'ordbria
Mort. Car si Eru ne vous a pas destiné a mourintdadie
en ce monde, vous pourrez étre tués et la moratti@sur
vous : par les armes, la souffrance et le malhetryos
esprits errant devront alors se présenter devanhdite. Et
la, vous attendrez longtemps, vous regretterez casps
perdus en implorant la miséricorde. Croyez-vousives la
pitié, croyez-vous que ceux que vous avez tugséaleront
pour vous ? Et pour ceux qui n’atteindront pasrne de
Mandos et resteront sur les Terres du Milieu, lende
deviendra un fardeau qui les affaiblira, ils ne @afr plus
gue les ombres d'un regret quand viendra la racespl
jeune. Ainsi, les Valar ont parlé.

J.R.R. Tolkien, Le Silmarillion 1977

- Expliqguez en quoi ce passage illustre 'univensiginaire
propre a la fantasy (créatures, lieux, pouvoirsaturels).

- Comment la présence d’entités divines ou surehbs
(valar, Mandos, Eru) renforce le fantastique et le
merveilleux dans I'histoire ?

- Démontrez que le texte méle aventure, tragédenjetux
moraux universels, caractéristiques du genre fgntas

Corrigé type :

1- Ce passage montre un univers completement imaginair

il se déroule dans des lieux mythiques comfm@anou les
Terres du Miliey qui n’existent pas dans le monde réel. Les
actions et les conséquences sont déterminées par de
pouvoirs surnaturels et des entités divines. Yakr, qui
exercent la justice et la punition, ainsi que lsprigs des
personnages devarilandos appartiennent a un ordre
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surnaturel et mythologique, caractéristique deafddsy. Le
texte transporte le lecteur dans un monde strugiaréses
propres regles et créatures imaginaires, typiqugetive.

2- La présence de ces entités divines crée un serititleen
grandeur et de puissance supérieure Madar controlent le
destin des personnages et leur imposent des miabédic
Mandosjuge les esprits aprés la mort, Etu incarne le
créateur ultime. Ces personnages surnaturels imposs
regles qui dépassent la compréhension humainegrgamit
le merveilleux et I'extraordinaire. L’histoire ne 8mite pas
aux actions humaines : elle se joue dans un cadlesdois
du monde réel n'ont pas cours, ce qui accentudet’ef
fantastique et 'immersion dans l'univers de latéey.

3- Le texte illustre l'aventure par la trajectoire des
personnages et leurs serments, qui les entrairee® dn
destin périlleux. Il contient une dimension tragigavec la
mort, la malédiction et la perte des trésors, amqms les
conséquences irréversibles des actions passéem, Hnf
pose des enjeux moraux universels : culpabilit@hison
entre freres, responsabilité et recherche de gustiette
combinaison de danger, de drame et de réflexioralm@st
typique du genre fantasy, qui méle des récits capts a
des themes universels et intemporels.

111.2.5. Merveilleux

Le merveilleux (du bas latimirabilia, signifiant « choses
étonnantes » ou « dignes d'admiration ») désigne
I'ensemble de ce qui reléve du surnaturel, de Igienet de

la féerie. Il se caractérise par l'acceptation irdiate
d’éléements extraordinaires au sein du monde représe
sans gque ceux-Ci ne suscitent de remise en quedtida
part des personnages ou du lecteur. Le surnates yercu
comme naturel et pleinement intégré a I'ordre dhit.ré
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Le merveilleux se présente a la fois comme un getre
comme un registre littéraire. En tant que genregest
principalement illustré par le conte merveillew, qu’il se
développe aux XVtl et XVIlle siecles avec des auteurs
comme Charles Perrault ou Madame d’Aulnoy. Cesgéci
mettent en scene des univers ou interviennent tles é
féeriques, des objets magiques, des métamorphosiss e
épreuves initiatiques, souvent organisées autauredvisée
morale ou symbolique.

Cependant, le merveilleux dépasse largement legesm
d’'un cadre historigue ou générique précis. En Gun
registre littéraire, il traverse les époques et fesnes
narratives. Certains théoriciens en situent legimes
occidentales dés I'épopée homérique, ou linteieantes
dieux, les prodiges et les forces surnaturellesignaent
pleinement a la logique du récit. Cette permanedce
merveilleux se prolonge dans des genres plus
contemporains tels que la fantasy ou méme la seienc
fiction, qui en réinvestissent certains motifs,niadiques et
schémas narratifs, notamment la présence de mondes
alternatifs, de pouvoirs extraordinaires ou de egiét
initiatiques.

Le merveilleux se définit moins par une période une
forme fixe que par un mode de représentation dy ficredlé

sur I'émerveillement et la transgression des l@tirelles.

Il constitue un ressort narratif essentiel pernmetta
d’exprimer symboliquement les aspirations, les peairles
valeurs d’'une société, tout en ouvrant le réciindalginaire

et a la dimension du possible.

Ce genre est une catégorie de la littérature deagiinaire

qui se caractérise essentiellement par la présBél&ments
surnaturels, magiques ou extraordinaires dans ueca
généralement cohérent et accepté par les pers@inage
Contrairement au fantastique, ou I'élément surehtest
percu comme une intrusion inquiétante dans le reel,
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merveilleux s'impose comme une réalité normaleen de
lunivers narratif. Les fées, dragons, geénies, tsbje
enchantés et royaumes imaginaires sont autantgdee$
typiques de ce genre.

L’histoire du merveilleux, remonte a I'Antiquitéyec des
récits mythologiques comme ceux de la Grece antique
les dieux et créatures fantastiques intervienngatt@ment
dans la vie des hommes (exemple : les aventurelys$ée
dansL'Odysséed’Homere). Au Moyen Age, le merveilleux
s’exprime principalement dans les contes chevajeesset
les légendes arthuriennes, ou des chevaliers #&ffion
dragons et sorcieres pour défendre un royaume roguéoir
'amour d’'une dame (exemple Le Morte d’Arthur de
Thomas Malory).

Avec l'avenement de I'imprimerie et la Renaissaniee,
merveilleux se diversifie et se popularise dansteges de
fées, notamment grace a des auteurs comme Charles
Perrault Cendrillon Le Petit Chaperon rougeet les freres
Grimm (Blanche-Neige Hansel et Gret@l Ces récits
mélent aventure, morale et magie, et introduisees d
créatures et objets fantastiques intégrés au deotides
personnages.

Au XIXe siécle, le merveilleux évolue vers la littératades
l'imaginaire moderne avec Hans Christian Andersgum,
complexifie les contes en y introduisant des dinuss
psychologiques et symboliques (La Petite SireneReme
des Neiges), et avec Lewis Carroll qui crée un eiteux
absurde et onirique dans Alice au pays des meeseille
XXe siécle voit I'émergence de la fantasy moderne, qui
reprend les codes du merveilleux tout en constmtigdas
mondes plus vastes et cohérents : J.R.R. Tolkiec ae
Seigneur des Anneaux invente un univers compleplgeu
d’elfes, de hobbits et de magiciens, tandis que CeSis,
dans Le Monde de Narnia, combine magie, aventure et
dimension morale.
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Le merveilleux se distingue par plusieurs carastiéues
clés : un cadre narratif distinct du réel, I'acetjoin des lois
surnaturelles par les personnages, la présenceesl’éu
d’objets extraordinaires, et souvent une quétéatique ou
morale. Ce genre continue dévoluer aujourd’hui,
notamment dans les romans jeunesse et les films
d’animation, ou l'imaginaire magique et féeriquestee
central.

De ce fait, le merveilleux illustre une littératugei dépasse
les contraintes du réel, permettant aux auteurgptbeer la
magie, la morale, l'aventure et la psychologie ddes
univers ou tout devient possible, tout en influerica
profondément la fantasy et d'autres formes de oiicti
contemporaine.

Le merveilleux est un genre large et riche, caa donné
naissance a plusieurs sous-genres, chacun explorant
limaginaire et le surnaturel selon des perspestive
différentes. Le conte de fées, ou conte merveillesgk sans
doute le plus ancien et le plus emblématique. It ere
scene des créatures fantastiques comme des f&esgis

ou des animaux parlants, et suit souvent une quéte
initiatique ou une aventure morale. On y retrouwves d
exemples célébres tels qua Belle au bois dormande
Charles Perrault, efta belle et la bétede Jeanne-Marie
Leprince de Beaumont.

Un autre sous-genre majeur est la fantasy, quitaondes
univers entierement inventés, souvent inspirés dyevi

Age ou de la mythologie. Ces mondes sont peuplés de
magiciens, d’elfes, de dragons et de héros |égmyjait
suivent des intrigues épiques. Des ceuvres coree
Seigneur des Anneawe J.R.R. Tolkien olLe Monde de
Narnia de C.S. Lewis en sont des exemples classiques. Le
merveilleux scientifique, quant a lui, méle la neagit la
science. Ici, les phénomenes extraordinaires ou les
inventions fantastiques restent plausibles et mpasur une
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logique scientifique. Jules Vern®ifigt Mille Lieues sous
les mer¥ et H.G. Wells la Machine a explorer le temps
illustrent parfaitement ce sous-genre.

Le merveilleux populaire se base sur les traditianades et
les légendes locales. Il transmet des récits mydsigqou
folklorigues ou apparaissent héros, sorciéres, trERnHU
phénomeénes surnaturels, comme les légendes arthesie
ou les contes de sorciéeres celtigues et nordiq@es.
distingue également le merveilleux poétique ou syligbe,
ou le surnaturel sert a exprimer des émotions, idéss
abstraites ou des valeurs symboliques. Les coritésnd
Christian Andersen, tels quea Petite Siréneou La Reine
des Neigesen sont de parfaits exemples, mélant poésie,
onirisme et sens moral.

Enfin, le merveilleux moderne ou contemporain se
caractérise par sa capacité a fusionner avec dagenres
littéraires, comme Il'aventure, la dystopie ou laesce-
fiction. Dans ces récits, la magie et le surnatseetotoient
dans des mondes paralleles ou des réalités contaimes,
comme dan#larry Potterde J.K. Rowling ol.e Livre des
étoilesd’Erik L'Homme.

I11.2.6. Horreur

L’horreur constitue un genre littéraire a part erdj
étroitement lié au registre de la peur et visa@navout a
provoquer une réaction émotionnelle intense chézcteur.
Elle se distingue par sa capacité a mettre en sdese
situations extrémes, dans lesquelles les repétemmals,
moraux ou psychologiques sont profondément boutséger
Le récit dhorreur exploite ainsi les angoisses
fondamentales de I'étre humain (la mort, I'inconlauperte
de contrdle, la transgression du corps et de [tit®nafin

de créer un climat de tension permanente.
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Ce genre recourt fréequemment au surnaturel, quipEcc
une place centrale dans de nombreux récits d’horreu
Vampires, fantdbmes, loups-garous, démons ou manstre
difformes incarnent des figures de [laltérité radic
souvent situées aux frontieres de I'humain. Ceatarés ne
sont pas seulement destinées a effrayer : ellebaisant
des peurs collectives, des tabous sociaux ou dssops
refoulées. A travers elles, I'horreur donne forme a
l'indicible et rend visible ce qui, dans la réalislemeure
caché ou refoulé. Le surnaturel rompt I'ordre dunde
connu et provoque un sentiment d’insécurité proéond
fondement méme de I'expérience horrifique.

Cependant, le genre de I'horreur ne se limite pasegistre
fantastique ou surnaturel. Il intégre également fitpges
réalistes, telles que les psychopathes, les crimirielents

ou les tueurs en série, dont la monstruosité réside
précisément dans leur humanité dévoyée. Ces pergesn
incarnent une menace d’autant plus inquiétantellguésst
plausible et proche du quotidien. Le mal n’est @uterieur

ou fantastique, mais interne a la société et dividu lui-
méme, ce qui renforce le malaise du lecteur.

Le roman d’horreur cherche ainsi a susciter I'agg®j
I'effroi, voire la répulsion, mais aussi a instalien profond
sentiment de malaise. Cette stratégie narrativeepaar une
atmosphéere sombre, des décors oppressants, unerythm
tendu et une gradation de la peur. L'effet produit
correspond souvent a ce que la critique a nommé «
linquiétante étrangeté », notion qui désigne diption du
trouble dans un univers en apparence familier. Dians
roman d’horreur, cette inquiétante étrangeté eatenbée :

le connu devient menagant, le quotidien se tranmsfoen

lieu de danger, et le lecteur perd ses repéresuaddi

Le roman d’horreur est généralement considéré conmme
sous-genre du roman fantastique, bien que, selsn le
traditions littéraires et les contextes culturedgionaux, les
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deux genres soient parfois assimilés ou confonQ@egte
proximité explique pourquoi de nombreux auteursemna
du fantastique ont également marqué de manieresidéci
I'histoire du roman d’horreur. Edgar Allan Poe figuainsi
parmi les figures fondatrices communes aux deuxegen
tant par ses récits macabres que par son explonatézoce
de la folie, de la mort et de l'angoisse psychajagi
Toutefois, malgré ces recoupements, le roman dorr
possede une histoire spécifique et une évolutiapres
gu’il convient de retracer brievement.

On peut considérer que certaines formes narratives
anciennes, notamment les contes traditionnels, titoerst
les premiéres manifestations du récit d’horreurs Decits
tels queHansel et Gretetontiennent en effet une violence
symbolique et une cruauté explicite qui releveeimament
du registre horrifique. Il est essentiel de rappejge ces
contes, issus de la tradition orale, furent larggme
édulcorés aux XVi et XVIlIc siécles par des auteurs
comme Charles Perrault ou les fréres Grimm, afinede
rendre compatibles avec un public enfantin. A §ore, ces
textes n’étaient pas destinés exclusivement auanénfet
véhiculaient des peurs collectives liées a la syila faim
et a la mort.

Au XVIll ¢ siecle, le genre connait une étape décisive avec
la naissance du roman gothique, inauguré par Horace
Walpole. Ce courant impose durablement une estied

des motifs récurrents : chateaux isolés, paysagetlds,
ruines, souterrains, atmospheres nocturnes, figures
féminines persécutées, apparitions spectrales. ai@grt
romans gothiques proposent une résolution ratitemkds
événements, tandis que d’autres assument pleinelaent
surnaturel. C’est dans cette tradition que s’ingeri deux
ceuvres fondatrices de la littérature d’horreur moele
largement diffusées grace a leurs nombreuses didaysta
cinématographiques.
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En 1818, Mary Shelley publi€&rankenstein roman qui
interroge les limites de la science et de la copéatiumaine

a travers la figure d'un savant donnant naissaneee
créature monstrueuse. En 1897, Bram Stoker faaifar
Dracula, roman épistolaire qui cristallise la mythologie d
vampire. Ces deux ceuvres constituent des piliergetne

et peuvent étre considérées comme le point de Wépar

structurant de la littérature d’épouvante. Il camii
toutefois de souligner que le roman gothique etglesst
storiesanglaises — illustrées notamment par Henry James

dans Le Tour d’écrou— sont longtemps demeurés les
seules formes d’horreur reconnues par la critique
universitaire, au détriment d’'une littérature dit@opulaire

», pourtant souvent d'une grande richesse estheétitu
thématique.

Au début du XX siecle, le genre connait une évolution
majeure, notamment grace a Maurice Level en Fratce
surtout & H. P. Lovecraft aux Etats-Unis. Loveciaipose
une nouvelle mythologie fondée sur I'horreur coamsiq
incarnée par des divinités monstrueuses tellesCjelhu,
et prolongée par des auteurs comme August DeiGink
Ashton Smith, Robert Bloch ou Brian Lumley. En dann
a I'horreur une origine souvent extra-terrestre est
soulignant linsignifiance de I'homme face a l'uarg,
Lovecraft situe son ceuvre a la frontiere de lanede
fiction.

Dans les années 1950, des auteurs tels que Richard
Matheson et Shirley Jackson contribuent a I'émeargedu
roman d’horreur moderne, caractérisé par une apprpls
psychologique et intimiste. Le renouveau du gothigaus

la forme du néo-gothique s'accompagne par ailleurs
d’emprunts a d’autres genres, comme le roman polmi

la science-fiction. Les caeuvres de Shirley Jackson,
notammenta Maison hantéet Nous avons toujours vécu

84



au chateauillustrent parfaitement cette évolution vers une
horreur fondée sur le trouble psychique et 'amtiéu

Le début des années 1970 marque un regain spegtacul
de lintérét pour le genre, porté par des romarsiées
rapidement adaptés au cinémeRosemary’s Babyd'lra
Levin, L’Exorciste de William Peter Blatty,The Otherde
Tom Tryon ou encord&ntretien avec un vampird’Anne
Rice. En 1974, James Herbert publies Rats premier
volet d’une trilogie centrée sur la figure du measnutant.
La méme anneée voit I'apparition de Stephen Kingcave
Carrie, ceuvre fondatrice d’'une carriere exceptionnelles D
romans tels queThe Shiningou Le Fléau participent
durablement & la constitution d’'une culture popelai
moderne, tout en accédant progressivement au dietut
littérature reconnue. En 1975, Graham Mastertonligpub
Manitou roman marquant par son style brutal et sans
censure, qui contribue a redéfinir les limites eéuarg.

Au milieu des années 1980, le mouvemsgpiatterpunkse
développe dans une volonté de rupture avec leseobions
traditionnelles de I'horreur. Sous l'impulsion, aotment,
de Clive Barker, ce courant revendique une esthétidp
I'excés, une violence graphique assumée et unervisi
profondément nihiliste du monde. Depuis 1988Htaror
Writers Associationremet chaque année les piisram
Stoker institutionnalisant ainsi la reconnaissance darge
sur la scene littéraire internationale.

Les années 1980 et 1990 correspondent égalemene a u
période de grande diffusion du roman d’horreur ean€e,
notamment grace aux collectioRecket Terreuret Fleuve
Noir. Les lecteurs découvrent des auteurs tels querRobe
McCammon, Francis Paul Wilson ou Stephen Laws,isand
qgue Graham Masterton, Dean Koontz et Stephen King
connaissent une reconnaissance massive. Les désenni
suivantes voient émerger de nouveaux écrivains,nmmm
Laurell K. Hamilton ou Christopher Golden, qui
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renouvellent notamment la figure du vampire erstiivant
dans des problématiques contemporaines.

A partir des années 2000, le roman d’horreur canmal
recul relatif dans le paysage éditorial francaés, grandes
maisons d’édition se désintéressant progressiverdent
genre. Toutefois, certains éditeurs spécialiséls trie
Bragelonne et Milady, continuent de publier et déditer
des ceuvres majeures, notamment celles de JamesrHerb
ou de Graham Masterton. Grace a sa notoriété
internationale, Stephen King demeure l'une des srare
figures du genre dont les oeuvres récentes sont
systématiquement traduites et diffusées en Frahgce.
somme, l'horreur ne se réduit pas a un simple
divertissement fondé sur la peur. Elle constituespace de
réflexion sur les limites de I’humain, la fragilitie la raison

et la persistance du mal sous des formes multifes.
confrontant le lecteur a I'extréme et a I'effrayalet genre

de [l'horreur interroge en profondeur les angoisses
individuelles et collectives propres a chaque époqu

Application :
Texte :

La fée toucha la citrouille de sa baguette, et #as=lle

devint un carrosse tout doré ; les souris furerdrapées en
chevaux gris pommelé. Cendrillon, émerveillée, patal
pas un instant de ce prodige.

(D’aprés Charles PerraultCendrillon)
Texte :

La maison semblait respirer. Chaque pas résonnaitroe
un battement de coeur étouffé. Elle savait qu’éé&ait pas
seule, bien que rien ne se montrat a ses yeux.

(Texte inspiré de Shirley Jacksoiha Maison hantée)
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Questions

1. Identifiez les éléments surnaturels présents dahague
texte.

2. Comment les personnages réagissent-ils face au
surnaturel dans les deux extraits ?

3. Quels sentiments ces textes cherchent-ils a sustiez
le lecteur ?

4. Démontrez, en quoi le merveilleux et I'horreur regat
sur deux conceptions opposeées du surnaturel.

5. Peut-on dire que merveilleux et horreur remplisdant
méme fonction littéraire ? Justifiez votre réponse.

Corrigé type

Les deux textes étudiés mettent en scéne des é&Emen
surnaturels, mais selon des modalités et des tBsatres
différentes. Dans le texte A, le surnaturel premfbkme de

la magie féerique : la métamorphose des objetsest d
animaux par l'intervention d’'une fée. Dans le teBele
surnaturel est suggéré de maniere plus diffuse et
inquiétante, a travers une maison animée d’uneepoés
invisible et menacgante.

La réaction des personnages constitue une différenc
fondamentale entre les deux registres. Dans le atiiex,

le personnage accepte naturellement le surnaturel
Cendrillon est émerveillée mais ne manifeste au@eue ni
eétonnement rationnel. Le prodige est percu commmmalo
dans l'univers du récit. A l'inverse, dans le tegthorreur,

le protagoniste ressent une angoisse profondsurteturel
est source de malaise, d’'incertitude et de peum’eit
jamais clairement expliqué.
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Les effets produits sur le lecteur reflétent cegpposition.
Le texte merveilleux cherche a provoquer I'émetemikent,
'admiration et le plaisir de I'imaginaire. Le text’horreur,
quant a lui, vise a susciter I'angoisse, l'inquidguet la
tension psychologique. Le surnaturel devient alars
facteur de déséquilibre et de menace.

Ainsi, si le merveilleux et I'horreur reposent todsux sur
la transgression des lois naturelles, ils s’enirdisient par
leur conception du surnaturel : harmonieuse eturasse
dans le merveilleux, troublante et anxiogéene ddmwsreur.
Le merveilleux ouvre l'imaginaire vers le réve &tldal,
tandis que I'horreur confronte le lecteur a sesp&s plus
profondes.

Enfin, bien que ces deux registres aient une foncti
commune d’évasion du réel, leurs fonctions litt&si
different : le merveilleux tend a transmettre dedeurs
symboliques ou morales et a célébrer I'imaginaiaadis
que l'horreur interroge la fragilité de I'étre huimala
violence du monde et les limites de la raison.
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[11.3. Les genres émotionnels ( divertissement intne)

Dans la vaste constellation des productions littésaet
culturelles, certains genres occupent une placgubkare :
ceux qui s’adressent avant tout a la sensibilitérieure et
au plaisir immédiat du lecteur. Ces formes narestiv
souvent ancrées dans les pratiques quotidiennésctlge,
se retrouvent frequemment au sein de ce que I'pelkpla
paralittérature, un espace ou les attentes duqualiquéte
d’émotion et le désir de divertissement intimeejeignent.
Elles tissent une relation directe, presque confidie,
entre le texte et celui qui le découvre, privilégifimpact
emotionnel, la proximité affective et l'identifigan.

La paralittérature, parfois percue comme plus agiokesou
plus proche des habitudes culturelles populairéfse @n
terrain fertile pour ces récits centrés sur I'émotiet le
ressenti. On y rencontre des histoires qui accongages
lecteurs dans leurs moments de retrait et de dgtent
nourrissant une forme d’intimité imaginaire qui tfde
charme de ces productions. Ce sont des textes igenm
sur la chaleur, I'immédiateté, la simplicité appaee des
situations, et qui cultivent une complicité avedeleteur. Ils
ne cherchent pas a imposer une réflexion abstoaiten
effort interprétatif complexe, mais a offrir uner@athese de
bien-étre, d’évasion douce, ou méme de frissorrétent

Cette proximité avec le public constitue l'une des
caractéristiques essentielles de la paralittératoce les
emotions (quelles soient tendres, mélancoliques,
passionnées ou exaltées) jouent un role centraipmle
souligne Eco : «a paralittérature répond a un horizon
d’attente fondé sur le plaisir reconnaissable egtiropose
des structures narratives stables, capables d’assau
lecteur un confort émotionneb' Le récit y progresse

1 Umberto, ECO, Lector in fabula. Paris : Grasset, 1985, p, 102.
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parfois a travers de petites révélations psychqloeg, des
gestes infimes qui deviennent symboliques, ou encor
rythme narratif régulier pensé pour maintenir €ation

sans la brusquer. C’est précisément cette capacdacher
'intime, & faire vibrer certaines cordes sensiplegi

explique la popularité durable de ces genres eémagis.

Ainsi, en se mélant a la paralittérature, ces farnde
divertissement intime rappellent que la lecturesn’pas
seulement un outil de connaissance ou d’analysks, aiasi

un refuge émotionnel. Elles démontrent que larétige,
sous toutes ses formes, demeure un espace ouhiérohe

du réconfort, de [lidentification, et une expérienc
profondément personnelle. Elles prolongent ainsi la
vocation essentielle de la paralittérature : offrir accés
direct au plaisir de lire, a 'émotion partagéeetne forme

de culture vécue au plus pres des lecteurs.

111.3.1. Roman sentimental

Le roman sentimental trouve ses origines dans amguke
tradition littéraire ou I'expression des émotioh$aemise en
scéne des relations amoureuses deviennent des reoteu
essentiels de la narration. Bien avant d’apparaiorame
genre autonome, il puise ses fondements dans &S ré
courtois du Moyen Age, ou I'amour idéalisé, la pass
impossible et la souffrance amoureuse structuraléjt les
intrigues. Les ceuvres de la littérature courtoise de-
Lancelota Tristan et Iseut— mettent en place les premiers
codes : exaltation du sentiment, analyses psyclipleg
naissantes, et importance donnée a [lintériorités de
personnages.

Au XVIl¢ siécle, la tradition se transforme avec le roman
précieux, représenté par Madame de La Fayette, ldont
Princesse de Clevefl678) marque un tournant majeur.
Pour la premiere fois, la passion amoureuse deVmnet
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d’'une véritable exploration psychologique. Le textenpt
avec les extravagances du roman baroque et intradei
sensibilité nouvelle : retenue, introspection, Gomnftérieur.
Ce changement prépare le terrain pour une littératu
centrée sur le ressenti et les tourments du cceur.

C’est cependant au XVHkiécle que le roman sentimental,
au sens moderne, se constitue véritablement, notatnm
sous l'influence du roman sensible. Rousseau jouen
réle déterminant : avetulie ou la Nouvelle Héloisd 761),

il transforme la relation amoureuse en expérienceala,
existentielle et émotionnelle. L'expression destigeents
devient non seulement un moteur narratif, mais spaee
d’authenticité ou le lecteur est invité a éproudepartager
et a vivre intérieurement les passions décritesdrsibilité
se fait valeur esthétique, et le récit se constauibur d’'un
idéal de transparence affective.

Au XIXe¢ siecle, I'essor de la bourgeoisie, I'alphabétmati
croissante et le développement de I'édition de mass
contribuent a populariser le roman sentimental, sei
diversifie. Des écrivains comme George Sand — avec
IndianaoulLa Mare au diable— explorent 'amour sous un
angle social et moral. Parallelement, I'émergenas d
romans feuilletons favorise des récits centrés lesr
émotions, les déchirements amoureux, les retrdesadt

les drames intimes, préparant la transition vessfdemes
plus populaires.

C’est dans ce contexte que le roman sentimentak ent
progressivement dans ce que Jacques Dubois nomme
l'espace de la paralittérature. Accessible, censié
I’émotion et congcu pour un large public, il devieme
forme de divertissement intime, révélatrice deserads
affectives et sociales de ses lecteurs. Elles apagnent

'essor d’'une littérature destinée a un lectoratptles en
plus diversifie, notamment féminin, marqué par une
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aspiration a [I'évasion, a [lidentification et au veé
romantique.

De la sorte, la naissance du roman sentimental rappa
comme un processus évolutif ou se croisent trawitio
courtoises, sensibilité moderne, introspection pelagique

et démocratisation de la lecture. Plus qu’un singaere, il
constitue l'un des lieux privilégiés ou s’exprimea |
subjectivité humaine, faisant du sentiment amourear
seulement un theme littéraire, mais une expérience
esthétique et sociale a part entiére. Ce qui desnsanstant
dans le roman sentimental, au-dela des variations
historiques et des tendances éditoriales, c’estngemble

de structures profondes qui gouvernent la maniénet d
I'histoire se déploie. L'un des traits les plus gistants est

la mise en scéne d'un parcours affectif évoluti, les
émotions des protagonistes constituent le véritatméeur

de la narration. Les événements ne valent pasptnieur
ampleur que par ce qu’ils déclenchent intérieurgémen
hésitations, élans, déceptions, éclaircies qui noerd
silencieusement le destin des personnages.

S’ajoute a cela la présence d’'un cadre relatioforedment
focalisé, souvent réduit a quelques figures essliayi
toutes organisées autour d’un noyau émotionneraei@e
resserrement autour de la sphére privée crée wtespl

les sentiments peuvent étre observés dans leunudétla
plus fine, presque comme une étude intime du
comportement amoureux. Le roman sentimental garse a
une prédilection pour une narration qui privilédies
évolutions subtiles plutdt que les bouleversements
spectaculaires.

Une autre caractéristique stable réside dans litapoe
accordée a I'expression des subijectivités. Le té@se une
large place a [lintériorité : journaux intimes, ttes,
confidences, monologues internes ou focalisatiderne

servent régulierement de relais a la sensibilité&tteC
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insistance sur la perception personnelle fait dmaio
sentimental un territoire ou les nuances émotidesel
priment sur I'action extérieure. On observe égalgmme
structure récurrente fondée sur la progression vers
harmonie possible, méme lorsque celle-ci demewngilé
ou ambigué. L'intrigue tend a orienter les tensionsales
vers un apaisement, une clarification, ou du maing
reconnaissance mutuelle. Ce mouvement vers |'é&yejli
gu’il soit heureux ou mélancolique, fait partie des
constantes du genre.

Enfin, le roman sentimental conserve a traverssiesles
une dimension réflexive sur les normes sociales et
affectives. Méme lorsquil semble se consacrer
exclusivement aux émotions, il interroge implicitn les
modéles de comportement, les attentes culturelledes
contraintes imposées par I'époque. Cette artiadagintre
intimité et cadre social donne au roman sentimented
profondeur discréte mais durable, qui contribua stdbilité

de ses formes.

Voici les caractéristiques immuables du roman sestital :

- Présence d'un héros charmant et financierement
ais¢ dont la réussite ou la prestance renforce soa rol
central dans I'intrigue amoureuse.

- Une héroine décrite comme belle et attirante
souvent associée a des qualités de douceur, dibiiEnsu
de vertu.

- Introduction d’'un antihéros, généralement rival du
héros, perturbateur ou opposant, créant une temsitour
de la conquéte amoureuse.

- Présence d'une antihéroing figure concurrente qui
s’oppose a I'héroine ou tente d'interférer dangelation
centrale.
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- Multiplication d’obstacles - quiproquos, interdits
sociaux, malentendus, oppositions familiales, diffi€ées de
statut - destinés a retarder I'union des protagesis

- Résolution finale fondée sur un engagement officiel
souvent matérialisé par des fiancailles ou un rgaria
symbolisant la  restauration de I'harmonie et
I'accomplissement du parcours sentimental.

Le roman sentimental doit une grande partie dafssihn

a l'action de maisons d’édition qui ont su en faure
véritable phénomeéne culturel. En France, l'une des
emblématiques restélarlequin fondée dans les années
1970, qui a bati un véritable empire éditorial autae
collections variées, allant des romances modemmesagas
historiques. Son modeéle fondé sur la série, la edure
reconnaissable et la publication massive a cordrilu
installer durablement le genre dans les pratiqeekecture
populaires. D’autres éditeurs, comm&ai Lu, ont
également joué un réle déterminant, notamment \Zeisa
leur collection « Aventures et Passions », quiteoduit en
France de nombreuses autrices anglo-saxonnes asvenu
cultes. Sur le plan international, de grandes 8iras
commeAvon Books, St. Martin’s Pressl Mills & Boon au
Royaume-Uni ont faconné les standards du genre, en
privilégiant un rythme de publication soutenu eteun
proximité constante avec les attentes du lectératrfin.

Aujourd’hui, de nouvelles maisons ou collections
contribuent a diversifier le paysage, en intégraies
romances contemporaines, inclusives ou hybrides, gaur
autant rompre avec les fondements du roman sertnen
Des éditeurs comméiugo Roman notamment avec la
collection « New Romance », oBabel/Actes Sudjui
republie certaines ceuvres marquantes, participent a
redéfinir I'image d’'un genre longtemps considérénote
mineur. En conséquence, l'essor et la pérennitéochan
sentimental sont indissociables du travail de cessoms
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d’édition, qui ont faconné ses formats, assuréishilté et
accompagné son évolution au fil des décennies.

[11.3.2. Romance contemporaine

La romance contemporaine est un sous-genre du roman
sentimental qui se déroule dans un cadre modeonegest
proche de la vie quotidienne des lecteurs. Coetraent au
roman sentimental classique, qui se situe parfarss dles
épogues lointaines ou idéalisées, la romance cqueime
reflete les préoccupations, les codes sociauxsetelations
amoureuses de notre temps. Elle se concentre sur le
développement des sentiments entre les protagsmstaet

en scene des situations plausibles, des dialogadistes et

des interactions émotionnelles directes.

L’histoire de la romance contemporaine remonte a{s X
siecle, lorsque le roman sentimental traditionmehmence

a se moderniser. Les romans de I'aprés-guerre mhette
avant des personnages aux préoccupations persesinell
professionnelles et affectives, ancrés dans un
environnement social identifiable. Dans les anré¥&) et
1980, avec l'essor de I'édition de masse, des maiso
spécialisées comméiarlequin popularisent le genre a
I'échelle internationale, en proposant des récdarts et
accessibles, centrés sur les émotions et les aedati
amoureuses.

L’évolution de la romance contemporaine se caresetgrar
une diversification des themes et des personnages.
intrigues intégrent désormais des enjeux professisn
familiaux ou sociaux, et explorent des relationgreen
personnes de différentes origines, orientationsclagses
sociales. La narration met [l'accent sur [lintimité
psychologique, les dialogues modernes et [I'évatutio
progressive des sentiments, souvent ponctuée ditcat
de malentendus qui rythment lintrigue. La résauatreste
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fidele aux codes du genre : elle se conclut par un
engagement amoureux, mariage, fiancailles ou oelati
durable, garantissant un dénouement satisfaisant g0
lecteur.

Des exemples concrets illustrent cette évolutioraraN
Roberts, pionniere de la romance contemporaine
américaine, propose des histoires ou les héroimeemes
naviguent entre carriere et amour. Plus récemmubex,
auteurs comme Colleen Hoover ou Kristen Ashley
explorent des intrigues intimes mélant passion tauibess
emotionnels et dynamiques relationnelles réalidbess le
contexte francophone, des maisons comii@ Lu pour
Elle ou Milady Romanceublient régulierement des ceuvres
contemporaines qui reflétent la vie sentimentaleiele,
avec des personnages accessibles et des intrignagas
sur le quotidien et les émotions. La romance copteaine

se distingue par sa modernité, son réalisme énralat sa
capacité a toucher le lecteur par des situatiomslitaes et
des personnages crédibles, tout en conservantuetise
fondamentale du roman sentimental : obstacles litoet
dénouement amoureux.

Parmi les auteurs contemporains ayant marquédaalitire
romantique et familiale, Colleen McCullough occupee
place majeure grace a sa capacité a méler ématiomei et
fresque historique.

Colleen McCullough, auteure australienne, est strto
connue pour son romdres Oiseaux se cachent pour mourir
(1977), une fresque familiale qui a rencontré unces
mondial. L’histoire suit la famille Cleary, insté# dans la
région de Nouvelle-Galles du Sud en Australie, sur
plusieurs décennies. A travers cette saga, McCaitlou
explore des themes universels tels que I'amoupplevoir,

la passion et les conflits familiaux, tout en peighavec
précision les relations sociales et les contraintgtirelles

de son époque.
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- Chacun de nous a quelque chose en lui qui ne peut é
etouffé, méme si cela nous fait hurler de douleup@int de
vouloir en mourir. Nous sommes ce que Nous SOMmoes,
tout. Comme la vieille légende celte de I'oisealpaitrail
transpercé d'une épine qui exhale son coeur danshson

et meurt. Parce qu'il le faut, parce qu'il y edigébh Nous
pouvons savoir que nous nous trompons avant mége,d'
mais cette connaissance n'affecte pas le résuitaig le
change. Chacun chante son propre petit couplet;atocu
que c'est le chant le plus merveilleux que le moaie
jamais entendu. Ne comprends-tu pas? Nous sécratms
propres épines, sans jamais nous interrompre pour e
évaluer le colt. Nous ne pouvons qu'endurer lafismde
en nous disant qu'elle en valait largement la peine

- C'est ce que je ne comprends pas. La souffréamequoi
cette souffrance, Meggie?

- Demande a Dieu, Ralph. Il fait autorité en matiéie
souffrance, n'Est-ce pas? Il nous a fait ce que sommes.
Il a créé le monde entier. Donc, il a aussi crésolafrance.

Colleen McCullough, Les Oiseaux se cachent pour mout@77

Son style se caractérise par une narration dendétatiée,

qui méle réalisme psychologique et dimension rorsque.
DansLes Oiseaux se cachent pour mouhas personnages
principaux incarnent des archétypes puissants :héess
passionnés et des héroines fortes mais vulnérables,
confrontés a des obstacles sociaux et personnels qu
rythment lintrigue. La romance y occupe une place
centrale, mais elle s’inscrit dans un contexte péuge de
dynamiques familiales et historiques, ce qui errighrécit

et lui donne une profondeur rarement rencontrées dan
littérature sentimentale classique.

L’ceuvre illustre également la capacité de McCullowy
combiner émotion intime et vaste fresque sociatéart
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ainsi un équilibre entre le plaisir de lecture atréflexion

sur les relations humaines. La résolution, souvent
dramatique ou émotionnellement intense, reste didlx
exigences du roman romantique en offrant une ceitiu
marquante qui lie amour et destinée.

[11.4. Les genres iconiques

Dans l'univers foisonnant de la paralittératurertaias
genres se distinguent par leur maniere singuliéa#iedt
récit et image. Parmi eux, trois formes se sontoseps
comme de véritables piliers culturels grace a teyracité a
captiver un public extrémement large : la bandesidés, le
roman graphique et le roman-photo. Bien que diffésre
dans leurs ambitions, leurs formats ou leurs tarss,
partagent un méme élan vers la narration visueal,
langage hybride qui fait se rencontrer le texte et
lillustration.

Ces ceuvres, gu'on découvre souvent dés I'enfance po
mieux y revenir a I'dge adulte, ont fagconné I'intedre
collectif de générations entieres. Elles constniisdes
univers ou une simple vignette peut dévoiler un degrou

un jeu d’'ombres suffit & installer une atmospheéne, la
succession d'images rythme le temps du récit plusnsent
gu’un long paragraphe. Elles empruntent parfoigdgreté
de I'humour, parfois la gravité du témoignage, piarf
encore lintensité du romanesque, tout en consérian
méme puissance d’évocation.

La bande dessinée, avec sa tradition populairesetigures
emblématiques, accompagne depuis longtemps les
transformations sociales, politiques et culturellasroman
graphique, quant a lui, propose souvent un regamd p
intimiste, un rapport plus direct a la subjectidig créateur

et au vécu individuel. Le roman-photo, avec sohé&igjue
particuliere et son jeu entre photographie et tama
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explore une autre maniére de capter les émotiors, d
chorégraphier les regards et de mettre en scerteris®ns
dramatiques.

Ces trois genres, loin d'étre de simples curiosités
périphérigues, ont acquis une véritable |égitinaitiistique.
lIs franchissent les frontieres entre l'art et i@étature,
s'immiscent dans les jeunes cultures urbaines couhens
les recherches universitaires, et dialoguent agedriéma,
la publicité, la série télévisée ou le numeériqu€ges ceuvres
exploitent la matérialité¢ de l'image et la force da
séquentialité pour raconter ce que d'autres forrmas du
mal & exprimer.»" Leur influence est telle quils ne se
contentent plus d’accompagner l'histoire littérairds la
renouvellent, la déplacent et I'élargissent.

En évoquant ces formes narratives emblématiquesaisit
combien la paralittérature s’est enrichie d'uneatiwié
visuelle toujours en mouvement. Ces genres icosique
continuent d’évoluer, d’'innover et de séduire, raffint
ainsi leur réle incontournable dans la constructies
imaginaires contemporains.

I11.4.1. Bande dessinée

La bande dessinée, souvent qualifiée d’'art séqlerge
présente comme une forme d’expression visuelle esu |
images s’enchainent pour produire du sens. Cddmahce
de vignettes, de cadrages et de transitions eséraoel par
un texte qui prend diverses formes (bulles de digdo
récitatifs, Iégendes ou onomatopées) et qui vientptéter,
amplifier ou parfois méme contredire I'informativisuelle.
Cette interaction étroite entre I'image et le tegtmstitue

! Hillary, CHUT, Graphic women: Life narrative and contemporary
comics, Columbia University Press, 2010.
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'essence méme de la bande dessinée et lui conféze
richesse narrative unique parmi les arts graphiques

A ses débuts, la bande dessinée était principaemen
associée au registre humoristique. Elle servaibquer des
situations quotidiennes, a caricaturer des pergmma
publics ou a divertir par des histoires simplesyvent
destinées a un lectorat jeune. Sa vocation prendéai
donc légere et ludique, ce qui I'a longtemps caméea une
forme de culture populaire percue comme mineures dan
champ littéraire. Les premiers journaux illustrpsjs les
strips publiés dans la presse, ont largement contrifuéea
cette image d'un genre fondé sur 'humour, la sagt
I'anecdote.

Cependant, au fil du XXsiécle, la bande dessinée a connu
un profond renouvellement. Elle s’est progressiv@me
affranchie de ses usages initiaux pour explorer des
territoires narratifs plus complexes et plus ambiti De
simple support de divertissement, elle est deveanne
véritable médium littéraire, apte a traiter de tkem
historiques, sociaux, philosophiques ou autobidgrapes.

La maturation du genre s’est traduite par I'émecgede
multiples sous-genres : la bande dessinée d’awenaBD
historigue, la bande dessinée de science-fictianBD
policiére, ou encore le roman graphique, qui pEyik une
narration introspective et des formes artistiqudas p
expérimentales.

Cette évolution témoigne de la capacité de la bande
dessinée a se réinventer en permanence. Elle alisounq
nouveau statut, reconnu a la fois comme art et c@mm
forme littéraire, capable de rivaliser avec le ranmu le
cinéma en termes de profondeur narrative. Aujowrigd’la
bande dessinée s'impose comme un espace de créatien

et diversifié, ou s’expriment des voix multiples et
limaginaire visuel occupe une place centrale dadams
construction du récit. Elle n’est plus seulement un
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divertissement : elle est un langage culturel a patiére,
mobilisé pour raconter le monde, interroger leshiidés et
explorer les potentialités expressives de [Iimage
séquentielle. «.a bande dessinée a cessé d'étre percue
comme un art mineur : elle se pense désormais conmme
champ de création a part entiére, doté de ses mopodes

et de sa propre poétique

Les formes les plus courantes de bandes dessinées
imprimées se présentent sous la forme de courits,réc
souvent organisés en trois ou quatre panneaux,l'guoe
retrouvait traditionnellement dans les journaux et
magazines. Bien que l'on fasse remonter les presier
manifestations d’'un récit visuel séquentiel a I'tpe du
XVe siécle, notamment a travers les images comrasré

les formes primitives de narration illustrée, landa
dessinée telle que nous la connaissons aujour(Birec ses
cases, ses enchainements graphiques et lintégraiio
texte dans des bulles) n’apparait véritablemena da’fin

du XIX¢ siecle. Cest également a cette époque que
s'impose l'expression« bande dessinée, directement
inspirée des « pages amusantes » qui occupaienplace
croissante dans la presse illustrée.

Toutefois, c'est aux Etats-Unis que la bande déssin
connait un essor décisif. Les premiemnic stripsy sont
publies comme des rubriques autonomes, trés Vvite
identifiables par leur style, leurs personnagesirréats et
leur humour visuel. A partir des années 1930, ldiom se
dote d’'un format plus stable et plus élaboré, natamt
avec l'apparition degomic booksgui consacrent I'entrée
de la bande dessinée dans une nouvelle ére :cteheart
séquentiel structuré, professionnel et massiverdgfusé.
Cette évolution marque un tournant majeur et ctuestia

1 Thierry, GROENSTEEN, Systeme de la bande dessinée. Presses
Universitaires de France, 1999, p, 96.
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base du modéle moderne de la BD, encore reconhbissa
aujourd’hui dans ses formes contemporaines.

Au cours des années 1970, la bande dessinée atigre
attention nouvelle dans le monde universitairecisast un
véritable engouement critique. Des chercheurs is$eis
domaines variés (littérature, sémiologie, histaieel’art ou
anthropologie visuelle) commencent alors a examuateer
pres les créations de figures majeures du débukXu
siecle telles que George Herriman, Robert Crumbraore
Winsor McCay. Leur travail, longtemps considéré own
relevant uniquement de la culture populaire, esbdgais
réévalué a la Ilumiere d’approches théoriques plus
rigoureuses.

bY

Cette dynamique pousse les universitaires a eetndpe
une exploration approfondie des racines iconogopds et
narratives du médium. Plutdét que de le percevoimroe
une invention moderne isolée, ils I'inscrivent dang vaste
tradition de I'image séquentielle. lls établissamsi des
filiations inattendues, repérant dans les peintmpgstres,

les sculptures mayas ou [I'écriture hiéroglyphique
égyptienne des formes primitives de narration fgurlls
rapprochent également la bande dessinée de réaisat
médiévales et pré-modernes comme la tapisserieageu®

ou les manuscrits enluminés, sans oublier linfagen
décisive des techniques de reproduction graphique
développées a I'époque moderne, telles que la rypdoe,

les suites gravées de William Hogarth ou encore les
expérimentations narratives de Rodolphe Topfferlest
compositions visionnaires de William Blake.

Ce mouvement de recherche contribue a légitimbatale
dessinée en montrant qu’elle s’inscrit dans undioité
historique féconde, héritiere d’'une longue traditite récits
visuels ou texte et image dialoguent depuis dedesiecar «
La bande dessinée n’est pas seulement une suatessio
d’'images : elle est un véritable langage qui s’ex@ dans
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lintervalle entre ces images.'»En reconnaissant cette
profondeur culturelle, les universitaires des asn&870
ouvrent la voie a I'étude sérieuse de la BD comrgto
artistique et littéraire a part entiere.

Le passage au XXlsiéecle a constitué une période
particulierement féconde pour la bande dessinéereman
graphique. La diffusion accrue dalbums publiés
directement sous forme de livres, conjuguée auertiis
offertes par le marché éditorial, a permis I'émaoge
d’ceuvres d'une grande richesse formelle et makériel
Parmi les créations marquantes de cette époque,pkoit
citer Jimmy Corrigan, the Smartest Kid on Eadk Chris
Ware ou encorePersepolis de Marjane Satrapi, deux
réalisations emblématiques des années 2000 qui ont
profondément renouvelé les possibilités esthétiqees
narratives du médium.

Dans un registre différenErom Hell et Lost Girls d’Alan
Moore (publiés entre la fin des années 1990 eelutddes
années 2000, en collaboration avec Eddie Camphiell e
Melinda Gebbie) proposent une relecture audacialese
I'époque victorienne, mélant exigence documentaite
inventivité graphique. De méme, des titres tels Yudhe
Last Man (2002) ouPride of Baghdad2006), scénarisés
par Brian K. Vaughan et illustrés respectivement e
Guerra et Niko Henrichon, témoignent de la maturité
croissante d'un art désormais capable de traitesujets
complexes avec une profondeur rarement atteintpi@a.

Ces ceuvres, parmi tant d’autres qui allient virit@os
visuelle et ambition littéraire, ont rencontré une
reconnaissance critigue dépassant largement lee cadr
habituellement réservé a ce domaine. Elles démutrdeil

est désormais possible, dans la bande dessinée

1Tbid, p, 99.
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contemporaine, d’atteindre une densité narrativeurss
complexité thématique comparables a celles du rotoan
en transcendant ses limites grace a l'intégratignifsante
de [limage. L'illustration ny est plus un simple
accompagnement de l'intrigue : elle devient un cosapnt
essentiel du récit, participant pleinement a lastmction
du sens et a la singularité expressive de I'ceuvre.

[11.4.2. Roman graphique

Le roman graphique, tel qu’il est compris dansdatexte
americain et britannique, désigne de maniere gknérma
type de texte qui repose sur larticulation eétroéetre
images et mots. Il se distingue toutefois des bande
dessinées publiées périodiquement : il s’agit les glouvent
d’ceuvres completes, présentées sous la formevibume
unigue, permettant une lecture autonome et une cohérence
narrative plus étendue. Cette distinction contrikuda
singularité du roman graphique, qui combine la ganse
visuelle de la bande dessinée avec la densité tivarra
propre au roman traditionnel.

L’'usage du terma@oman graphiquea été historiguement
marqué par une certaine contestation. C'est arpdets
années 1970, avec I'émergence des études académique
consacrées a la bande dessinée, que des chercheurs,
théoriciens et pédagogues ont entrepris de clarfiede
légitimer cette notion. Ces efforts visaient a @uir une
terminologie critique précise, capable de tradulee
spécificité de ce type de récit et de rendre conletesa
complexité formelle et thématique. Le roman graphiq
n'est ainsi pas seulement un format ou un objabgdi : il
constitue un champ de réflexion sur la relatiomeetéxte et
image, sur les temporalités narratives et surdgration de

I'art visuel dans la construction du sens.
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Cette période de conceptualisation académiqueraipeie
reconnaitre le roman graphique comme une formstigue
a part entiere, capable d’aborder des thématiqaeges
(autobiographiques, historiques, politiques ouaes) tout
en expérimentant de nouvelles facons de raconteteet
structurer un récit. Il s’agit donc d’un médium hige, qui
dépasse les frontiéres traditionnelles entre dittée et arts
graphiques, et qui continue de nourrir des débiaitis|ues
autour de sa définition, de sa valeur et de seepitans le
panorama culturel contemporain.

Le roman graphique trouve ses racines dans la bande
dessinée, mais il s’en distingue par son ambitemnative et

sa forme autonome. Si les bandes dessinées pérgsdant
longtemps été associées au divertissement populigire
roman graphique s'impose comme un médium capable de
traiter des themes plus complexes et de viser ciorkt

plus large, souvent adulte. Il s’agissait alordédgtimer un
format présentant des récits complets sous forme de
volumes, mélant étroitement texte et image poudyire

un sens narratif unique.

L’évolution du roman graphique s’inscrit dans umtexte

de maturation du médium. Des ses prémices, detearéa
comme Rodolphe TopffeHistoire de M. Vieux Bojsl827)
avaient déja exploré la combinaison texte-imageapbles
bases d’'une narration séquentielle complexe. Rius tes
ceuvres majeures comrhéncal (Alejandro Jodorowsky et
Moebius, 1981-1989) ont démontré le potentiel donao
graphique a traiter des récits de science-fiction
philosophiques et visuellement innovants. Dansagastre
autobiographique et introspectif, des titres comke
Home (Alison Bechdel, 2006) etBlankets (Craig
Thompson, 2003) abordent les thémes de l'identiée)a
famille et de la construction de soi, confirmantchpacité

du médium a explorer des expériences personnetles e
universelles.
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Le roman graphique s’est également imposé comme un
outil de réflexion sociale et politique. Les ceuvdes Joe
Sacco, telles qudPalestine (1993-1995) ouSafe Area
Gorazde(2000), combinent journalisme et illustration pour
documenter des conflits contemporains, démonteafdrte
du médium pour relater des réalités complexes. téau
créations plus récentes, telles ddaytripper (Fabio Moon

et Gabriel B4, 2009)Saga (Brian K. Vaughan et Fiona
Staples, 2012-) oMarch (John Lewis, Andrew Aydin et
Nate Powell, 2013-2016), illustrent la diversiténmelle et
thématique du roman graphique, de I'explorationtigoé
de la vie a la fantasy épique ou au récit histarigngagé.

Ainsi, le roman graphique se distingue aujourd’t@mme

un médium hybride, combinant la force visuelle aéande
dessinée et la densité narrative du roman. Il tikus
'évolution d’'un art longtemps considéré comme mimne
vers une forme reconnue, capable d’aborder dedssuje
universels et de s'imposer comme un objet cultorajeur
dans le paysage littéraire et artistique contempora
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Application :

TIENS, FIFNE ! BOIS SANS
RESPIRER, CEST DE LA BONNE
EAU DE LA FONTAINE |

CE NEST
i POMDOFINE EST
PAS VRAT! TA TURBINE ET MOT
MAITRESSE ONS CRoiSE COMME CA DERLIS
PLEN DE LUTECENS

HER! JE NE SAIS
PAS CE Qui SE
PASSE, DEFIX!

B
i QUi ONT LE MENE
PROBLEME!

Chapmre s
William Gropper

[FL ]

1 Image disponible sur : https:/ /blog.editions-verone.com/ quest-
verone.com/ quest-ce-quun-roman-graphique/
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Consigne :

Observez attentivement les deux images fourniesie u
planche de bande dessinée classique et une plaiehe
roman graphique. Répondez aux questions ci-dessous
justifiant vos réponses avec des éléments présis ides
images.

- Comment sont représentées (disposées) les cases dan
chaque image ?

- Repérez les bulles de dialogue : y en a-t-il dassdeux
images ? Comment sont-elles utilisées ?

- Notez la présence ou l'absence donomatopées et
comment ces effets contribuent-ils a la dynamiqueao
l'intensité de la scene

- Comparez le style de dessin (réaliste, stylisé,
minimaliste...).

- Quels indices visuels ou textuels permettent de
déterminer le ton ou la maturité du récit ?

Corrigé type :

1- BD classique: Les cases sont souvent réguliéres, de
taille uniforme et disposées de maniere linéairemgrille.
Cela crée un rythme de lecture clair et rapideigtyg des
récits humoristiques ou d’aventure pour un largalipu

Roman graphique: Les cases peuvent varier en taille et en
forme, certaines débordent sur la page ou sonapasiées
de maniere non conventionnelle. Cette liberté dpatition

! Image disponible sur : https:/ /www.amazon.co.uk/roman-
graphique-origines-ann%C3 % A9es-1950/dp /2732439207
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reflete la complexité narrative et favorise unetdee plus
immersive ou introspective.

2- BD classique : Les bulles de dialogue sont
omniprésentes et occupent souvent une place cemtazls
la composition de chaque case. Elles servent & éaiancer
I'action et a exprimer le ton humoristique ou drémase.

Roman graphique : Les bulles sont absentes ou limitées.
On trouve plus frequemment des récitatifs ou Iégendui
apportent des informations supplémentaires, désxiéns
intérieures ou un commentaire narratif. L’'usagdekie est

plus réflechi et complémentaire a l'image plutdtequ
simplement descriptif.

3- BD classique: Les onomatopées (HIC, HIC) sont
courantes et dynamiques, accentuant les actidegghme
de la lecture. Elles participent directement ailecité et a
l'intensité de la scene.

Roman graphique : Les onomatopées sont moins
fréquentes. L'intensité de la scene est souvensinégse par
le dessin lui-méme, la composition des cases @ouéeur.
Le médium privilégie une immersion narrative plutfite
I'effet sonore exagéré.

4- BD classique: Dessin généralement stylisé, parfois
caricatural, avec des lignes claires et des foreweples
pour faciliter la lecture rapide et la compréhensio
immeédiate de I'action.

Roman graphique : Style plus réaliste ou détaillé, parfois
expérimental ou minimaliste selon l'ceuvre. L’accest
mis sur l'expression, la profondeur émotionnelle lat
précision graphique qui soutiennent la complexitéétit.

5- BD classique : Humour, dialogues simples, scénes
d’action ou situations légéres ; souvent destinaa public
jeune ou familial. Couleurs vives et compositiasiles.
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Roman graphique : Thémes adultes ou sérieux (identite,
guerre, mémoire, politique, introspection), textéféechis,
récitatifs ou dialogues complexes. Ambiance pluanceée,
parfois sombre ou dramatique, qui indique une lectu
destinée a un public adolescent ou adulte.

[11.5. Les genres documentés

Dans le vaste univers de la paralittérature, gestegcits se
distinguent par leur capacité a établir un liewigié avec

le réel. A travers la combinaison du texte et dadpe, ces
ceuvres offrent au lecteur une immersion dans des
expériences humaines, des contextes historiquesiesu
parcours individuels et collectifs, tout en cons@tva force
narrative propre a la littérature populaire.

Ces récits documentés ne se limitent pas au simple
divertissement : ils restituent des atmospheredtemteen
lumiére des situations sociales ou historiquesnetent a

la réflexion sur des enjeux humains, culturels olitigues.
Leur richesse réside dans cette capacité a comjugue
intensité émotionnelle et valeur informative, ofiraainsi

une lecture qui est a la fois sensorielle et iatdllelle. Par

ce biais, la paralittérature montre qu’elle peutstiduer un
véritable outil de mémoire et de transmission, bapale
rendre tangibles des réalités souvent invisibles ou
méconnues, tout en conservant son pouvoir d'airact
auprés d'un large public.

[11.5.1. Roman historique

La fiction historique en littérature se définit com une
ceuvre historico-fictive qui articule étroitementsdéaits
historiques avérés avec des personnages, desiagred des
situations imaginaires. Elle prend appui sur untexte
historique précis (une époque, un événement majaur,
cadre socio-politique identifiable) tout en laigsaa
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I'écrivain une liberté créative lui permettant d/anter des
récits plausibles au sein de ce cadre. Cette hgtiwiu entre
I'histoire et la fiction donne naissance a un gemaeratif
riche, situé a la frontiere entre le document higte et
limaginaire romanesque. « Le roman historique arpo
fonction essentielle de faire revivre la vie queithe d’'une
époque passée a travers des personnages typiguesedo
destin est étroitement lié aux grands mouvements de
I'histoire. »"

La fonction principale du roman historique, quet poit le
support meédiatique (littérature, cinéma, sériegvigées),
est de rendre I'Histoire vivante et accessible ablip. En
intégrant des détails fictifs a un fond historiquem
rigoureux et minutieusement reconstitué, l'auteanvignt a
combler les silences laissés par les archivedehaer une
dimension humaine aux événements du passé. Leedigu
fictives servent souvent de médiateurs entre leelecet
I'Histoire, permettant une immersion émotionnelteuae
meilleure compréhension des réalités d’une eépoquaék.

Le roman historique a pour objectif fondamental de
permettre au lecteur ou au spectateur de redécouvri
I'Histoire sous une perspective nouvelle. En assudcla
rigueur du cadre historique a une dimension naeagt
divertissante, la fiction historique parvient a mar des
épogues révolues, a faire revivre des événementpuaras

et a donner substance a des personnages, degastagdes
thématiques significatives. L'auteur cherche aingi
impliquer le public de maniéere originale, en tramsfant le
récit historique en une expérience immersive ealllement
marquante. Il est un Koman vraisemblable de ce qui
aurait pu se passe¥

I Georg, LUKACS, Le roman historique, Paris : Payot, 1965, p, 76.
2ROWLEY, A, D’ALMEIDA, F, Et si on refaisait 'histoire ?,
Editions Odile Jacob, Paris, 2009, p, 10.
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Depuis les premieres civilisations, les étres huasant
cherché a raconter et a conserver la mémoire des
événements marquants de leur époque. Les sociétés
anciennes ont ainsi eu recours a des formes denfict
historique par nécessité, afin de transmettre laiss f
essentiels de leur histoire dans un contexte auitige et
I'archivage systématique n’étaient pas toujourblé&taBien

des événements appartenant a des temps reculés n’on
d’ailleurs été consignés que plusieurs siecles sajear
survenue. Dans ces conditions, les auteurs chdeggsater
I'Histoire  s’efforcaient  d’intégrer un  maximum
d’'informations historiguement plausibles, tout exaurant

a limaginaire pour combler les silences des sauree
assurer la cohérence du récit.

De nombreuses civilisations anciennes offrent cesgles
révélateurs de cette articulation entre histoirotibn. Les
grandes épopées littéraires, telles Quikade etL’Odyssée
témoignent d’'une mise en récit mythifice de faitsde
conflits historiques, participant a la constructidiune
mémoire collective. De méme, Hérodote, souventgési
comme le « Pere de [I'Histoire », entreprend dams
Histoires de retracer les épisodes marquants de la Gréce
classique, notamment les guerres médiques oppGsans

et Perses. Bien qu’il s’appuie sur des récits, des
témoignages et des observations, Hérodote n’h@sisea
introduire des éléments narratifs, parfois prochles la
fiction, afin de rendre son exposé plus intelligibt vivant.
Ces exemples montrent que la fiction historique ne
constitue pas une invention moderne, mais s’instaits
une longue tradition de mise en récit du passe.

La fiction historigue se décline en plusieurs sgeasres,
parmi lesquels certains se distinguent par leunlzopé et
leur richesse narrative.
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Le roman historique biographique met en scéne un
personnage ayant réellement existé, autour ducpekeur
construit des situations, des dialogues ou desegwénts
partiellement ou totalement fictifs afin d’enricHa trame
narrative et de donner une épaisseur romanesque au
personnage. Des ceuvres telles beg Mémoires d’Hadrien

de Marguerite Yourcenar olie Roi soleil de Philippe
Erlanger illustrent ce sous-genre, en proposanteieeture
intime et subjective de figures historiques majsure

Le roman historigue romantique accorde une place
centrale a une intrigue amoureuse inscrite dansoantexte
historique rigoureusement délimité, souvent mamarédes
tensions sociales ou des conflits armés. Ce typsoman
combine ainsi les codes de la romance et ceux ohamo
historique, comme on le voit daAsitant en emporte le vent
de Margaret Mitchell, dont I'histoire d’amour septige sur
fond de guerre de Sécession, ou encore dans certain
romans de Diana Gabaldon, qui mélent passion et
événements historiques.

Les romans historiques épiquespuisent leur inspiration
dans des faits historiques lointains tout en ir@gr
largement des éléments issus de la Iégende et thenlyes

personnages et les événements y sont souventsigealu

amplifiés, a I'image des récits arthuriens, tele ba Cycle

du Graal ou Le Roman du roi Arthyrou I'Histoire se

confond avec la mythologie pour nourrir un imagieai
héroique et collectif.

Enfin, le roman historique alternatif, également appelé
Uchronie, repose sur une reconfiguration volontade
I'Histoire. Il s'agit d'imaginer qu’'un événementsdrique
déterminant ne s’est pas produit ou qu'il s’estodé¥
autrement, afin d’explorer les conséquences passibde
cette divergence. Des ceuvres comieeMaitre du Haut
Chateaude Philip K. Dick, qui suppose la victoire des
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puissances de I'Axe lors de la Seconde Guerre ratmdi
illustrent parfaitement ce sous-genre, ou la fictgert a
qguestionner les mécanismes historiques et les ergeu
reel.

Les amateurs de fiction historique peuvent S’iciger sur
I'élément fondateur de ce genre et sur ce qui @stdae la
caractéristique essentielle. Les réponses a cestigue
different selon les ceuvres, mais certains traitsirrénts
retiennent généralement I'attention : I'importarameordée

au cadre temporel, le souci de l'exactitude degs fai
historiques, la vraisemblance des événements riiotis
ainsi que la représentation vivante et nuancée des
personnages. En donnant a voir des événements ou de
figures issues de [lhistoire humaine, les écrivains
parviennent ainsi a restituer le climat émotiondaine
époque, offrant aux lecteurs de nouvelles perspesti
d’interprétation et les invitant a formuler desembgations
inédites sur le passe.

Aujourd’hui, la fiction historique s'impose comma genre
populaire et particulierement influent, tant daasréman
gue dans le film et la série. Son succes tient gapacité a
conjuguer I'exactitude historique avec les exigsnbe récit
narratif : suspense, conflits, développement pdyciigue
des personnages. Les écrivains et scénaristes itexplo
ainsi les faits historiques comme une trame solgigils
enrichissent par des éléments inventés afin deedadécit
plus captivant, tout en respectant la vraisemblarhee
fiction historique ne se contente donc pas de tacoe
passé ; elle le recompose, l'interprete et I'hurs@noffrant
au lecteur une lecture a la fois instructive etfgmmdément
narrative de I'Histoire.

Application :

Geoffroy de Charnay n'était plus qu'un objet qurcissait,
crépitait, se gonflait de bulles, s'effondrait lemtent danta
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cendre, devenait cendre. Des femmes s'évanouirent.
D'autres s'approchaient de la berge, a la hate; aiber
vomir dans l'eau, presque sous le nez du roi. Laefo
d'avoir tant hurlé, s'était calmée, et I'on comnaéng crier

au miracle parce que le vent, s'obstinant & soufidas le
méme sens, couchait les flammes devant le granttenet

gue celui-ci n'avait pas encore été atteint. Contmen
pouvait-il tenir si longtemps ? Le bdcher de sonécd
paraissait intact.

Puis, soudain, il y eut un effondrement du braser
ravivées, les flammes bondirent devant le condamné.

- Cay est, lui aussi ! s'écria Louis de Navarre.

Les vastes yeux froids de Philippe le Bel, mémecen
moment, ne cillaient pas.

Et tout & coup, la voix du grand-maitre s'élevaaaers le
rideau de feu et, comme si elle se f(t adresséleaéua,
atteignit chacun en plein visage. Avec une foropé&fiante,
ainsi qu'il I'avait fait devant Notre-Dame, JacqdesMoley
criait :

- Honte ! Honte ! Vous voyez des innocents qui rastr
Honte sur vous tous ! Dieu vous jugera.

La flamme le falgella, brlla sa barbe, calcina ere u
seconde sa mitre de papier et alluma ses chevangdl

La foule terrifiée s'était tue. On e(t dit qu'orilait un
prophéte fou. De ce visage en feu, la voix effréggmoféra

- Pape Clément !... Chevalieer Guillaume !... Rbilippe
I... Avant un an, je vous cite a paraitre au tradwhe Dieu
pour y recevoir votre juste chatiment ! Maudits addits !
tous maudits jusqu'a la treizieme génération deaoss !...

Les flammes entrerent dans la bouche du grand-emaitry
étoufférent son dernier cri. Puis, pendant un tegquypparut
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interminable, il se battit contre la mort. Enfins@g plia. La
corde se rompit. Il s'effondra dans la fournaisé'pa vit sa
main qui demeurait levée entre les flammes. Ek¢arainsi
jusqu'a ce qu'elle fat toute noire.

Maurice Druon, Les rois maudits1973

Consigne :

- A quel événement historique majeur cet extrait-ifait
référence ? Situez-le dans son contexte politique e
religieux.

- Identifiez les personnages historiques mentionaés t&
texte. Quel role ont-ils joué dans I'Histoire ?

- Comment le supplice décrit témoigne-t-il des prati
judiciaires et punitives du Moyen Age ?

- Démontrez comment l'auteur transforme un fait
historigue en scene romanesque a forte intensité
dramatique.

- Quels éléments relevent du fait historique vérléabt
lesquels semblent amplifiés ou romancés ?

Corrigé type :

1- Cet extrait fait référence a I'exécution dacques de
Molay, dernier grand maitre de I'ordre des Templiers|esu
bldcher en 1314 & Paris. Cet événement se situe ldans
contexte de la dislocation de I'ordre du Templejooinée
par le roi Philippe le Bel sous prétexte d’héréstede
corruption. Politiquement, Philippe le Bel cher¢hai
s’emparer des richesses de l'ordre et a affirmaradgorité
face au pouvoir religieux. Religieusement, le p&teEment
V, sous pression du roi, avait condamné les Temspéiprés
des procés inéquitables, illustrant la tensioneeptsuvoir
royal et pouvoir pontifical au Moyen Age.
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2- Jacques de Molay : dernier grand malitre des
Templiers, symbole de fidélité a I'ordre et de ame face a
la mort. Son exécution marque la fin de I'ordreTaéumple.

Philippe le Bel: roi de France (1285-1314), instigateur de
la suppression des Templiers pour des motifs gakis et
financiers.

Louis de Navarre : présent lors de I'exécution,
probablement représenté pour illustrer le public lat
dimension symbolique de I'événement.

Pape Clément V: pape (1305-1314), complice indirect de
la suppression des Templiers, sous l'influence aiude
France.

Chevalier Guillaume : figure mentionnée pour le coté
dramatique et symbolique ; il peut faire référerceles
dignitaires templiers ou étre romance.

3- La brutalité physique : le blcher et I'usage du feu pour
exécuter les condamnés étaient des pratiques géetle
symboliques pour punir les crimes graves, telslipéeesie.

La dimension publique: I'exécution est décrite devant une
foule, soulignant la fonction exemplaire et dissumsles
chatiments médiévaux.

Le caractéere rituel et théatral : la mise en scéne de
'agonie, les cris, et la présence de figures mgyakt
religieuses renforcent I'autorité et la Iégitimité jugement.

4- L'auteur transforme I'événement historigue en scéne
romanesque par plusieurs procedes :

Amplification sensorielle : description détaillée des
flammes, du visage brdlé, des réactions de la foule
(vomissements, silence, peur).

Suspense et tension le temps semble suspendu autour du
blcher, rendant I'issue incertaine jusqu’au dermiement.
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Discours dramatique : les paroles de Jacques de Molay
(“Honte !”, “Maudits !") ajoutent une dimension gigue et
prophétique, renforcant I'émotion et I'intensit@uaratique.

Point de vue focalisé: le texte montre les événements a
travers les sensations et les réactions des spertatréant
un effet immersif.

5- Eléments historiques vérifiables :

- L’exécution de Jacques de Molay sur un bdcher & Par
en 1314.

- Limplication de Philippe le Bel et du pape Clémant
dans la suppression de I'ordre des Templiers.

- Le caractére public et rituel de I'exécution.
- Eléments amplifiés ou romancés :

- Les détails tres précis des flammes et des bulledes
corps, ainsi que la description prolongée de I'agon

- Les réactions dramatiques de la foule et des peagms
secondaires comme Louis de Navarre.

- Les paroles prononcées par Jacques de Molay, qtii so
romancées pour accentuer le pathos et la dimension
prophétique.

- Certains personnages secondaires et dialogues rgeuve
étre inventés ou romanceés pour créer un effet diquea

[11.5.2. Roman biographique

Le roman biographique, en paralittérature, occupeplace
particuliére a la frontiere entre le réel et ldifin. Inspiré de
la vie d’'un personnage ayant réellement existéivaar,

artiste, figure politique ou historique), ce genéaterprete
les faits biographiques a travers une narrationar@aque
accessible a un large public. Sans prétendre adténde
scientifique de la biographie savante, le romagtaiphique
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privilégie le récit, 'émotion et l'identificationlu lecteur au
personnage, ke roman biographique se situe dans un
espace intermédiaire ou l'exigence de vérité higtor
cohabite avec la liberté de I'invention romanesaile.

L’auteur pallie les lacunes et les zones d’'ombissées par
I'Histoire en recourant a I'imaginaire, qu’il molsié pour
reconstruire avec finesse les pensées, les émotibihss
conflits intérieurs de son héros. Cette mise etioficde
'expérience vécue permet de donner une cohérence
narrative a une existence réelle, tout en inteansifcertains
épisodes marquants par des procédés de dramatisatio
destinés a capter I'attention du lecteur. En piéaditure, le
roman biographique privilégie avant tout le plaide la
lecture et I'extériorisation de lintime : les rétns
familiales, les souvenirs d'enfance, les expérience
amoureuses, les blessures affectives et les monunts
chagrin y occupent une place centrale.

Le roman biographique se définit, avant tout, comme
genre hybride situé a la croisée de la biograplsm®itique

et de la fiction romanesque. Il prend pour pointidpart la
vie d’'un personnage réel, souvent une figure higter
artistiqgue ou intellectuelle reconnue, dont I'egiste sert de
trame narrative au récit. S'il s'appuie sur une ebas
documentaire solide et sur des faits attestés, @l n
revendique pas l'exactitude scientifigue de la kapyie
savante. L’auteur assume au contraire une parictlert

qui lui permet de combler les silences de I'Histomt
d'imaginer la dimension intérieure du personnage,
notamment ses penseées, ses emotions, ses douses et
conflits psychologiques.

La narration adopte fréquemment une perspective
subjective, parfois a la premiére personne, sotisriae de

! Daniel, MADELENAT, La biographie, Presses Universitaires de
France, 1984, p, 64.
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mémoires ou d'une autobiographie fictive, favorisan
I'identification du lecteur. Les épisodes marquatdda vie
du héros sont souvent sélectionnés et dramatisesdaf
renforcer lintérét narratif. Une attention parfiéve est
accordée a la sphére intime (enfance, relationslifdes,
amours, épreuves personnelles), ce qui contribue a
humaniser la figure biographiée. Ainsi, le roman
biographique établit un équilibre entre fidélit&tbrique et
liberté creéatrice, tout en visant avant tout leigpade
lecture et la transmission d'un savoir culturel ssawne
forme vivante et accessible.

Cette focalisation sur la sphére personnelle faeori
I'identification du lecteur et confere au récit utienension
émotionnelle forte. Ainsi, le roman biographiquegmse
une découverte d’'une vie sous une forme vivantessible
et engagée, ou la documentation historique s'deticu
librement avec linvention romanesque, sans préterad
I'exhaustivité ni a I'objectivité de la biograptseientifique.

Parmi les exemples les plus emblématiques du roman
biographique,Mémoires d’Hadrien(1951) de Marguerite
Yourcenar occupe une place centrale. L'auteure ¥ ene
scéne I'empereur romain Hadrien, personnage higteri
avéré, auquel elle préte sa voix dans un long récit
rétrospectif adressé a Marc Auréle. S’appuyant igue
documentation historique rigoureuse, Yourcenar sEpa
toutefois la simple reconstitution factuelle pouplerer la
dimension intérieure du personnage. Elle imagine se
pensées, ses doutes, ses passions et ses inierrsgat
philosophiques, donnant ainsi chair a une figuree qu
I'Histoire a souvent figée dans sa fonction politq Le
roman accorde une attention particuliere a la widmie
d’Hadrien (notamment ses amours, sa relation augoat

sa méditation sur la mort), illustrant parfaitemelat
spécificité du roman biographique, qui articule éfité
historique et liberté romanesque afin de proposee u
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représentation a la fois crédible et profondémemidmisée
d’un destin réel.

111.5.3. Récit de témoignage

Le récit de témoignage est un genre littéraire éoadr la
relation directe d’'une expérience réelle vécue ljaateur,
qui écrit en tant que témoin d’événements hist@sgu
sociaux ou humains marquants. Contrairement &cteotfi,
ce type de récit repose sur un pacte de vérite ¢atrteur
et le lecteur : le narrateur s’engage a dire cé gwu, vécu
ou subi, non pour inventer, mais pour transmetime u
expérience authentique. Le témoignage se distirajos
par sa double dimension, a la fois personnelloitative,
dans la mesure ou le vécu individuel sert a éclaire
réalité historique plus vaste.

Les caractéristiques du récit de témoignage tientiabord
a la posture du témoin, qui parle a la premiérsqere et
revendique sa présence effective au coeur des éeéitem
relatés. L’écriture se veut généralement sobrefoisar
factuelle, privilégiant la clarté et I'exactituddufdt que
'embellissement stylistigue, méme si certaines r@suv
adoptent une forme littéraire élaborée. Le ré@ppuie sur
la mémoire, qu’elle soit immédiate (comme dansolenal
intime) ou rétrospective, lorsque l'auteur écritréap les
faits. Une autre caractéristique essentielle résides la
visée éthique et mémorielle du témoignage : éciadent
un acte de responsabilité, destiné a conserveralee t
d’événements traumatiques, a lutter contre l'oudtli a
alerter les générations futures. Alors, le récitétmoignage
entretient souvent des liens étroits avec I'Higtpoisans
prétendre a l'objectivité absolue du discours higte, et
assume la subjectivité inhérente a toute expérie@cee.

Sur le plan historique, le récit de témoignage texiepuis
longtemps sous des formes variées. On en retroege d
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traces dans les récits de voyage, les mémoiresest |
chroniques, ou les auteurs cherchaient déja antethe
leur expérience du monde. Toutefois, le genre dbnuma
développement majeur au XXiecle, notamment a la suite
des deux guerres mondiales, des génocides et dieses
totalitaires. Les récits de déportation, tels @iec’est un
hommede Primo Levi, ou les journaux intimes comme celui
d’Anne Frank, ont contribué a donner au témoignage
reconnaissance littéraire et morale nouvelle, ésafd de
I'écriture un devoir de mémoire face a I'horreur.

Nous citons les exemples daurnal d’Anne Franlet deSi
c’est un hommeour illustrer la diversité des formes du
récit testimonial.Le Journal d’Anne Frankconstitue un
témoignage direct et intime de I'expérience vécae yne
adolescente juive cachée pendant I'Occupation n&xiet
au quotidien, sans intention littéraire initialee fournal
relate avec authenticité les moments de peur, diesp la
conscience croissante du danger. Sa valeur résidge la
spontanéité de I'écriture et la proximité immediavec les
événements historiques, offrant ainsi un documeatfais
personnel et collectif sur la Shoah.

A linverse, Si c’est un hommg1947) de Primo Levi
s'inscrit également dans le genre du témoignageis ma
adopte une forme plus élaborée sur le plan litg€rai
Déporté a Auschwitz, Levi écrit apres les faits aume
volonté explicite de transmettre 'expérience
concentrationnaire. Son récit méle mémoire perdmne
réflexion morale et analyse des meécanismes de
déshumanisation, tout en restant fidéle a la éaétue.

Ces deux ceuvres relevent du récit testimonial par |
fondement sur un vécu réel, la posture de témoattet la
visée éthique et mémorielle. Elles different cepandoar
leur forme : le Journal d’Anne Frank incarne un
témoignage intime et immédiat, tandis g8e c’est un
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hommecorrespond a un témoignage rétrospectif, réfléthi
littérairement construit.

Dans son évolution contemporaine, le récit de tgneae
s'est diversifié et élargi a de nouveaux contextesnflits
modernes, migrations, violences sociales, oppnessio
politique ou expériences de marginalisation. lltgenendre
des formes variées (journal, autobiographie, récit
autobiographique, entretien ou écriture fragmea}aiout

en conservant son objectif fondamental : faire e une
voix singuliere au nom dune expérience Veécue.
Aujourd’hui, le récit de témoignage occupe une @lac
essentielle dans la littérature et les sciencesaimens, car il
contribue a la compréhension du passé et du présenen
rappelant le réle fondamental de la parole indigltudans

la construction de la mémoire collective.

Application :
Texte 1:

Plus rien ne nous appartient : ils nous ont prissno
vétements, nos chaussures, et méme nos cheveuoyssi
parlons, ils ne nous écouteront pas, et méme sblgs
écoutaient, ils ne nous comprendraient pas. lls snou
enleveront jusqu'a notre nom : et si nous vouloes |
conserver, nous devrons trouver en nous la forcessaire
pour que derriere ce nom, quelque chose de nouse deie
nous étions, subsiste.

Primo Levi, et si c’est un hommé&9o47
Texte 2:

C'est une sensation tres étrange, pour quelqu'urs daon
genre, d'écrire un journal. Non seulement je nangis
écrit, mais il me semble que plus tard, ni moieigonne ne
s'intéressera aux confidences d'une écoliere deetrans.
Mais a vrai dire, cela n'a pas d'importance, janvee
d'écrire et bien plus encore de dire vraiment ce gai sur
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le cceur une bonne fois pour toutes a propos d'snd@a
choses. Le papier a plus de patience que les geaslicton
m'est venu a l'esprit par un de ces jours de légere
mélancolie ou je m'ennuyais, la téte dans les mansne
demandant dans mon apathie s'il fallait sortir @ster a la
maison et ou, au bout du compte, Je restais pldatéeme
morfondre. Oui, c'est vrai, le papier a de la patie, et
comme je n'ai pas l'intention de jamais faire ladequi que
ce soit ce cahier cartonné paré du titre pompeux«de
Journal », @ moins de rencontrer une fois dans meaun
ami ou une amie qui devienne I'ami ou lI'amie avegnand
A, personne n'y verra probablement d'inconvénient.

Le journal d’Anne Frank
Consigne:

- Situez les deux textes dans leur contexte histerigu
littéraire.

- Démontrez que ces deux extraits relévent du réeit d
témoignage.

- Analysez la représentation de l'identité humainesdie
texte de Primo Levi.

- Expliquez le r6le de I'écriture dans I'extrait daudnal
d’Anne Frank.

- Comparez la forme du témoignage dans les deuxstexte
(énonciation, tonalité, objectif).

Corrigé type :
1. Contexte historique et littéraire

Les deux textes s’inscrivent dans le contexte deeleonde
Guerre mondiale et de la persécution des Juifsueope.Si
c’est un hommest un récit de témoignage rédigé apres la
libération des camps de concentration, tandis gueurnal
d’Anne Frankest écrit sur le vif, pendant la période de
clandestinité. Littérairement, ils appartiennentggamnre du
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récit testimonial, qui vise a transmettre une eepée
vécue et a préserver la mémoire historique.

2. Le récit de témoignage

Les deux extraits relevent du récit de témoignageils
reposent sur un vécu réel et adoptent la postutérdeins
directs. L’énonciation a la premiére personne nafo
I'authenticité du récit et instaure un pacte datgéavec le
lecteur. Les auteurs ne cherchent ni a inventarembellir,
mais a dire ce quils ont vécu, dans une perspectiv
mémorielle et éthique.

3. L'identité humaine chez Primo Levi

Dans le texte de Primo Levi, la perte progressiee d
I'identité humaine est au coeur du témoignage. pétiton

de la négation (« plus rien », « méme nos cheveux »
méme notre nom ») souligne la déshumanisation
systématique imposée par le camp. Le témoignageemet
evidence la violence symbolique exercée sur lesndiét
réduits a I'état d’objets, tout en affirmant queniémoire et

la résistance intérieure permettent de préserverforme
d’humanité.

4. Le r6le de I'écriture chez Anne Frank

Dans I'extrait duJournal d’Anne Frankl'écriture joue un
réle essentiel de refuge et de libération émotibende

journal devient un interlocuteur symbolique, capatié «
patience », contrairement aux étres humains. L'déerire

permet a la jeune fille d’exprimer ses sentimesgs, doutes
et sa solitude, faisant de I'écriture un moyen devie

psychologique face a la peur et a l'isolement.

5. Comparaison des formes testimoniales

Les deux textes se distinguent par leur forme et le
temporalité. Le témoignage de Primo Levi est r@teosf,
structuré et analytique, marqué par une tonalitveyret
réflexive. Celui d’Anne Frank est immédiat, intimet
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spontané, relevant du journal personnel. Toutefoisigré
ces différences, les deux récits partagent une mésée
mémorielle : conserver la trace d’'une expériencendine
extréme et en transmettre le sens aux génératitune$.

[11.6. La littérature de jeunesse

La littérature de jeunesse désigne I'ensemble degea®
destinées prioritairement aux enfants et aux adeigs,
méme si nombre d’entre elles sont aujourd’hui Ipasun
public adulte. Elle se caractérise par une écriticessible,
une intrigue souvent dynamique et une attentiotiquéiere
portée au développement psychologique du jeuneuect
Les themes abordés (la découverte de soi, I'amité,
famille, la peur, la justice ou encore le passagéahfance
a lage adulte) sont généralement en lien avec les
préoccupations et l'univers des jeunes. La littémtde
jeunesse remplit ainsi une double fonction : eie\a la
fois le plaisir de lire et une dimension éducatiyegelle soit
morale, sociale ou culturelle.

Son rapport a la paralittérature est étroit, dansiésure ou
la littérature de jeunesse partage avec celle-gsi@lrs

caractéristiques, notamment une large diffusiore forte

dimension narrative et une réception populaire.gtemps

marginalisée par la critique académique, la littém de

jeunesse a souvent été considérée comme un sores-gaen
raison de son public ciblé et de son apparente |iitép
formelle. Comme la paralittérature, elle privilégia

lisibilité, la clarté de lintrigue et ['efficacitédu récit,

parfois au détriment de I'expérimentation styligtq

Cependant, cette assimilation a la paralittératereend pas
pleinement compte de la richesse du genre. Siicesta
ceuvres de littérature de jeunesse relévent clairediane
production paralittéraire, d’autres se distingueatr une
grande qualité esthétique et une réelle profondeur
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thématique, «a littérature de jeunesse ne se définit pas
par une simplification de la littérature, mais pame
adaptation des formes, des themes et des stratégies
narratives a un lectorat en constructiot. Au fil du temps,

la littérature de jeunesse a connu une évolutictabhe,
s’ouvrant a des thématiques complexes (guerre, ,mort
identité, exclusion) et adoptant des formes namati
élaborées. Elle occupe aujourd’hui une place regemans

le champ littéraire, tout en conservant des liemsfavec la
paralittérature par sa vocation populaire et saessibilité.

La littérature de jeunesse se définit par un enserdb
caractéristiques propres, tout en s’inscrivant dame
histoire marquée par une évolution progressive ég s
formes et de ses fonctions. Elle rassemble des esuvr
destinées principalement aux enfants et aux adeiésc
avec pour objectif de susciter le plaisir de lalee tout en
accompagnant le développement intellectuel, affeeti
moral du jeune lecteur. Son écriture se distingae yne
langue globalement accessible, une narration cktirene
structuration souvent linéaire, bien que certaiogsvres
contemporaines recourent a des techniques nasgives
complexes. Les personnages, fréquemment jeunegnser
de figures d’identification, tandis que les thenadmrdés
(apprentissage de la vie, amitié, quéte d’identa@port a
'autorité ou a la difféerence) font écho aux préaquations
de I'enfance et de I'adolescence.

Sur le plan formel, la littérature de jeunesse edEaine
place importante a l'imaginaire, notamment a travir
conte, la fable, le merveilleux ou la fantasy, malle peut
également s’ancrer dans le réalisme. Elle assumeend
une fonction éducative ou morale, héritée de signes,
sans pour autant s’y limiter. Avec le temps, cditeension

! Natalie, PRINCE, La littérature de jeunesse, Armand Colin, Paris,
p, 103.
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didactique s’est nuancée, laissant davantage de plda

complexité psychologique, a I'émotion et a la IiBer
d’interprétation du lecteur. Par ailleurs, la fopt@sence de
collections éditoriales et la sérialité de certaireeuvres
rapprochent la littérature de jeunesse de la pinature,

tout en contribuant a sa large diffusion.

Historiquement, les origines de la littérature denjesse
remontent aux contes transmis oralement, puis fpas
ecrit, comme chez Perrault ou les freres Grimm. Xl

et XVIlI¢ siecles, elle est principalement éducative et
moralisatrice, destinée a former I'enfant selon Jakeurs
sociales et religieuses de I'époque. Au X&¥ecle, le genre
connait un tournant avec I'essor du roman d’avestet du
récit d’enfance, donnant plus de place a I'imagamaet au
divertissement. Des auteurs comme Jules Verne audslLe

Carroll participent a cette évolution en proposates
ceuvres qui allient savoir, aventure et fantaisie.

Au XXe siecle, la littérature de jeunesse s’€mancipe
progressivement de sa seule vocation pédagogigle. E
s’ouvre a des thématiques plus graves et réal{giesre,
mort, injustice sociale) et adopte des formes tiaes plus
élaborées. L’aprés-guerre marque un moment cléade s
reconnaissance, avec la multiplication des maigd@dition
spécialisées et I'intérét croissant des cherchdufgpoque
contemporaine, la littérature de jeunesse connait u
véritable essor et une diversification marquée glawes :
albums illustrés, bandes dessinées, romans iqilies,
dystopies ou fantasy pour adolescents. Cette éonlut
témoigne d'un genre désormais pleinement reconnu,
capable de conjuguer accessibilité, richesse théoneatet
exigences littéraires.
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[11.6.1. Roman d’apprentissage

Le roman d’apprentissage pour la jeunesse, hédirect

du Bildungsromad, se définit comme un récit centré sur la
formation progressive d’'un personnage jeune, cotdr@

des expériences déterminantes qui contribuent a la
construction de son identitt morale, sociale et
psychologique. Ce genre met en scéne le passage de
'enfance ou de l'adolescence a une forme de néfuai
travers un parcours initiatique fait d’épreuves,ddetes et

de prises de conscience. Comme le souligne Framreti)

« le roman de formation raconte la jeunesse commedage
possibles et comme moment décisif de I'intégrasiociale. $

Les principales caractéristiques du roman d'apssage
résident avant tout dans la mise en scéne d’'unshéno
devenir, dont I'évolution psychologique et moratmstitue
le véritable moteur du récit. A la différence desnans
centrés sur I'action ou l'intrigue, le roman d’apptissage
privilégie la transformation intérieure du protape :
celui-ci progresse a travers une série d'épreuves,
d’expériences et de choix décisifs qui contribuantsa
construction identitaire. Le parcours narratif eshsi
structuré comme une trajectoire, allant de I'enéana de
'adolescence vers un age plus mdr, symbolisardcéa
progressif a la connaissance de soi et au mondia.soc

La narration adopte frequemment une focalisatidarine,
voire une narration a la premiere personne, cepgtmnet
d'immerger le lecteur dans la subjectivité du persme.
Ce dispositif narratif favorise I'expression desg&es, des

1 Un Bildungsroman (terme allemand signifiant « roman de
formation » ou « roman d'éducation ») qui renvoie au genre
littéraire qui suit le développement moral, psychologique et
intellectuel d'un protagoniste depuis son enfance jusqu'a sa
maturité, souvent avec une réconciliation finale avec la société.
? Moretti, F. (1987). The way of the world: The Bildungsroman in
European culture. Verso, p, 32.
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emotions et des conflits intérieurs du héros, rehda
sensibles ses hésitations, ses doutes et sestiasygird e
lecteur est alors invité a partager une expériantime,
fondée sur l'identification et 'empathie, ce geinforce la
portée formatrice du récit, en particulier dansddre de la
littérature de jeunesse.

Les thématiques abordées dans le roman d’'appragdiss
sont généralement liees aux eétapes essentielledade
socialisation : la quéte d’identité personnelles telations
familiales et scolaires, limportance de I'amitides
premieres expériences amoureuses, ainsi que la
confrontation a [lautorité parentale, scolaire ou
institutionnelle. A travers ces thémes, le récit @@ scéne
les tensions entre dépendance et autonomie, coibdorm
sociale et affirmation de soi. La découverte du deon
adulte apparait souvent comme un moment clé, garfoi
désenchanté, marquant la fin des illusions et Héntans

une réalité plus complexe.

Cette dimension formatrice confere ainsi au roman
d’apprentissage une double fonction, a la fois atee et
éducative. Le texte raconte une histoire tout epgsant un
modéle de réflexion sur la construction de l'indiviet sur

les valeurs sociales et morales qui structurents@tence.
Cette perspective met en lumiére le role spécifigue
roman d’'apprentissage dans la littérature de jeages$oin

de réduire la complexité du réel, il en module pession
afin d’accompagner le jeune lecteur dans son propre
processus de formation et de maturation.

Sur le plan historique, les origines du roman
d’apprentissage remontent a la fin du XVIdt au XIX
siecle, avec I'’émergence dBildungsromanen Europe,
notamment avedes Années d’apprentissage de Wilhelm
Meister de Goethe, ceuvre fondatrice du genre. Au <XIX
siecle, le roman de formation s’inscrit dans urreadaliste
et social, comme chez Dickens augavid Copperfieldou
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'éducation morale du héros est étroitement liéex au
structures sociales. Peu a peu, cette forme romaeese
rapproche de la littérature destinée a la jeunesse)ettant
au premier plan I'expérience enfantine et adolescen

Au XXe¢ siécle, le roman d'apprentissage connait une
évolution majeure : il s’émancipe de son objectif
strictement moralisateur et s’ouvre a une explonaplus
complexe de la psychologie juvénile. Des ceuvresnoem
L’Attrape-coeursde J. D. Salinger illustre cette mutation, en
proposant une initiation marquée par I'échec, lstaigie ou

la crise intérieure. Cette évolution traduit ce drlglippe
Aries décrit comme une nouvelle reconnaissance de
I'enfance et de I'adolescence en tant qu'age siggefde la

vie (L’Enfant et la vie familiale sous I’Ancien Régini®60).

Dans la littérature de jeunesse contemporaine,omean
d’apprentissage s'inscrit fréquemment dans des dserm
issues de la paralittérature, notamment la fantday,
dystopie ou le roman sériel destiné aux adolescents
Nathalie Prince observe a ce propos gua kitérature de
jeunesse entretient des liens étroits avec les egenr
populaires, qui favorisent I'identification du lectr et la
continuité de la lecture® Des ceuvres comni¢arry Potter
de J. K. Rowling illustrent cette hybridation : parcours
scolaire et moral du héros, suivi sur plusieursunms,
constitue un véritable roman d’apprentissage, teuat
s’inscrivant dans un cadre fictionnel spectaculage
accessible a un large public.

Ainsi, le roman d’apprentissage pour la jeunesgzat
comme un genre évolutif, & la croisée de la foromati
individuelle, de la transmission des valeurs et du
divertissement narratif. En s’appuyant tantot ®s fbrmes
littéraires exigeantes, tantdt sur les codes de la

! Natalie, PRINCE, La littérature de jeunesse, Armand Colin, Paris,
p, 91.

131



paralittérature, il participe activement a la comstion du
jeune lecteur, tout en reflétant les transformatisaciales
et culturelles de chaque époque.

A titre d’exemple,Le Grand Meaulneq1913) d’Alain-
Fournier constitue une représentation emblématidue
roman d’apprentissage, dans la mesure ou il metemne le
parcours initiatique d'un jeune héros en quéte eess
d’'idéal et d’identité. Le personnage d’Augustin Mkeees
apparait des le début comme un adolescent en deveni
marqué par une profonde insatisfaction face auidjeot et
par un désir intense d’évasion. Son errance syqumliors
de la « féte mystérieuse » représente une étapatice de
son apprentissage, en ce qu’elle provoque une neipitec
I'enfance et déclenche une quéte existentielleldara

Tandis que I'heure avance, que ce jour-la va biefitir et
gue déja je le voudrais fini, il y a des hommes Iguiont
confié tout leur espoir, tout leur amour et leursrmiéres
forces. Il y a des hommes mourants, d’autres gendent
une échéance, et qui voudraient que ce ne soitifama
demain. Il y en a d’autres pour qui demain pointecanme
un remords. D’autres qui sont fatigués, et cetti ne sera
jamais assez longue pour leur donner tout le regod
faudrait. Et moi, moi qui ai perdu ma journée, desijdroit
est-ce que jose appeler demain ?

Alain-Fournier, Le Grand Meaulne€l913)

L’évolution intérieure du héros constitue le cceurrdcit.
Meaulnes est confronté a I'écart entre ses aspisti
idéalisées et la realité du monde adulte, souvéce\dhnte.
Cette tension structure son cheminement psychalegich
travers I'expérience de I'amour idéalisé pour Yvemnte
Galais, il découvre les limites du réve et la cawjié des
relations humaines. Le roman montre ainsi comnigtéal
romantique se heurte progressivement a la rédh#me
central du roman d’apprentissage. La narration tedape
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focalisation interne indirecte, a travers le regéed-rancois
Seurel, narrateur et témoin du parcours de Meaul@es
choix narratif permet au lecteur de suivre les éonst les
doutes et les contradictions du héros tout en ceastune
distance réflexive. Le récit met ainsi en valews ¢tenflits
intérieurs propres a l'adolescence : I'hésitatiotresfidélité
au passé et inscription dans le présent, entre Hve
responsabilite.

Les themes abordés correspondent pleinement aux
caractéristiques du roman d’apprentissage : la equét
d’'identité, la place de [I'école comme espace de
socialisation, I'amitié fondatrice entre MeaulndsSeurel,
'amour idéalisé, ainsi que la difficulté d’entrélans le
monde adulte. La confrontation a l'autorité et awormes
sociales apparait en filigrane, notamment a tralersfus

du héros d’accepter une vie ordinaire et stable.

Le Grand Meaulnesemplit une fonction a la fois narrative
et formatrice. Le récit ne se contente pas de tacame
histoire individuelle, mais propose une réflexioar de
passage de l'adolescence a I'age adulte, sur ke mes
illusions et sur la construction du sujet. A ceetife roman
illustre parfaitement I'idée formulée par Nathakzince
selon laquelle la littérature destinée a un le¢t@ane ne
simplifie pas les enjeux existentiels, mais lespsglax un
lecteur en construction, en l'accompagnant dans une
réflexion sur lui-méme et sur le monde.

111.6.2. Roman illustré et album

Le roman illustré de jeunesse est une forme hyldizda
littérature pour enfants qui associe texte narraif
illustrations afin de construire le sens du ré@trdaniere
complémentaire. Contrairement a l'album illustréu o
'image peut parfois prédominer, le roman illustepose

d’abord sur un texte suivi et relativement dévefples

133



illustrations venant accompagner, enrichir et paroienter
limaginaire du jeune lecteur. Ce format s’adresse
principalement aux enfants a partir de 5 ou 6 Etdeurs
débutants ou intermédiaires, jusqu’aux pré-adotdscde

12 ou 13 ans, constituant ainsi une étape esdentiahs le
parcours de formation du lecteur.

Sur le plan thématique, le roman illustré de jesaedfre
une grande diversité d'univers narratifs. Il explaussi
bien le fantastique et la féerie, favorisant |'égaset
'émerveillement, que le roman daventure, fondé su
l'action, le voyage et les épreuves, ou encore réefs
ancrés dans la vie quotidienne, qui permettent jaures
lecteurs de s’identifier aux personnages et dedchit a
leurs émotions, leurs relations et leurs questiorergs. «
L’image joue un réle de médiation entre I'enfaniestexte
écrit, facilitant l'entrée en lecture tout en stilant
limaginaire. »* Cette pluralit¢ thématique contribue au
développement de lI'imagination, de la sensibilgihétique
et de la compréhension narrative.

Les illustrations jouent un role fondamental da@sype de
roman : elles soutiennent la lecture, facilitent Ila
compréhension des scénes complexes, donnent Corps a
personnages et aux décors, et participent a ldianédune
atmosphere singuliere. Elles permettent égalememt d
maintenir I'attention du lecteur, de stimuler son
interprétation personnelle et de rendre la lectphes
accessible, notamment pour les enfants encore peu
autonomes face au texte écritL'dlustration n’est pas un
simple ornement du texte : elle participe a la ¢angion

du sens et oriente l'interprétation du lecteuf. »

1 Jean, PERROT, Jeux et enjeux du livre d’enfance, Cercle de la
Librairie, 1999, p, 50.

2Sophie, VAN DER LINDEN, Lire I'album, L’ Atelier du livre,
2006, p, 84.
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Le succes du roman illustré de jeunesse se mandesssi a
travers de séries populaires, telles Eaery Potterde J. K.
Rowling ou Gardiens des Cités Perduede Shannon
Messenger, qui, bien que plus denses sur le phtnele
integrent un imaginaire visuel fort, souvent prgémar des
éditions illustrées. Par ailleurs, de nombreux wansteet
illustrateurs ont marqué ce genre, a l'image dejdvim
Lacombe, dont le travail allie une écriture poétiqu une
esthétique raffinée, ou Sara Ogilvie, reconnue pses
illustrations expressives qui renforcent I'émoti@n la
lisibilité du récit.

Des ceuvres telles que Souffleur de réveka Mélodie des
tuyaux ainsi que diverses adaptations illustrées de
classiques de la littérature, illustrent parfaitemda
fonction médiatrice du roman illustré de jeunessendre
accessibles des récits complexes, encourager ledgola
lecture et établir un pont entre la littératurgaleesse et la
littérature patrimoniale. A ce titre, le roman #teé
constitue non seulement un outil de divertissemerais
aussi un vecteur essentiel de formation cultuedlldtéraire
chez le jeune lecteur.

Les ceuvres Véritablement destinées a la jeunesse
n'’émergent en France qu’'a partir de la fin du X\gikcle,
période a laquelle commence a se dessiner une
différenciation progressive entre lectorat adultdeetorat
enfantin. Avant cette date, la production littézaine
reconnait pas I'enfant comme un destinataire spéeif:

les livres circulent indifféremment entre les ganiéns et

ne tiennent guére compte des capacités cognitives,
linguistiques ou imaginatives des jeunes lecte@stte
absence de distinction s’explique non seulement lpar
faible alphabétisation des enfants, mais surtout pa
'inexistence d'un statut social et symbolique pespa
'enfance, qui ne suscite encore ni une attentiamahe ni

une considération éducative particulieres.
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Au Moyen Age, les textes transmis aux jeunes psliie
relevent pas d’une littérature pensée pour eux.rbsgns
de chevalerie, tels gueancelot du Lagcles récits bibliques
et les textes traditionnels, comr@argantuaou Le Roman
de Renart constituent I'essentiel du corpus diffusé. Ces
ceuvres, souvent véhiculées par I'oralité, remplisseant
tout une fonction instructive et morale. Les imagesont
rares ou essentiellement décoratives, et I'idéen diure
fondé sur une interaction structurée entre textemepe,
telle qu’on la connait aujourd’hui dans I'album leuroman
illustré, reste absente.

Le livre adressé aux enfants apparait alors prahement
comme un outil pédagogique et normatif, au sendee
I’éducation religieuse, morale et sociale. Du X&i XVIIl¢
siecle, les évolutions de l'imprimerie et I'élaggsnent
progressif du lectorat favorisent une diversificatides
productions éditoriales, notamment sous la forme de
manuels, d’'ouvrages moraux ou de livres d’apprsags.
C’est dans ce contexte que l'usage de I'image camma
se développer a des fins didactiques, préparargriain a
I'essor ultérieur de I'album illustré et du romdinstré pour
la jeunesse.

Cependant, malgré cette diversification, I'enfaatdispose
pas encore dune pleine reconnaissance sociale. La
littérature ne peut véritablement lui étre destingee
lorsque I'enfance est pensée comme une périoddfigpéc
de la vie, dotée d'un imaginaire, d'une sensibikte de
besoins propres. Ce changement de regard permet
'émergence progressive de formes éditoriales st
telles que l'album (ou texte et image se répondimt
maniére étroite) et, plus tard, du roman illustpdi, associe
un récit narratif suivi a une iconographie jouantréle de
soutien et d'interprétation. La reconnaissance 'defdnt
comme sujet culturel prépare 'émergence d’'unérhture
de jeunesse structurée, au sein de laquelle I'alleurte
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roman illustré occupent une place centrale. Cesegen
témoignent d’'un déplacement fondamental des fonstau
livre de jeunesse : d'un outil essentiellement atltict
moral, il devient progressivement un espace d'imaigpn,
de plaisir de lecture et de construction de l'idéndu jeune
lecteur.

Depuis plusieurs années, la littérature de jeunesse
contemporaine connait un essor remarquable, seisead
par un enrichissement considérable de l'offre édike et
une diversification accrue des rayons des librairiees
auteurs y font preuve dune créativité foisonnante,
renouvelant sans cesse les formes, les thématefukss
modes de narration. Parmi les genres dans lesdegls
écrivains de jeunesse ¢sillustrent tout particei@ent
figure l'album illustré, domaine ou des auteurss tgue
Claude Ponti et Grégoire Solotareff occupent urecel
majeure.

Une véritable culture de Tlalbum se construit
progressivement, aussi bien dans le cadre fangliel dans
les institutions scolaires. L'album constitue efeefun des
premiers objets culturels que l'enfant peut marg@pul
explorer et parfois posséder dés son plus jeune Sge
matérialité, son rapport étroit entre texte et imna sa
lisibilité en font un support privilégié, y compréans les
pratigues pédagogiques : de nombreux enseignants
S’appuient ainsi sur la littérature d’enfance etjeienesse
comme outil dapprentissage de la lecture et de
sensibilisation au langage narratif.

En France, I'alboum de jeunesse connait un dévetoppe
particulierement marqué a partir de la fin des asnk980,
sous l'impulsion de maisons d’édition influentelete que
I'Ecole des loisirsou le RouergueCet essor s’accompagne
de la reconnaissance dauteurs et dillustrateurs
emblématiques, parmi lesquels Claude Ponti, &uibum
d’Adéle (1986), Yvan Pommaux, Claude Boujon, ainsi que
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d’ceuvres devenues majeures comboellou de Grégoire
Solotareff ou Chien bleu de Nadja. Ces productions
contribuent a Iégitimer I'alboum comme une formastidque
et littéraire a part entiere.

Par ailleurs, de nombreux éditeurs (Gallimard, étteh
Circonflexe, Thierry Magnier, I'Ecole des loisingsjoposent

des albums élaborés, caractérisés par des texdégyes et
symboliques et des illustrations a forte valeuhétstue,
abordant des thématiques essentielles telles que la
différence, la tolérance, la mort ou les émotidhsoté de

ces grandes maisons, des structures éditoriales plu
modestes privilégient une démarche qualitativejndage

de Mémo, fondée a Nantes en 1993, qui consacr@antie

de son catalogue a des rééditions marquantes, su de
Editions du Jasmin, créées en 1997 et révéléeslgar
publication desContes de l'alphabetd’Emmanuelle et
Benoit de Saint-Chamas. Certaines maisons prennent
egalement le parti de publier des textes audacipartpis
qualifies de « politiquement incorrects », mais rapgs

tant par les enfants que par les adultes, a I'elemielLe
Dragon dégoQtantl’Henriette Bichonnier, illustré par Pef.

Dés les années 1970, la critique littéraire commeac
accorder une attention spécifigque a ces oceuvresniméla
étroitement texte et image. Les travaux de Janine
Despinette, qui développe le concept de « littéeaten
couleurs », jouent a ce titre un rdle fondateursdém
reconnaissance universitaire et critique de I'aljeumesse.
Cette évolution critique accompagne I'émergencesein

de I'édition jeunesse, de nouvelles formes nareatiqui
repoussent les frontieres du dicible et de [lirolii
introduisent de nouveaux types de personnagesoed et
des thématiques jusqu’alors peu traitées. Les @esnc
technologiques et les possibilités offertes partdetniques
modernes d’impression et de fabrication du livre

by

contribuent a élargir I'expérience de lecture. hiah

138



devient alors un espace d’expérimentation visuate
narrative, proposant des dispositifs toujours plakes et
complexes, qui renouvellent en profondeur la refagntre
le jeune lecteur, le texte et I'image.

Il est a noter que le roman illustré et I'album jdenesse
constituent deux formes éditoriales majeures qugn b
guelles associent toutes deux texte et image, se
différencient profondément par leur organisationmfelle,

leur fonction narrative et leur rapport au lecteur.

Sur le plan de la forme, I'album de jeunesse sactarise
par une interaction étroite et équilibrée entréeet image.
L’'image y occupe une place centrale, parfois méme
dominante, au point que le sens du récit ne pea ét
pleinement compris sans la lecture conjointe des
illustrations. Le texte y est généralement bredgfnenté,
souvent réparti sur la double page, et proposenamation
condensée, parfois elliptigue. La mise en page, la
mateérialité du livre (format, papier, typographparticipent
pleinement a la construction du récit.

A linverse, le roman illustré repose avant tout 8o texte
narratif continu, organisé en chapitres et strigcgelon les
codes du roman. Les illustrations y sont plus espmcet
jouent un réle d’accompagnement : elles soutienrant
compréhension, enrichissent l'imaginaire du lectewr
renforcent I'atmosphére, mais ne sont pas indisi#as a
l'intelligibilité de I'histoire.

Sur le plan du contenu, l'alboum de jeunesse pgidé
souvent une narration symbolique et métaphorique. |
aborde des thémes parfois complexes (la peurlitad® la
mort, la différence, la construction de soi) a ém@vdes
récits courts, ouverts a [linterprétation, dansqleds
image peut dire ce que le texte ne formule pas
explicitement. L’album sollicite fortement la paipation

du lecteur, invité a combler les blancs du récit aet
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interpréter la relation entre texte et illustratidi® roman
illustré, quant a lui, développe une intrigue plosgue et
linéaire, fondée sur des péripéties, des évolutions
psychologiques et une progression temporelle mardLes
thémes abordés relevent fréquemment de l'aventue,
fantastique, du roman d'apprentissage ou de la vie
quotidienne, et visent une immersion prolongée dans
I'univers fictionnel.

Le rapport au lecteur constitue un autre critérdideénction
indispensable. L’album s’adresse prioritairement jgunes
enfants, souvent dans un contexte de lecture ggrtagec
un adulte. Il favorise l'oralité, I'échange et karprétation
collective. Le roman illustré, en revanche, accogmea
'enfant vers une lecture plus autonome. Il s’askees
généralement a des lecteurs a partir de 6 ou étgose un
réle de transition entre I'album et le roman sanages, en
rassurant le jeune lecteur par la présence potetuel
d’illustrations tout en développant son endurantesa
capacité de compréhension textuelle.

Ainsi, si I'album de jeunesse peut étre défini coenume
forme artistiquement élaborée ou texte et image co-
construisent le sens, le roman illustré se préseoteme
une forme narrative intermédiaire, centrée sueiet mais
enrichie visuellement. Loin de s’opposer, ces dgemrres
sont complémentaires : ils participent ensembleaa |
formation du lecteur, en I'accompagnant progressamt

de la découverte sensible de I'image vers la nsaitliune
narration romanesque plus complexe.

Les images suivantes offrent un apergu visuel das<d
genres:
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Secondz chose : du respect!
Pour emvitonmement ek pour s 25 lrs vivants,
e son voisi jusqu a pls pette pante

Unmat dou, un e d'sttenton, un geste de artage
checum tous s ours pent ke sa part.

é ; 3 s TG

lllustration d’un album de littérature de jeunesse.

et mes trois volatt :
ut-gtre, est éteint P L

lllustration d’'un Roman illustré pour la jeunesse.

1 Image disponible sur :
https:/ /www.rts.ch/info/culture/livres/11174774-¢reta-change-
le-monde-un-album-pour-eveiller-les-consciences.html
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[11.6.3. Fantasy contemporaine pour la jeunesse

Apres I'émergence du « phénomene Harry Potter &, le
meédias destinés a la jeunesse continuent d’expldeer
maniére intensive les territoires du merveilleuy, Geur
desquels s’inscrit la fantasy contemporaine. Ledtiphes
déclinaisons de cet imaginaire surnaturel, nourla dois

par les contes traditionnels et les mythes anciens,
constituent I'un des aspects les plus visibles 'desbr
considérable du secteur éditorial de jeunesse ebede
nombreuses adaptations sur différents supports. Si
'association entre lI'enfance et le merveilleux rpée
magique, représentation idéalisée de I'age d’omgthe du
paradis perdu) parait naturelle et transhistorigas,racines
peuvent néanmoins étre situées dans la secondé rdait
XIXe siécle.

Cette période voit coincider la publication desngis
recueils de contes folkloriques (Grimm, Afanassield
naissance de la fantasy moderne en Angleterre et le
développement des premieres formes d’industrieille.

La fantasy pour la jeunesse, telle quelle se déplo
aujourd’hui, s'inscrit pleinement dans cet héritageat en le
renouvelant : elle réactualise les motifs du méleuet en

les adaptant a des sensibilités contemporaines,ea d
nouveaux supports médiatiques et a des enjeuxtifmrmea
symboliques inédits, propres aux jeunes lecteurs
d’aujourd’hui.

Depuis le début du XXIsiécle, la fantasy contemporaine
pour la jeunesse connait une expansion remarquable,
point de s’imposer comme l'un des genres domindnts

! Image disponible sur :
https:/ /www.leboncoin.fr/ad /livres /3104089939
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paysage éditorial. Le succes mondial de sériesmestpes

de J. K. Rowling a ouvert la voie a une multiplicatde
sagas destinées aux jeunes lecteurs, parmi lesgielicy
Jacksonde Rick RiordanA la croisée des mondes Philip
Pullman ou encorArtemis Fowld’Eoin Colfer. Ces ceuvres
ont largement dépassé le cadre strictement likeénadur
devenir de véritables phénoménes médiatiques, dbtiea

a des adaptations cinématographiques, télévisuelles
vidéoludiques et numeériques. Ainsi, I'essor actdel la
fantasy destinée a la jeunesse, qui investit deiaran
massive, voire hégémonique, l'ensemble des supports
meédiatiques a destination des enfants et des adolss
s’est imposé comme un phénomene culturel majeus. &
guinze ans apres les succes fondateurs de Philipdauet

de J. K. Rowling, ce genre continue de susciter un
engouement constant auprés des jeunes lecteutsgemou
stimulant une prolifération de créations littérairest
meédiatiques congues en réponse a ces attentes.

Ce regain contemporain pour I'imaginaire mervelet les
séductions du magique propres a l'enfance appeile u
attention critique particuliere. Inscrite des legyioes de la
fantasy comme genre littéraire, notamment dans
I’Angleterre victorienne, la production spécifiquent
destinée au jeune public se caractérise par unarkisdes
formes et des évolutions qui conduisent a la w#ali
remarquable qu’elle connait aujourd’hui. Des larsst le
rapport qu’entretiennent une époque donnée et samneg
fictionnel privilégié avec la représentation idéaé de
I'enfance qu’il convient d’interroger.

La fantasy de jeunesse s'inscrit ainsi dans unelegde
circulation transmédiatique ou le roman constitmavent le
point de départ d’'un univers narratif étendu. Ceiséilité
accrue contribue a renforcer I'attractivité du geauprées du
jeune public et a en faire un espace privilégiéndyinaire,
combinant aventure, initiation et questionnements

143



identitaires, tout en témoignant de la capacité du
merveilleux a se renouveler et a s’'adapter auxiques
culturelles contemporaines. Comme le souligne Anne
Besson, «a fantasy met en place des mondes autres qui
permettent au lecteur de penser le réel autreméntcette
capacité du genre a proposer un imaginaire stréocgdr
signifiant explique en partie son succés massifresuiplu
jeune public. En devenant un phénoméne éditorial et
meédiatique majeur, la fantasy de jeunesse ne skerden
plus d’occuper un espace marginal du champ litranais
s'impose comme un vecteur central de socialisation

culturelle et symbolique.

Parmi les ceuvres emblématiques de la fantasy destina
jeunesse,Harry Potter a I'école des sorciersle J. K.
Rowling occupe une place centrale. Ce roman meténe

un jeune protagoniste ordinaire qui découvre l&xise
d’'un monde magique paralléle, structuré par dekeseges
institutions et une mythologie propre. Le récitase sur
une dynamique initiatique caractéristique du genrke
héros, confronté a I'épreuve de la séparation d'ale
monde réel, accéde a un univers surnaturel gu’it do
apprendre a comprendre et a malitriser. La magie,
omniprésente mais codifiée, joue un réle symbolique
majeur, puisqu’elle accompagne la construction titkre

du personnage et son passage de I'enfance a une fie
responsabilité morale. Le succes de I'ceuvre tigategnent

a la réactualisation des motifs traditionnels duveideux —
école, épreuves, figures du bien et du mal — dansadre
contemporain propice a l'identification du jeunetéaur,
illustrant ainsi I'une des spécificités fondameesaldde la
fantasy jeunesse.

1 Anne, BESSON, La Fantasy, Klincksieck, coll. “50 questions”,
2007, p, 21.
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Une autre voie de la fantasy pour la jeunesse sefeste
dansLe Royaume de Kensuki& Michael Morpurgo, qui
propose une approche plus intériorisée et symbelide
limaginaire. Le roman relate I'expérience d'un fpeu
garcon isolé sur une file, espace fictionnel coupéndnde
ordinaire et chargé d'une forte valeur métaphoridgien
que le merveilleux y soit dépourvu de manifestation
magiques spectaculaires, le récit s’inscrit pleiesndans la
logique de la fantasy initiatique : I'lle fonctiomcomme un
lieu de transformation, ou le protagoniste est aman
repenser son rapport au monde, a la nature eltériké. La
rupture avec la réalité quotidienne et le parcsoigaire du
héros conferent au texte une dimension mythique et
universelle, soulignant que la fantasy jeunesset [geu
déployer sous des formes variées, allant du mégusil
explicite & un imaginaire plus suggére.

Ces deux romans illustrent ainsi la richesse divarsité de
la fantasy contemporaine pour la jeunesse. Qusdiepuie
sur des mondes fantastiques pleinement constitoésme
des univers paralléles dotés de lois et de créajpnapres,
ou sur des espaces symboliques de repli et diioitiala
fantasy demeure un genre privilégié pour exploes |
enjeux profonds de la croissance et de [I'évolution
personnelle. A travers les quétes et les aventieegeunes
héros, ce type de littérature aborde des themesenseis
tels que la construction de lidentité, la confatin au
danger, le dépassement de soi et le passage aakhdge,
tout en offrant au lecteur des expériences serigariet
imaginatives intenses.

La puissance de I'imaginaire, inhérente a ce ggmeanet
de transcender les contraintes du monde réel etéde des
récits ou les émotions, les dilemmes moraux et les
apprentissages s'inscrivent dans un cadre a la fois
fantastique et symbolique. Par ailleurs, la richeses
décors, la variété des personnages — souvent coédra
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des choix difficiles ou a des forces supérieurest-a
subtilité des intrigues contribuent a faire dedatésy pour
la jeunesse un terrain d’expression privilégié pdar
créativité et la réflexion critique. En somme, cesvres ne
se limitent pas a divertir ; elles participent afdamation
intellectuelle et émotionnelle du jeune lecteurutten
confirmant le rble central de la fantasy comme execide

culture, d'imagination et de questionnement sures@ur le
monde.
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IV.CONCLUSION

Au terme de cet ouvrage, I'étude de la paralittéeatévele
toute la complexité et la richesse d’'un champ lemgts
marginalisé, mais désormais incontournable danstletes
littéraires et culturelles contemporaines. Loincdastituer
une littérature « secondaire » ou appauvrie, lalj@rature
apparait comme un espace privilégié d’expérimeoriati
narrative, de renouvellement formel et de dialogmestant
avec les pratiques culturelles et médiatiques detsmps.
Sa capacité a toucher un public large et diversiéié
s’adapter aux évolutions des supports et a intégdes
formes hybrides en fait un observatoire particelidéent
fécond des mutations du champ littéraire.

L’analyse des genres paralittéraires (du romarcigola la
science-fiction, de la bande dessinée a la fan&aspassant
par la littérature de jeunesse illustrée) met eidehce la
porosité croissante entre littérature canoniqueaductions
dites populaires. Cette porosité invite a reconsidées
critéres traditionnels de Iégitimité esthétiqua eeéconnaitre
que les frontiéres du littéraire sont historiquetmen
socialement et institutionnellement construites.m@ee
'ont montré les réflexions théoriques mobiliséesittau
long de cet ouvrage, la distinction entre littératuet
paralittérature ne releve pas d’'une oppositionenatiais
d’'un continuum dynamique, ou se négocient sansecess
reconnaissance symbolique, innovation formelle uetcés
aupres des lecteurs.

Reconnaitre la paralittérature comme un objet dé&t part
entiére permet ainsi de dépasser les hiérarchtbétegies
figées et d’adopter une approche plus ouverte @tisive
de la littérature. Cette perspective ouvre des epist
particulierement fécondes pour I'enseignement, motant
dans le contexte pédagogique, ou les ceuvres panalies
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peuvent constituer de véritables leviers pour seist golt

de la lecture, favoriser I'engagement des apprenant
interroger les imaginaires collectifs contemporafar leur
diversité formelle et médiatique, ces oceuvres dffren
également des supports pertinents pour analyser les
interactions entre texte, image et médias, touneiant a

une réflexion approfondie sur les enjeux de laptos, de

la médiation culturelle et des processus de coctsbru du
sens.

En définitive, la paralittérature s'impose comme ligu
d’observation privilégié des transformations du ligéraire
contemporain, tant par la diversité des genres llgu'e
mobilise que par sa capacité a intégrer les muistio
culturelles, médiatiques et sociales de notre époqu
L’envisager non comme une périphérie du champrdite,
mais comme une composante a part entiere du paysage
culturel, permet de dépasser les hiérarchies imaditlles et
d’enrichir notre compréhension de la littératuresigoutes
ses formes, de ses usages et de ses modes déoréceépt
ouvrage invite ainsi a poursuivre la réflexion efoptant
une démarche transversale, croisant approchesighésr
analyses de corpus variés et pratiques pédagogigfiresie
mieux saisir la pluralité des écritures et des grpées de
lecture qui faconnent le monde littéraire d’aujohui et de
demain.
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Cet ouvrage propose wune exploration des genres
paralittéraires en tant que formes discursives hybrides situées a
la frontiére entre littérature 1égitime et productions culturelles de
masse. En s’inscrivant dans une approche d’analyse du discours
et de la littérature contemporaine, 1l interroge les mécanismes de
construction, de circulation et de réception de ces genres
souvent marginalisés par la critique traditionnelle.

A travers une réflexion théorique appuyée sur des travaux en
narratologie, en sociologie de la Iittérature et en études
culturelles, I'étude met en évidence les caractéristiques
formelles, thématiques et discursives des genres paralittéraires,
ainsi que leur rdle dans la structuration des imaginaires
contemporains. 1.’ ouvrage accorde une attention particuliére aux
processus de standardisation narrative, aux logiques de réception
et aux enjeux de légitimation culturelle qui entourent ces
productions. Il montre ainsi comment les genres paralittéraires
participent pleinement a la dynamique des discours littéraires
contemporains, tout en remettant en question les frontieres
traditionnelles entre « littérature » et « non-littérature ».

Destiné aux étudiants de Master littérature et civilisation,
chercheurs et enseignants en littérature, ce travail offre une
lecture renouvelée des formes narratives contemporaines et de
leurs enjeux esthétiques, sociaux et culturels.
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