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    Présentation

    Dans l'analyse littéraire, la notion de personnage est complexe. Les différentes approches n'ont pu, malgré des tentatives remarquables, expliquer l'essentiel : la relation originale, complexe et plurielle qui lie le personnage au lecteur du roman. Les théories de la lecture permettent d'éclairer, quant à elles, un point fondamental. Élucider l'énigme du personnage, c'est en effet savoir ce qu'en fait le lecteur, comment il l'imagine, sous quel angle il l'aborde et pour quels résultats.
C'est à partir de lui, de son imagination, de sa vision, que le personnage est en partie élucidé. Les prolongements de cette étude touchent non seulement à l'esthétique mais aussi à la psychanalyse et à l'anthropologie.
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Avant-propos


L’impasse des études sur le personnage
Les apports théoriques en date les plus intéressants sur le personnage sont à mettre au crédit de la narratologie. Le renouveau des études littéraires opéré par le formalisme et le structuralisme a permis de reconsidérer une notion jusque-là assez indéterminée et tombée en désuétude. Il s’agissait de donner du personnage (du moins, dans une première étape) une définition strictement fonctionnelle qui le constituât en un composant du système narratif.

Les formalistes russes avaient très tôt ouvert la voie. En 1928, Vladimir Propp relevait trente et une fonctions pour les personnages des contes merveilleux [1] . Cette réduction du personnage à un simple support des motifs narratifs était reprise à la même époque par des théoriciens comme Tomachevski [2]  ou Chklovski, lequel écrivait du héros de Lesage dans un article sur la construction du récit : « Gil Blas n’est pas un homme, c’est le fil qui relie les épisodes du roman ; et ce fil est gris » [3] .

Ce sont cependant les structuralistes français de la fin des années 1960 et du début des années 1970 qui ont systématisé les recherches formalistes en les intégrant à différents modèles. Des travaux comme ceux de A. J. Greimas [4]  et de Roland Barthes [5]  ont, en ce sens, posé les fondements de l’étude narratologique du personnage. Mais, même si le modèle greimassien est grandement simplifié par rapport à celui de Propp (les trente et une fonctions sont réduites à six actants : sujet/objet, destinateur/destinataire, opposant/adjuvant), les personnages n’en continuent pas moins à être saisis à travers leur seul rôle fonctionnel [6] . « L’analyse structurale, comme le précisait Barthes à l’époque, très soucieuse de ne point définir le personnage en termes d’essences psychologiques, s’est efforcée jusqu’à présent, à travers des hypothèses diverses, de définir le personnage non comme un “être”, mais comme un “participant” » [7] . Dès lors, la voie était ouverte à l’approche strictement linguistique que l’on trouve dans un article de Philippe Hamon de 1972 : « Pour un statut sémiologique du personnage ». L’analyse sémiotique, se fondant sur la tripartition de la linguistique en sémantique, syntaxe et pragmatique, y proposait une définition du personnage passant par trois catégories : les personnages-référentiels (renvoyant à des signifiés sûrs et immédiatement repérables) ; les personnages-embrayeurs (représentant le lecteur ou l’auteur) ; et les personnages-anaphores (unifiant et structurant l’œuvre par un système de renvois et d’appels). Le personnage, saisi sur le modèle du signe linguistique, était appréhendé comme « un système d’équivalences réglées destiné à assurer la lisibilité du texte » [8] .

Ce qui rapproche les recherches de Greimas, Barthes ou Hamon, c’est donc une conception immanentiste : le personnage n’est qu’un « être de papier » strictement réductible aux signes textuels. Une telle formalisation, au-delà de son intérêt méthodologique incontestable, est le produit du contexte intellectuel de la fin des années 1960. Elle a reçu une justification idéologique dans des travaux comme ceux d’Alain Robbe-Grillet [9]  ou de Nathalie Sarraute [10]  : l’intention, dans ces textes de l’« ère du soupçon », était de déjouer l’illusion idéaliste du roman traditionnel en donnant le personnage pour ce qu’il est : un tissu de mots, un « vivant sans entrailles » [11] .

L’approche immanentiste, si productive soit-elle pour tout regard technique sur le texte littéraire, ne résiste pas sitôt que l’œuvre est abordée en termes de communication. Le roman, fait pour être lu, ne peut se passer d’une illusion référentielle minimale. Les formalistes russes l’avaient déjà compris. « Sachant bien le caractère inventé de l’œuvre, écrivait Tomachevski en 1925, le lecteur exige cependant une certaine correspondance avec la réalité et il voit la valeur de l’œuvre dans cette correspondance. Même les lecteurs au fait des lois de composition artistique ne peuvent se libérer psychologiquement de cette illusion » [12] . Cette évidence a été peu à peu reconnue par les structuralistes français qui, parfois avec un certain embarras, ont sérieusement modulé leur conception immanentiste. L’on peut ainsi lire à l’article « Personnage » du Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage de Ducrot et Todorov que si « le problème du personnage est avant tout linguistique » [13] , il n’en reste pas moins vrai que « refuser toute relation entre personnage et personne serait absurde : les personnages représentent des personnes, selon des modalités propres à la fiction » [14] . A cet égard, les personnages historiques peuvent être considérés comme exemplaires. On sait que, selon Barthes, « tels des aïeuls contradictoirement célèbres et dérisoires, ils donnent au romanesque le lustre de la réalité, non celui de la gloire : ce sont des effets superlatifs de réel » [15] . De même, pour Hamon, les personnages historiques demandent simultanément à être compris (à travers la fonction qu’ils assument dans l’économie particulière de chaque œuvre) et reconnus (c’est-à-dire corrélés au monde de la réalité) [16] . Ce que nous pouvons savoir de Louis XI ou de Napoléon influe nécessairement sur notre lecture de Notre-Dame de Paris ou de Servitude et grandeur militaires. L’immanentisme absolu mène à l’impasse : le personnage, bien que donné par le texte, est toujours perçu par référence à un au-delà du texte. Catherine Kerbrat-Orecchioni n’a guère eu de mal à dénoncer le mythe de l’auto-représentation du texte littéraire : « Tout texte réfère, remarque-t-elle, c’est-à-dire renvoie à un monde (pré-construit, ou construit par le texte lui-même) posé hors langage » [17] . L’œuvre, quoique verbale, débouche toujours sur autre chose que du verbal (faute de quoi, le langage ne serait qu’une suite de sons vides).

L’insuffisance du discours de la narratologie sur le personnage est donc patente. Les lacunes de la poétique, toutefois, sont largement explicables par l’optique qui a toujours été la sienne : s’attachant à définir avec le maximum de précision une syntaxe du récit, il était normal qu’elle s’intéressât aux formes narratives les plus closes où, fort logiquement, les personnages ont une fonction référentielle extrêmement faible.

L’impasse des recherches formalistes n’autorise cependant pas un retour aux théories psychologistes. Car, si le personnage est plus qu’une matière à aventure, une simple fonction textuelle, on ne voit pas comment il serait doté d’une vie autonome échappant à la mainmise de son créateur. L’illusion de personne, aussi efficace soit-elle, n’en demeure pas moins une construction du texte. François Mauriac semble l’avoir oublié qui, dans Le romancier et ses personnages, considère un peu naïvement ses propres créatures comme autant d’individus libres et imprévisibles : « Le héros du Nœud de vipères ou l’empoisonneuse Thérèse Desqueyroux, aussi horribles qu’ils apparaissent, sont dépourvus de la seule chose que je haïsse au monde et que j’ai peine à supporter dans une créature humaine, et qui est la complaisance et la satisfaction. Ils ne sont pas contents d’eux-mêmes, ils connaissent leur misère » [18] . Ces propos rapellent curieusement ceux de l’avocat impérial Ernest Pinard qui, dans le procès intenté à Flaubert en 1857, accusait le personnage d’Emma Bovary de ne pas avoir aimé son mari [19] .

La psychanalyse, fort heureusement, a su montrer ce qu’avait d’illusoire la prétendue autonomie des personnages. Productions d’un imaginaire, les créatures fictives sont strictement déterminées. Cette idée essentielle est formulée par Freud dans « La création littéraire et le rêve éveillé » : « Le roman psychologique doit en somme sa caractéristique à la tendance de l’auteur moderne à scinder son moi par l’auto-observation en “moi partiels”, ce qui l’amène à personnifier en héros divers les courants qui se heurtent dans sa vie psychique » [20] . Cette étude génétique du personnage de roman, qui le saisit dans ses relations avec le moi de son auteur, reste très pratiquée aujourd’hui. Michel Ramond, dans un colloque encore récent, distingue trois types de rapport du sujet-écrivain à ses créatures [21] . L’auteur, mû essentiellement par des pulsions inconscientes, peut procéder par délégation (vivant des expériences substitutives par personnage interposé) ; identification (se mettant lui-même en scène comme être exceptionnel) ; ou imaginarisation (laissant surgir dans le jeu narratif silhouettes opaques et figures régressives). De telles recherches, si elles permettent de rendre compte de la genèse des personnages, nous renseignent assez peu sur ce qui fait l’objet de notre étude : le fonctionnement en texte des créatures littéraires. La psychanalyse, jusqu’ici, s’est principalement efforcée de répondre à la question : qu’est-ce que le personnage pour l’auteur ? Or, la vraie question, la seule qui puisse apporter quelque lumière sur l’efficace du texte romanesque, est : qu’est-ce que le personnage pour le lecteur ?

L’intérêt d’une approche en termes d’effets
Les figures construites par le texte ne prennent sens qu’à travers la lecture. Le sujet lisant est, en dernière instance, celui qui donne vie à l’œuvre. « L’intervention du lecteur, comme le remarque Michel Charles, n’est pas un épiphénomène. Dans la lecture, par la lecture, tel texte se construit comme littéraire ; pouvoir exorbitant, mais compensé par ce fait que le texte “ordonne” sa lecture » [22] . Il est donc temps de remplacer le point de vue du poéticien par celui de lecteur ; une description formelle, voire fonctionnelle, du personnage n’est plus suffisante [23] .

A la question de savoir ce qu’est un personnage de roman doit succéder cette autre : qu’advient-il de lui dans la lecture ? Ou encore : comment et à quelle fin le lecteur l’appréhende-t-il ? Ce n’est pas comme construction que l’œuvre va nous intéresser, mais comme communication. Pour reprendre la terminologie de W. Iser, nous allons nous attacher au pôle esthétique du roman, non à son pôle artistique : « on peut dire que l’œuvre littéraire a deux pôles : le pôle artistique et le pôle esthétique. Le pôle artistique se réfère au texte produit par l’auteur tandis que le pôle esthétique se rapporte à la concrétisation réalisée par le lecteur » [24] . En termes linguistiques, nous étudierons la force perlocutoire du texte (sa capacité à agir sur le lecteur) plutôt que son aspect illocutoire (l’intention manifestée par l’auteur).

Le principal danger qui guette une analyse de l’œuvre en termes de réception est de voir, plus ou moins rapidement, le discours critique se diluer en une série de remarques empiriques et subjectives. Est-il possible, en effet, de modéliser la lecture ? La réception d’un texte ne varié-telle pas inévitablement avec chaque lecteur ? On peut se soustraire à ces objections en distinguant la part individuelle de la lecture de sa part, disons, « intersubjective », c’est-à-dire déterminée par le texte. Comme le note avec justesse H. R. Jauss, le fondateur avec W. Iser de l’« esthétique de la réception », « le problème de la subjectivité de l’interprétation et du goût chez le lecteur isolé ou dans les différentes catégories de lecteurs ne peut être posé de façon pertinente que si l’on a d’abord reconstitué cet horizon d’une expérience esthétique intersubjective préalable qui fonde toute compréhension individuelle d’un texte et l’effet qu’il produit » [25] . Précisons dès maintenant qu’à la différence de Jauss qui envisage l’intersubjectivité dans une optique culturelle (il s’agit des normes littéraires et morales en vigueur au moment de la première publication de l’œuvre), nous lui donnerons quant à nous un contenu anthropologique (entendu comme l’ensemble des réactions qui, reposant sur des constantes psychologiques de l’humain, sont communes à tous les lecteurs). C’est cette part de la lecture, impulsée par les structures du texte, que nous tenterons d’expliciter.

L’œuvre se prête ainsi à différentes lectures, mais n’autorise pas n’importe quelle lecture. La liberté du lecteur est elle-même codée par le texte : il est difficile de savoir ce que chacun en fait, mais non comment chacun en use. La construction des signifiés, si elle appartient bien au destinataire, se fait sur la base des indications textuelles.

La réception du personnage n’échappe pas à cette prédétermination. L’interaction du lecteur avec les figures romanesques est conditionnée par différents codes qui se prêtent parfaitement à l’analyse. Nous ne pouvons souscrire aux réserves de Gérard Genette sur l’aptitude de l’œuvre à programmer les mouvements affectifs de son lecteur. Curieusement, le plus connu des poéticiens français, celui qui a su avec maestria montrer le rôle fondamental des structures formelles dans la production du sens, exclut la dimension affective du personnage du jeu textuel et narratif : « La sympathie ou l’antipathie pour un personnage, affirme-t-il, dépendent essentiellement des caractéristiques psychologiques ou morales (ou physiques !) que lui prête l’auteur, des conduites et des discours qu’il lui attribue, et fort peu des techniques du récit où il figure » [26] . Genette, soyons justes, fait une exception (relative) pour les procédés de focalisation. Pourtant, quel lecteur soutiendra n’avoir jamais eu de sympathie pour un personnage défendant des options idéologiques et morales différentes, voire antinomiques des siennes ? Raskolnikov, lâche et assassin, ne nous gagne-t-il pas à sa cause ? N’entrons-nous pas avec une aisance déconcertante dans le jeu pervers de Valmont et de la marquise de Merteuil ? Et, si la beauté d’un Lancelot ou d’un Fabrice Del Dongo s’impose à nous comme un attribut héroïque, attachons-nous pour autant une valeur négative à la laideur d’un Quasimodo ? Il paraît évident que notre vision d’un personnage dépend d’abord (avant son portrait physique et moral) de la façon dont il nous est présenté par le texte. Il est un certain nombre de techniques propices à la captatio benevolentiae dont l’efficacité n’est plus à démontrer, mais à démonter, une des questions essentielles étant de savoir comment le textuel parvient à l’emporter sur l’idéologique.

L’effet-personnage est analysable : il s’agit simplement de construire un appareil capable d’en rendre compte.

Un tel travail obligera à manipuler des notions théoriques au contenu souvent flottant en critique littéraire. Il importe donc de les définir dès maintenant.

Mise au point des concepts de base
Personnage, narrateur, auteur. — Nous entendrons la notion de « personnage » avec d’importantes restrictions par rapport aux définitions usuelles. L’extension du concept à des acteurs abstraits (l’Esprit hégélien, la grâce dans les œuvres de Mauriac ou de Bernanos), voire à des objets ou des plantes (le basilic et l’aïl, adjuvants éventuels du programme narratif « recette de cuisine ») [27] , légitime dans la mise en place d’une grammaire textuelle, se justifie moins dans une optique comme la nôtre centrée sur les réactions affectives du lecteur. Nous ne retiendrons donc comme personnages que les figures anthropomorphes, étant entendu qu’un extra-terrestre ou un animal « humanisés » (Micro-mégas chez Voltaire, Cadichon dans Les Mémoires d’un âne) participent de cette catégorie.

De telles restrictions ne nous paraissent pas abusives dans la mesure où le type de personnage que nous étudions, le personnage de roman, est lié à un système sémiotique particulier. Le roman est en effet, plus que tout autre récit, axé sur la représentation de la vie intérieure. On peut d’ailleurs penser que c’est en passant de l’analyse du conte à celle de discours plus complexes, comme la nouvelle ou le roman, qu’un sémioticien tel que Greimas s’est aperçu de l’importance de la dimension cognitive dans le fonctionnement narratif : « alors que, en lisant Propp, on n’avait affaire qu’à des êtres et des objets fortement iconisés situés sur la dimension pragmatique du récit, il s’agit maintenant de compétitions et d’interactions cognitives où des sujets modalement compétents briguent des objets modalisés, alors que la dimension événementielle, référentielle de leurs agissements, n’est tout au plus qu’un prétexte à des joutes autrement plus importantes » [28] . Un tel constat justifie, selon nous, le parti pris méthodologique consistant à restreindre la notion de personnage à celle de sujet cognitif, c’est-à-dire doté d’une conscience.

L’instance narratrice a longtemps souffert de la confusion avec la notion d’« auteur ». Sans entrer dans les détails, rappelons la distinction désormais établie entre celui qui participe à l’histoire (le personnage), celui qui la raconte (le narrateur) et celui qui l’écrit (l’auteur). Il est donc clair que « le narrateur n’est jamais l’auteur, déjà connu ou encore inconnu, mais un rôle inventé et adopté par l’auteur » [29] . Le problème, c’est que, selon les récits, le narrateur peut soit se faire le plus discret possible jusqu’à se confondre avec la figure de l’auteur, soit se manifester comme instance autonome jusqu’à devenir un personnage à part entière.

Quoi qu’il en soit, l’instance narratrice a pour fonction principale de servir de relais entre le lecteur et les personnages : « le lecteur et le narrateur sont, l’un et l’autre, éléments de l’univers poétique et indissolublement corrélatifs » [30] .

La distinction entre le narrateur qui raconte et l’auteur qui écrit nous semble suffisamment pertinente pour éviter le recours à des notions plus ou moins confuses comme celles d’« auteur implicite » ou d’« auteur impliqué » [31] . Nous sommes d’accord avec G. Genette pour penser qu’entre le narrateur d’une part et l’auteur réel d’autre part, il n’y a guère de place pour une instance tierce : « Il y a donc dans le récit, ou plutôt derrière ou devant lui, quelqu’un qui raconte, c’est le narrateur. Au-delà du narrateur, il y a quelqu’un qui écrit, et qui est responsable de tout son en deçà. Celui-là, grande nouvelle, c’est l’auteur (tout court) » [32] .

Si la notion d’« auteur impliqué » ne nous paraît pas indispensable, nous parlerons en revanche d’« image de l’auteur ». Cette formule (à ne pas confondre avec l’« image du narrateur ») renvoie simplement à l’idée qu’un lecteur se fait de l’auteur (réel) d’un livre antérieurement à la lecture. L’image de l’auteur, suscitée par l’inscription de son nom sur la couverture, dessine d’emblée, et selon la compétence du sujet lisant, un horizon de pré visibilité.

Lecteur virtuel et lecteur réel. — Le texte, objet de communication, ne se conçoit pas sans destinataire implicite. Les théoriciens de la littérature se sont attachés à conceptualiser ce lecteur inscrit dans la structure de l’œuvre. G. Prince, élargissant une notion originellement due à Genette [33] , propose de repérer dans tout texte un « narrataire extradiégétique », qui n’est rien d’autre que le lecteur supposé par le texte et dont la fonction est de servir de relais de communication avec le lecteur réel [34] . Le narrataire extradiégétique (à ne pas confondre avec le narrataire intradiégétique qui, lui, est un personnage du récit) se présente comme ce lecteur virtuel posé à l’horizon de l’œuvre comme hypothèse indispensable.

Ce rôle romanesque, dont l’existence nous paraît évidente, reçoit sa définition la plus convaincante dans l’œuvre de Iser sous le nom de « lecteur implicite ». Débarrassée de tout empirisme, la notion de « lecteur implicite » renvoie à la somme des instructions du roman sur la façon dont il doit être lu. Iser, aspirant à une description objective de la réception, a compris qu’il n’existait qu’un seul lecteur-type sur lequel on puisse fonder l’analyse, celui présupposé par le texte parce qu’inscrit dans la structure du texte : « A la différence des types de lecteurs dont il a été question jusqu’ici, le lecteur implicite n’a aucune existence réelle. En effet, il incorpore l’ensemble des orientations internes du texte de fiction pour que ce dernier soit tout simplement reçu » [35] . Le lecteur implicite, c’est l’ensemble des stratégies textuelles par lesquelles une œuvre conditionne sa lecture [36] .

Le lecteur implicite, que nous choisirons de nommer « lecteur virtuel », se distingue bien entendu du lecteur réel. Le sujet lisant qui tient le livre entre ses mains peut ne pas accepter le rôle que lui assigne le texte. On remarquera cependant que, même dans les cas-limites (le sujet referme le livre pour protester contre le rôle qu’on lui fait jouer), la réaction du lecteur réel reste déterminée par la position du lecteur virtuel. C’est à travers le rôle romanesque qui lui est réservé que le lecteur individuel réagit au texte. Nous sommes donc enclins à postuler une corrélation entre la situation du lecteur virtuel (supposé par l’œuvre) et celle du lecteur réel.

On saisira mieux cette interdépendance, essentielle pour notre approche, en se fondant sur la distinction établie par Jauss entre effet et réception : « Ce sont les deux composantes de la concrétisation ou élément constitutif de la tradition ; l’une — l’effet — est déterminée par le texte, et l’autre — la réception — par le destinataire » [37] . Dans notre perspective (phénoménologique), nous sommes donc en droit de distinguer entre un fonctionnement de surface de l’œuvre (qui s’adresserait au lecteur virtuel) et un fonctionnement profond (qui s’adresserait au lecteur comme sujet, c’est-à-dire comme support des réactions psychologiques et pulsionnelles communes à tout individu).

Nous avons conscience des réticences que peut soulever une telle approche du lecteur. Pourtant, certains concepts de la psychanalyse freudienne, comme celui de « fantasmes originaires » [38] , supposent l’existence de faits psychiques transhistoriques [39] . L’idée d’un niveau achronique de la signification, constamment défendue par la sémiotique, va d’ailleurs dans le même sens : les affinités structurelles des mythes archaïques et des romans contemporains militent implicitement en faveur de constantes psychologiques universelles [40] .

L’analyse du « lecteur virtuel » (destinataire implicite des effets de lecture programmés par le texte) devrait ainsi permettre de dégager les réactions du « lecteur réel » (sujet bio-psychologique) [41] .

Notre recours à la psychanalyse sera donc constant. Nous nous fonderons principalement sur l’école freudienne et les prolongements que lui ont donnés Mélanie Klein en Angleterre et Lacan en France.

Après avoir précisé de quel lecteur nous parlerons, il nous faut savoir de quelle lecture. Le choix théorique fondamentale est entre la lecture avertie (où le lecteur, disons plutôt le « relecteur », peut utiliser sa connaissance approfondie du texte pour déchiffrer les premières pages à la lumière du dénouement) et la lecture naïve (c’est-à-dire la première lecture, celle qui se conforme au déroulement linéaire du récit). Si la lecture avertie est le fait des critiques, spécialistes et théoriciens — disons : des lecteurs de profession —, la lecture naïve reste de loin la plus répandue. C’est d’ailleurs sur elle que sont fondés la plupart des effets de lecture que nous avons rassemblés sous la notion de « lecteur virtuel » [42] . C’est donc la première lecture, et non la relecture, qui fera l’objet de notre analyse. Le texte est d’abord conçu pour être lu dans sa progression temporelle, et si l’on veut savoir comment il fonctionne, force nous est d’en tenir compte.

La question du corpus
L’objet de notre étude, l’interaction lecteur/personnages dans le roman, pose un certain nombre de problèmes touchant au corpus.

Tout d’abord, pourquoi nous restreindre aux personnages romanesques sans nous intéresser, par exemple, aux personnages de théâtre ou à ceux d’un poème lyrique ? Y a-t-il une spécificité du personnage de roman qui justifie un tel ciblage ? Nous pensons que le personnage romanesque présente des caractéristiques propres et que les effets de lecture qui lui sont liés ne se retrouvent pas nécessairement dans les autres genres littéraires. Le personnage de roman se caractérise en effet par son appartenance à un écrit en prose (se distinguant par là du personnage de théâtre qui ne s’accomplit, lui, que dans la représentation scénique), assez long (ce qui lui donne une « épaisseur » que ne peuvent avoir les acteurs de textes plus courts comme le poème ou la fable), et axé sur une représentation de la « psychologie » (à l’inverse, donc, de récits plus « événementiels » comme le conte ou la nouvelle). Il est donc clair que certaines constantes du personnage romanesque (présentation dans la durée, survalorisation de la fonction référentielle) fondent un mode de réception spécifique. Il nous arrivera toutefois de parler du personnage en soi (romanesque ou non) lorsque certains effets de lecture nous paraîtront suffisamment généraux.

La seconde question est celle des exclusions à l’intérieur du genre. Faut-il nous limiter à un type de roman particulier ? Est-il légitime d’embrasser dans une même analyse des textes comme Madame Bovary et Double bang à Bangkok sous couvert de leur appartenance commune au genre romanesque ? Deux raisons nous invitent à répondre par l’affirmative : 1 / nous restreindre aux romans dits « de qualité » supposerait une définition de la valeur littéraire dont nous jugeons préférable de ne pas nous prévaloir à ce stade de notre travail ; 2 / notre objectif étant d’analyser la réception des personnages dans la lecture « naïve », il serait anormal de laisser de côté les romans les plus lus qui, pour la plupart, relèvent de la littérature « de masse ». Un tel parti pris ne signifie pas que nous soyons insensibles à toute considération esthétique. Nous préférons simplement réserver pour plus tard nos propres critères d’évaluation, partant du principe que, si le problème de la valeur esthétique a un sens, seul le mode de fonctionnement du texte (et du système de ses personnages) permet de le résoudre.

Il nous faut, enfin, en venir au problème classique de toute recherche en théorie littéraire, à savoir l’absence d’un corpus rigoureusement défini. Le but de notre travail, rappelons-le, est de construire un modèle, c’est-à-dire un appareil théorique qui permette de rendre compte de la réception d’un personnage quels que soient le genre et l’époque du roman auquel il appartient. Un tel souci de généralité nous place devant une alternative très précisément formulée par Lévi-Strauss : « Soit étudier des cas nombreux, d’une façon toujours superficielle et sans résultat ; soit se limiter résolument à l’analyse approfondie d’un petit nombre de cas, et prouver ainsi qu’en fin de compte une expérience bien faite vaut une démonstration » [43] . Nous choisirons la seconde solution en proposant, au terme de notre réflexion, l’analyse minutieuse d’un extrait de roman que nous espérons suffisamment représentatif. En outre, nous émaillerons la partie théorique de ce travail d’exemples aussi divers que possible et non restreints au corpus français.

Notre étude se divisera en trois parties :
	1.Perception (analyse de la représentation qui supporte le personnage au cours de la lecture).


	2.Réception (examen des relations — conscientes ou inconscientes — qui se nouent entre le lecteur et les personnages).


	3.Implication (phénoménologie de l’interaction lecteur/personnages et analyse des prolongements extratextuels qui en découlent).
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        I — Perception


        II — Réception


        III — Implication


Les stratégies romanesques



Le narrateur oriente à son gré l’implication du lecteur dans le roman en exploitant les trois modalités du pouvoir, du savoir et du vouloir. Imposant son pouvoir au destinataire, il le place dans la perspective voulue : il s’agit alors de persuasion. Influençant le savoir du lecteur, il recourt à la séduction. Enfin, par un chemin plus détourné, il poursuit une stratégie de tentation en manipulant le vouloir du sujet. Dans tous les cas, il s’agit de mettre un des trois effets-personnages au service d’une finalité extra-romanesque.



Effet-personnel et persuasion

La stratégie de persuasion est fondée sur ce que Greimas appelle un « camouflage subjectivant » : « le sujet de renonciation s’affiche comme un je (alors que nous savons que le je installé dans le discours n’est pas vraiment le je énonciateur), garant de la vérité, alors que la communication de celle-ci exige...
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