


I -	INTRODUCTION: HISTOIRE DU CONTE





	Attesté dès 1080, le mot dérive de “conter”, “énumérer”,  puis “énumérer les épisodes 	d’un récit” d’où “raconter”. Historiquement, le sens du mot a beaucoup varié. Au 	sens de “récit de choses vraies”, il est attesté depuis le XII siècle et jusqu’à Malherbe. A 	la Renaissance, le mot est encore à double sens: “récit de choses vraies”, mais aussi 	“récit de choses inventées”. En 1694 le Dictionnaire de l’Académie définit le conte 	comme “narration, récit de quelque aventure, soit vrai, soit fabuleuse” et ajoute: “il 	est plus ordinaire pour les fabuleuses et les plaisantes”, indiquant par là une 	transition vers le sens moderne: “récit de faits, d’événements imaginaires, destinés à 	distraire” (Dictionnaire Robert). L’accent s’est donc progressivement déplacé, et le 	mot conte, qui désigné d’abord un récit fait dans une situation de communication 	concrète, orale au départ, en est venu à désigner le récit d’un certain “type 	d’événements”. Diverses expressions courantes: “contes de bonne femme”, “conte à 	dormir debout” etc..., souligne bien l’élément mensonger et fictif qui entre dans 	l’acception du mot à l’époque moderne.








	1.1.	Conte populaire, conte litteraire et nouvelle





		Le conte appartient à la fois à la tradition orale populaire et à la littérature 			écrite. D’ailleurs les points communs entre les deux domaines sont 				innombrables mais pour la tradition orale le conte se distingue nettement du 		mythe et de la légende, d’une part, et de l’anecdote et du récit biographique 			d’autre part, en ce que les événements qu’il narre sont explicitement présentés 		comme fictifs. L’oralité du récit n’est pas pourtant un critère distinctif pertinant 		puisqu’elle est commune à tous les genres traditionnels.


		En littérature l’emploi de ce mot n’a jamais obéi à un usage fixe et le conte en 		tant que tel n’a pas constitué pour la critique un genre précis. Tout au plus on 		peu déceler une certaine vision implicite du conte dans l’histoire de la 			distribution des termes “conte/nouvelle”.


		Au moyen âge une bonne partie de la littérature est orale; le narrateur  			(conteur) est présent et “conte” désigne tout récit d’une aventure ou d’une 			anecdote quelconque. Au XVIème siècle les recueils inspirés de Boccace 			comprennent presque toujours dans leurs titres le terme de “nouvelle”. Mais 		le corps du récit témoigne d’une synonymie entre nouvelle et conte qui 			prouve le caractère oral de la nouvelle au XVIème siècle.


		Au XVIIème siècle les nouvelles se distinguent moins nettement des romans. Ce 		sont des récits écrits, d’où tout caractère oral a disparu; d’ailleurs les auteurs ne 		recourent plus à l’association “nouvelle/conte” de leur prédécesseurs. En 			revanche, le mot “conte” apparaît dans les titres de récits de caractère 				merveilleux: Contes de ma mère l’Oye de Perrault, plus tard “contes orientaux” 		imitant les contes des Milles et une nuits.


		Au XVIIIème siècle le terme apparaît dans des récits courts pas forcément 			surnaturels, mais qui établissent une certaine distance par rapport à la réalité 		en raison de leurs 	intentions didactiques: par exemple les contes 				philosophiques de Voltaire. Bien que 	les auteurs disposent du terme “conte” 		pour désigner toute forme de récit fantastique, ils le remplacent parfois par le 		terme de “nouvelle”. Cette ambiguïté ne fait que s’accentuer au XIX siècle, âge 		d’or du récit bref. “Conte” finit par être plus employé que “nouvelle” dans les 		titres des recueils, même ce qui ne comportent que des histoires 				vraisemblables. Il est vrai qu’à cette époque les termes conte et nouvelle ne 			s’excluent pas. Il semble qu’on ait alors affaire à un seul genre, le récit bref, qui 		peut être sérieux ou plaisant, narrer des événements vraisemblables ou 			invraisemblables, comporter ou non un narrateur explicite, et qui porte 			indifféremment le nom de conte ou de nouvelle.


		Le XX siècle voit le retour à un emploi plus rigoureux de ces deux termes, 			réservant l’appellation de “conte” pour des récits courts soit merveilleux, 			fantastiques ou facétieux; tandis que les nouvelles reposent sur des données 		véritables ou vraisemblables. Cependant l’ambiguïté terminologique n’a pas 		entièrement disparu. En littérature, le conte est donc un genre assez mal défini.











II -	STRUCTURE DU CONTE





	Le conte présente une structure particulièrement contraignante qui peut être 	considérée comme archetypale. C’est le folkloriste russe Vladimir Propp qui a 	inauguré l’analyse structurale du conte. Il a étudié les contes merveilleux 	traditionnelles dans lesquelles il voit le jeu de “variables” (les noms et attributs des 	personnages) et de “constantes” (les fonctions qu’ils accomplissent). Il conclut que le 	conte merveilleux obéit a une structure unique: il établit une liste de 31 fonctions* 	qui s’enchaînent dans un ordre identique, même si elles ne sont pas toutes présentes 	dans chaque conte. Organisées en deux séquences, à partir d’un manque ou d’un 	méfait initial jusqu’à sa réparation finale, ces fonctions constituent le schéma 	canonique du conte merveilleux en général.


	Propp définit aussi le conte merveilleux comme un récit à sept personnages ayant 	chacun leur sphère d’action propre le Héros, la Princesse, le Mandateur, l’Agresseur, 	le donateur, l’auxiliaire, le faux héros.


	Alan Dundes, d’autre part, distinguant parmi les 31 fonctions de Propp certaines 	fonctions plus générales qui permettent de regrouper toutes les autres, a permis 	d’appliquer l’analyse structurale à n’importe quel conte.


	Modèle de Dundes: à partir de 3 couples principaux “interdiction/transgression”, 	“assignation d’une tâche/tâche accomplie”, “manoeuvre de tromperie/victime 	dupée” il dégage 3 types principaux de séquences selon le couple qui entraîne la 	suppression du manque:


	1 manque + interdiction + transgression + suppression du manque


	2 manque + assignation de tâche + tâche accomplie + suppression du manque


	3 manque + manoeuvre de tromperie + victime dupée + suppression du manque





	*Liste des fonctions de Propp


	a 	Prologue qui définit la situation initiale (ce n’est pas encore une fonction)


	b 	Un des membres d’une famille est absent du foyer (désignation abrégée de cette 		fonction: absence)


	g 	Une interdiction est adressée au héros (interdiction)


	d 	L’interdiction est violée (transgression)


	e 	Le méchant cherche à se renseigner (demande de renseignement)


	z 	Le méchant reçoit l’information relative à sa future victime (renseignement 		obtenu)


	h 	Le méchant tente de tromper sa victime pour s’emparer d’elle ou de ses biens 		(duperie)


	q 	La victime tombe dans le panneau et par là aide involontairement son ennemi 		(complicité 	involontaire)





	Ces sept premières fonctions constituent dans l’économie du conte une section 	préparatoire. L’action proprement dite se noue avec la huitième, qui revêt dès lors 	une importance capitale:


	A	Le méchant cause un dommage à un membre de la famille (méfait)


	B	On apprend l’infortune survenue. Le héros est prié ou commandé de la réparer 		(appel ou envoie au secours)


	C	Le héros accepte ou décide de redresser le tort causé (entreprise réparatrice)


		Le héros quitte la maison (départ)


	D	Le héros est soumis à une épreuve préparatoire à la réception d’un auxiliaire 		magique (première fonction du donateur)


	E	Le héros réagit aux actions du futur donateur (réaction du héros)


	F	Un auxiliaire magique est mis à la disposition du héros (transmission)


	G	Le héros arrive aux abords de l’objet de sa recherche (transfert d’un royaume 		dans un autre)


	H	Le héros et le méchant s’affrontent dans une bataille en règle (lutte)


	J	Le héros reçoit une marque ou un stigmate (marque)


	I	Le méchant est vaincu (victoire)


	K	Le méfait est réparé (réparation)


		Retour du héros


	Pr	Le héros est poursuivi (poursuite)


	Rs	Le héros est secouru (secours)


	O	Le héros incognito gagne une autre contrée ou rentre chez lui (arrivée 			incognito)


	L	Un faux héros prétend être l’auteur de l’exploit (imposture)


	M	Une tâche difficile est proposée au héros (tâche difficile)


	N	La tâche difficile est accomplie par le héros (accomplissement)


	Q	Le héros est reconnu (reconnaissance)


	Ex	Le faux héros ou le méchant est démasqué (découverte)


	T	Le héros reçoit une nouvelle apparence (transfiguration)


	U	Le faux héros ou le méchant est puni (châtiment)


	W	Le héros se marie et/ou monte sur le trône (mariage)





III -	TYPES DE CONTES





	3.1.	Le conte d’animaux





		Les rôles principaux sont joues par des bêtes. La structure est beaucoup plus 			simple que celle du conte merveilleux. Alors que le conte merveilleux suppose 		une scission entre un émetteur et des récepteurs, la structure en chaîne des 			contes d’animaux fait que leur récit est l’affaire de tout un chacun. Chaque 			membre du groupe peut relayer les autres pour ajouter une histoire à celle qui 		vient d’être contée. 


		La cellule de base du conte d’animaux est de type ouverte. Donc il est 				susceptible de rebondissements infinis on peut parler de chaînes de contes 			d’animaux composées d’éléments structurellement équivalents. L’organisation 		du conte d’animaux traditionnels oppose les couples homologues.





		Infériorité physique		vs		supériorité physique


		supériorité intellectuelle				infériorité intellectuelle





		qu’il incarne dans des actants eux-mêmes opposés, soit comme êtres 				domestiques vs êtres sauvages, soit comme êtres sauvages vs êtres sauvages.


		A la première opposition appartiennent les contes d’animaux les plus 			répandus: le loup la chèvre et les chevraux. Dans la seconde on reconnaît le 		couple favori dans la tradition française: le loup et le renard.


		Le genre littéraire de la fable s’oppose presque totalement aux contes 				d’animaux populaires, dont il reprend pourtant bien des motifs. La fable a une 		fonction pédagogique évidente tandis que le conte est fait pour le plaisir.








	3.2.	Le conte facétieux





		Les contes facétieux qu’auparavant remontaient à des apologues bouddhiques 		indiens venus en Europe grâce aux arabes, soit en fait des adaptations de contes 		populaires facétieux.


		Toutefois cette vue doit être nuancée. Certes, les fabliaux, sont bien de 			véritables contes à rire: ce sont de récits à structure actantielle et fonctionnelle 		assez rigide. Un petit nombre d’entre eux correspondent au scénario de contes 		populaires et certains contiennent des motifs de contes merveilleux oraux. 			Mais ils diffèrent des contes facétieux de la tradition orale par le choix de sujets, 		les attributs des acteurs, le public auquel ils s’adressent et par l’idéologie qui 			s’en dégage.


		Contrairement à Bédier, pour qui les fabliaux étaient un genre bourgeois, Per 		Nykrog voit dans ceux-ci un genre aristocratique, goûté surtout par la noblesse 		et la haute bourgeoisie, qui reprend sur le mode burlesque les techniques de la 		courtoisie: les vilains y sont ridiculisés, les clercs et les chevaliers valorisés, les 		prêtres et les moines honnis; le mariage y est entièrement dévalorisé. La très 		grande majorité des sujets est à contenu érotique.


		Il en va tout autrement pour les contes facétieux populaires. Il est difficile de se 		faire une idée exacte de la place que jouent les histoires grasses dans la tradition 		orale; celle-ci semble préférer les histoires de séduction de jeune fille niaise aux 		histoires d’adultère.


		Les contes facétieux populaires sont surtout centrés autour de deux grands 			réseaux de thèmes:


		- stigmatisation de la sottise


		- mauvais tours: ceux-ci sont dus à l’esprit de facétie ou au désir de vengeance, 		avec un élément “carnavalesque” certain. Ainsi, les contes si répandus du Fin 		voleur et du Riche et pauvre paysan, dans lesquels un actant socialement 			inférieur joue de mauvais tours à un autre socialement supérieur.


		Ce décalage thématique entre “fabliaux” et “tradition orale” va s’accentuant 		dans les véritables contes que sont les recueils de nouvelles de la Renaissance.








	3.3.	Le conte merveilleux





		Le conte merveilleux si important dans la tradition orale est beaucoup moins 		fréquent en littérature, sans doute parce que le surnaturel y prend d’autres 			formes et s’y fait plutôt fantastique ou bien surréel selon les époques.


		Le conte merveilleux populaire est entièrement sous le signe de la fictivité.


		La littérature médiévale est très imprégnée de merveilleux, d’origine diverse: 		mais il n’est pas toujours facile de distinguer le surnaturel chrétien ou païen 		du merveilleux proprement dit. Donc, il est difficile de parler de contes 			merveilleux dans la littérature de l’époque. Les Lais de Marie de France, 			cependant, sont bien des contes, dans lesquels dialogues et descriptions sont 		presque inexistants. Ayant pour sujet principal les amours de mortels et de fées 		venues de l’autre monde, ils transportent des données traditionnelles dans le 		cadre de la société courtoise.


		Les contes de fées, qui deviennent tant à la mode dans les salons, à la fin du 		XVIIème siècle, sont surtout des histoires galantes entièrement coupées de la 			tradition populaire.


		Aussi les célébrés contes de Perrault (1967) caractérisent nettement la 				production de l’époque. Ils sont presque tous empruntes à la tradition orale, 		mais il s’agit d’adaptations très littéraires et Perrault remanie les récits dont il 		s’inspire, transformant parfois des épisodes entiers pour les adapter au public 		de la cour. Ainsi transformés, les contes de Perrault retourneront, à la tradition 		orale dont ils viennent, l’influençant à leur tour.


		Mais pour le public lettré, les contes merveilleux seront, désormais réservés 		aux enfants.








	3.4.	Le conte philosophique





		Quant au conte philosophique, auquel Voltaire donne au XVIIIème siècle sa 			forme exemplaire, il cherche délibérément à détruire l’illusion réaliste. Le 			conte de Voltaire est avant tout, une parabole, c’est à dire un récit qui se donne 		ouvertement non pour un reflet fidèle de la réalité, mais pour une 				construction fabriquée dans le propos d’illustrer un point de vue.


		Le conte de Voltaire rejoint le conte traditionnel en ce qu’il n’est presque 			jamais analytique mais exprime, au contraire, un jugement synthétique devant 		le monde. Toutefois le conte de Voltaire a un élément de distanciation que le 		conte traditionnel n’a pas: il est une parodie ouverte des thèmes et des 			structures du roman d’aventures traditionnel.

















	3.5.	Le conte fantastique





		Le conte fantastique, qui naît au XVIIIème siècle et voit son apogée au XIXème 			siècle, utilise fréquemment des motifs narratifs ou des personnages/situations 		populaires, tels que nous les ont transmis les légendes. Cependant il se 			distingue radicalement du conte merveilleux traditionnel. Comme tout le 			fantastique, ce conte, est caractérisé par l’hésitation du lecteur, qui reflète celle-		même du héros entre l’étrange (qui relève du naturel) et le merveilleux (qui y 		échappe).


		Le conte fantastique classique s’inscrit à un moment précis où s’affrontent deux 		discours culturelles: celui de la transcendance à laquelle on ne croit plus; celui 		de la “rationalité”, impuissante à rendre compte de toute la réalité. Cette 			antinomie s’est atténuée depuis l’élargissement du concept de réalité opéré par 		les révolutions de la psychanalyse et du surréalisme, et le conte fantastique 			moderne perd sa spécificité. Des événements invraisemblables sont racontés  		comme si de rien n’était. L’irruption de l’invraisemblable dans le quotidien 		n’étonne pas plus de nos jours.











IV -	CONCLUSION





	Le conte, tel qu’on vient d’essayer de le définir, a-t-il encore de l’avenir? A une 	époque où les écrivains puissent communément leur inspiration dans le mythique et 	l’onirique et où l’écriture refuse de plus en plus les procédés illusionnistes du 		romanesque traditionnel, le conte semble bien être en train de perdre sa spécificité, 	pour se dissoudre, avec les autres genres, dans une catégorie unique: le récit.











V -	INTRODUCTION DU ROMAN ACTUEL





	Le roman est devenu au cours du XXème siècle un genre aussi populaire que le cinéma, 	la chanson ou les variétés télévisées à cause du développement de l’alphabétisation 	par la scolarisation des masses, les progrès de l’imprimerie et la diffusion, l’existence 	des institutions paracommerciales comme les académies littéraires et l’acharnement 	publicitaire.


	Pendant le premier quart du XXème siècle un bon nombre des romans doivent leur 	succès à l’application de la technique réaliste d’illustres romanciers comme Balzac, 	Stendhal ou Flaubert.


	A cette époque là, le roman donne le primat à l’analyse psychologique, à l’étude des 	moeurs, à la description de l’espace ou à l’évocation du temps écoulé, le roman est 	toujours destiné à raconter, avant tout, une histoire.


	Pendant les années 20 on a assisté à une véritable révolution romanesque provoquée 	par l’influence des modes culturelles, des littératures étrangères (Kafka, Virginia 	Wolf ...) et de techniques nouvelles qui ont donné lieu au style ambigu des années de 	la Belle Epoque dites aussi “folles”. Mais c’est surtout grâce à la personnalité des deux 	maîtres de l’après-guerre, André Gide et Marcel Proust que l’on devra le renouveau 	romanesque de la période contemporaine.


	Cette modernité est aussi marquée par d’autres écrivains comme: Colette, Malraux, 	Céline, Henri de Montherland, Sartre, Saint-Exupéry et Camus, entre autres.


	Cette période de l’entre deux guerres a été considérée comme l’âge d’or du roman 	français. Les idées directrices en ce moment sont: la condamnation des valeurs 	traditionnelles, la recherche d’un nouvel humanisme et l’engagement de chaque 	instant dans les luttes politiques et sociales.


	Donc, ce qu’on va trouver aux années 30 c’est un romancier qui raconte, plutôt, 	l’histoire. Plus tard, la révolution surréaliste paraît incompatible avec le sérieux du 	genre romanesque. Lorsque l’imagination prend le pouvoir, comme en mai 1968, 	c’est plutôt sur le théâtre et la poésie qu’elle s’installe. Elle n’attente pas à la neutralité 	du roman dont la fantaisie se trouve ailleurs: dans le conte ou la fiction.


	Seulement le Nouveau Roman peut se vanter d’avoir subverti le rituel de la 	narration classique et les artifices de l’illusion réaliste.


	Enfin, le roman contemporain a été toujours multiforme et insaisissable et ses 	contradictions mêmes témoignent de son dynamisme.

















VI -	LE ROMAN A L’EPOQUE DE LA SECONDE GUERRE 	MONDIALE





	Au moment où la guerre éclate divers écrivains émigrent en Amérique, d’autres sont 	contraints à la clandestinité et d’autres comme J. Prevost ou Saint-Exupéry meurent 	au champ de bataille. A la libération les revenants des camps de concentration 	rapporteront leur expérience tragique.


	En ce moment, le roman ne cesse de combattre en faveur du prolétariat et en faveur 	d’un mouvement pacifiste international. Il s’agit d’une littérature militante, ce sont 	les grands problèmes du monde contemporain qui intéressent essentiellement.


	Le roman existentialiste reprend la tradition réaliste du culte de l’antihéros et 	retrouve les influences pessimistes des romanciers américains ou de Kafka et le 	scepticisme amer des moralistes classiques. La sexualité, elle-même, symbole du 	vivant est décrite sans joie.


	C’est le cas de Jean-Paul Sartre qui avec La Nausée (1938) révèle une nouvelle 	définition du roman propre de la fin des années 30 et qui était déjà annonciatrice des 	textes les plus modernes d’où le romanesque est absent. C’est pour ça qu’il marque 	une étape essentielle dans la progression vers le Nouveau Roman.


	Dans l’oeuvre de Simone de Beauvoir appartenant à la même génération, on trouve 	le même pessimisme que chez Sartre mais, pourtant, l’aspiration au bonheur est 	omniprésent dans ses romans et les scènes érotiques, nombreuses et réalistes, 		témoignent d’une sensualité et d’une liberté que l’on chercherait en vain chez Sartre.


	En marge de l’existentialisme on trouve à Boris Vian, plus proche du non-sens 	anglo-saxon que de la philosophie de l’absurde français. 


	Son oeuvre est un refus violent du sérieux, du didactisme et du réalisme militant. 	Son univers est toujours évoqué avec une distanciation ironique et un comique 	verbal. La recherche de la pureté idéale et l’interrogation sur le Bien et le Mal sont au 	centre des préoccupations morales de B. Vian, mais son originalité est de répondre à 	son absence par la dérision et l’absurde et non pas par des réflexions métaphysiques, 	contrairement à Sartre, Camus ou Beauvoir.


	L’absurde: dénoncer l’absurdité du monde et de la société est l’intention de la 	philosophie d’Albert Camus. Ce concept est au centre de ses préoccupations 	théoriques ou littéraires La peste (1947), La chute (1956); mais il se sépare du 	nihilisme existentialiste et au lieu de considérer l’absurdité de la vie comme une fin 	il adopte en face de l’existence une attitude de compromis.


	Camus s’est toujours attaché à mener de front une triple satire: des moeurs (avec les 	bureaucrates, la pusillanimité des fonctionnaires ...) La peste (1977); du caractère et des 	contradictions de la psyché humaine L’étranger (1942) et des institutions (le 	conformisme et la bonne conscience notamment celles des juges) comme dans La 	chute (1956) sont les cibles de prédilection de l’ironie camusienne.


	L’absurde, donc, semble être une prédisposition naturelle du XXème siècle, soit qu’il 	exprime dans le non-sens hérité du surréalisme (Boris Vian) soit qu’il apparaisse 	d’une façon plus didactique chez les romanciers “sérieux” davantage marqués par la 	tradition française du réalisme pessimiste.


	Si certains romanciers ont essayé d’ignorer la guerre en proposant un monde 	d’évasion qui va de l’utopie sociale à l’idylle sentimentale, d’autres, au contrarie ont 	utilisé le décor de la guerre pour établir un contraste avec le désir de vivre et de 	bonheur des personnages.


	Hiroshima mon amour (1960) de Marguerite Duras est la meilleure illustration de 	cette veine très exploitée par le cinéma contemporain. Cependant il n’y a guère que 	La peste de Camus qui soit une allégorie de l’ensemble du conflit franco-allemand la 	plupart des romanciers se sont attachés à retracer un épisode spécifique: la défaite de 	1940 dans Pilote de guerre (1942) de A. de Saint-Exupéry, la résistance clandestine 	dans Le premier accroc ... (1944) de Elsa Triolet ou Drôle de jeu (1945) de Roger 	Vailland.


	La guerre reflète, donc, sur les plans social et historique, une des crises les plus 	profondes de l’occident. Elle illustre la fragilité de la vie et la nécessité pour les 	sociétés et institutions de respecter certaines valeurs fondamentales dont la 	transgression débouche sur la barbarie.


	Il apparaît, aussi, à ce moment-là, une morale différente, d’autres modes de vie et 	une nouvelle façon de concevoir le couple. Le rôle qu’on a attribué aux femmes par 	la force des choses alors que les soldats étaient au front a beaucoup fait pour 	l’émancipation de celles-ci.


	Le roman d’Henri-Pierre Roche Jules et Jim témoigne du bouleversement des 	mentalités et des structures sociales qui a coïncidé avec la Grande Guerre. D’autre part 	on assiste, aussi, au déclin des valeurs les mieux établies de la morale occidental, les 	jeunes générations, au lieu de se référer à des modèles antérieurs ou de reproduire 	les normes implicites du comportement social, elles cherchent à découvrir et à 	légitimer de nouvelles valeurs souvent provocantes.


	En définitive dans le roman des années 40, les récits de combat, quelques uns 	apparentés au reportage, sont les plus nombreux.


	Certains romanciers qui n’ont pas connu la guerre, écriront cependant des oeuvres 	inspirées par celle-ci, comme Patrick Modiano (né en 1945) avec La place de l’Etoile 	(1968).


	L’époque de la collaboration de la Résistance, le martyre des juifs déportés, le sacrifice 	des héros restent les thèmes de prédilection du roman après la guerre.











VII - LES ANNEES 50 - LE NOUVEAU ROMAN





	Au cours des années 50, alors que les existentialistes s’affirment, on assiste à une 	double réaction contre l’engagement et le sérieux imposés par l’idéologie de gauche. 	Ces années se caractérisent par l’insolence et le goût pour la provocation des jeunes 	écrivains que la presse baptisa les “hussards”, en référence à la biographie et au livre 	de Roger Nimier Le hussard bleu avec lequel devient l’auteur à succès de sa 	génération. Il montre que la dérision, le scandale et l’immoralité soutenus par un 	style classique restent parmi les meilleurs recettes de la réussite littéraire. 


	La littérature courante, exclue des histoires littéraires comme des programmes 	scolaires c’est, cependant, celle qui est la plus connue, la plus popularisée et la plus 	commercialisée. Et c’est ce caractère commercial qui a permis de transformer la 	vocation d’écrivain, jadis réservée à une élite, en un métier plus ou moins rétribué, 	mais qui permet à certains auteurs de vivre de leur plume.


	La soumission aux goûts du public et à la politique économique de l’éditeur sont 	alors des impératifs que les romanciers ne peuvent ignorer.


	Nombreux sont en effet ceux qui exploitent des thèmes d’actualité ou une tradition 	littéraire qui leur garantiront des tirages élevés et, dans le meilleur des cas, une 	adaptation cinématographique.


	A partir de ce moment il y a plusieurs écrivains qui annoncent à plus d’un titre les 	bouleversements amenés par le Nouveau Roman dans l’écriture et même dans la 	façon de lire les romans traditionnels entre eux, Raymond Queneau, Jean Cayrol, 	Maurice Blanchot ou Julien Gracq.


	Mais, le terme générique de “nouveau roman” serait apparu sous le plume d’Emile 	Henriot dans une chronique du Monde (1957) d’un roman de Robbe-Grillet La 	jalousie et d’une réédition de Tropismes de Natalie Sarraute.


	C’est en fait Alain Robbe-Grillet qui a été l’initiateur du groupe des Nouveaux 	Romanciers dont il est apparu comme le théoricien grâce à de nombreux articles 	publiés dans l’Express. Autour de lui se sont trouvés réunis ceux que l’on a appelés 	les “écrivains de minuit” ou “l’école du regard”.


	Mais ce sont Raymond Roussel (marqué par le surréalisme), les romanciers anglo-	saxons des années 20 et les courants modernistes qui sont, enfin, les initiateurs 	immédiats de ce que l’on appellera, à la fin des années 60, le Nouveau Roman.


	Il ne s’agit plus de représenter la réalité, de la copier selon le voeu des romanciers 	classiques mais, au contraire, de créer un univers spécifique où les mots n’ont de 	signification qu’au sein d’un système clos: celui du langage.


	La révolution du Nouveau Roman rejoint la révolution opérée dans le domaine 	artistique par le passage de la peinture figurative à la peinture abstraite. Les mots ne 	renvoient plus aux choses, à un univers ordonné, mais au vide d’un langage où 	viennent agoniser réalité, personnages et fictions. Les deux maîtres du Nouveau 	Roman sont Robbe-Grillet et Michel Butor.








	7.1.	Alain Robbe-Grillet 





	Il, dans ses premiers romans, est apparu, du fait de ses descriptions minutieuses, 	comme un écrivain purement objectif, au point que l’on a parlé à son propos “d’école 	du regard”.


	En fait, rien n’est plus subjectif que le type de narration propre à Robbe-Grillet. S’il 	s’agit bien d’un point de vue optique comme le laissent supposer de titres tels que Le 	voyeur (1955) ou La jalousie (1957), il ne s’agit que des images mentales d’un 	personnage ainsi décrit de l’intérieur à travers ce qu’il voit. Les mots ne renvoient 	donc pas à une hypothétique réalité extérieure et concrète, mais aux images 	subjectives de l’univers intérieur. Les gommes (1953) est un autre exemple de ce type 	de roman. Cet écrivain aboutit ainsi à une écriture ou les effets linguistiques 	(paronomases, homonymes, jeux de mots) tiennent une place prépondérante, mais 	où le trompe-l’oeil et le maniérisme jouent aussi un rôle essentiel.


	Conformément au titre d’un de ses romans, Dans le labyrinthe (1959), le lecteur de 	Robbe-Grillet se sent dans un labyrinthe prisonnier ou fasciné par les sortilèges de 	son écriture.








	7.2.	Michel Butor





	Il dans ses romans semble s’attacher à établir une coupe synchronique à l’intérieur 	d’un univers clos, qu’il s’agisse d’un immeuble parisien avec la mise en parallèle des 	différents étages que le composent Passage de Milan (1954) ou de la vie d’un lycée à 	une heure donnée Dégrées (1960). Son écriture respecte alors la technique du 	simultanéisme des mouvements futuristes du début du siècle.


	Autres oeuvres: La modification (1957) prix Renaudot, L’emploi du temps (1956) prix 	Femina. La stabilité du réel se trouve, une fois encore, remise en question: le 	Nouveau Roman porte une témoignage concret sur la perception moderne de 	l’espace et du temps. Récit brisé, superposition de la culture et de l’imaginaire ... 	autant de paramètres qui nécessiteront l’éclatement du roman en nouvelles 	techniques graphiques: montage, collages, constructions stéréographiques, etc., plus 	proches de la poésie que de l’écriture narrative.











VIII -	LE ROMAN CONTEMPORAIN





	La fin des années 50 a été dominée par la Guerre Froide, les événements d’Algérie et 	le retour du général De Gaulle. D’un côté la France avait un système économique de 	plus en plus aisé et au même temps elle était confrontée à une grave crise marquée 	par la révolution de mai 1968. Un bon nombre de romans reflétaient les problèmes 	posés par la décolonisation ou par les changements opérés dans les mentalités et les 	moeurs, à cause des mouvements intellectuels et politiques de 1968. Mais aussi un 	nombre de romanciers préféraient répondre par le recours à l’évasion onirique ou le 	retour à des valeurs classiques. 








	8.1.	Principales tendences du roman contemporain





		8.1.1.	Le roman romanesque





		Comme on avait dit auparavant ce sont des romans traditionnels comme le 		roman historique de Max Gallo, ou les aventures pittoresques des personnages 		d’Albert Cohen. On ne peut pas oublier des écrivains comme F. Mauriaque, J. 		Giono et Henri de Montherland, qui ont poursuivi l’oeuvre romanesque 			jusqu’à leur mort.


		La permanence du symbolique est une des données du romain contemporain.


		Les romanciers introduisent son histoire individuelle dans le temps du mythe, 		on voit cela derrière la narration faussement réaliste de Jean Giono, apparaît 		aussi bien chez Michel Tournier, Pélagie La charrete (1979), Antoine Maillet et 		on voit aussi cette insertion chez Pierre Gascar, Le meilleur de la vie (1964). 			D’autres auteurs importants sont: Marie Cardinal, Paul Guimard, etc.


		L’influence du Nouveau Roman a été bénéfique pour l’écriture romanesque et 		pour les habitudes culturelles des lecteurs. Le résultat de ce double apport est 		l’oeuvre romanesque de George Perec; dans Les choses (1956) comme dans La 		vie mode d’emploi (1978) il décrit un univers insensible, caractéristique de 			notre société de consommation. A cette veine réaliste s’opposent une tendance 		onirique La boutique obscure (1973) recueil de 124 rêves et un goût très 			prononcé pour le jeu littéraire.





		8.1.2.	Le récit d’actualité





		Dans cette tendance on peut citer Pierre Jean Remis qui transpose les 				problèmes politiques dans l’univers magique de la rêverie intérieure et des 			souvenirs; il se dégage de ses romans un sentiment d’amertume accompagné 		parfois d’un style baroque.


		On voit cela dans Le sac du palais d’été (1971) et dans Rêver la vie (1975).


		L’actualité peut fournir des thèmes que les romanciers exploitent. Par exemple: 		scandales financiers dans Le sucre (1977) de Georges Conchon.


		Mais le roman tend, par définition, à donner une portée plus générale à la 			chronique des événements, comme exemple Anne Philippe dans Le temps 			d’un soupir (1963) ne se contente pas d’évoquer la mort d’un homme célèbre 		(son mari) mais, elle fait, aussi, une réflexion sur le sens de la condition 			humaine.


		D’autre part, il y a des romanciers qui ont échappé à une mode éphémère et qui 		ont su tirer d’une expérience conjoncturelle, une leçon universelle.


		C’est ainsi que Christian Rochefort dans les oeuvres du Le repos du guerrier 		(1958) ou Les petits enfants du siècle (1961) s’est révolté contre toutes les formes 		d’oppression.


		Roger Ikor a évoqué avec une émotion, toujours actuelle, le conflit des 			générations sous-jacents à la révolte de mai 68 dans: Le tourniquet des 			innocents (1972).





		8.1.3.	Le document humain


		


		Une expérience hors du commun ou une aventure exceptionnelle sont les 			sujets de beaucoup de romans contemporains.


		Mais pour qu’une histoire devienne un authentique roman il faut: un style 		personnel et une certaine originalité.


		Comme représentant on trouve Alphonse Boudard qui raconte des expériences 		dures, par exemple dans La cerise (1963) relate ses années en prison, dans 			L’hôpital (1972) décrit le sanatorium et les cures qui ont suivi son incarcelation 		...


		D’autres comme Albertine Sarrasin montrent la violence, agressivité et révolte 		contre l’ordre institutionnel.





		8.1.4.	Roman érotique





		Tout roman peut comporter des scènes érotiques; mais, tandis que certains se 		satisferont d’une évocation de la réalité sexuelle, c’est à dire, une simple 			suggestion, d’autres préfèrent une précision brutale, avec un vocabulaire cru.


		Pauline Réage avec Histoire d’O (1954) a frappé le lecteur par la qualité et la 			force de son écriture. 


		Georges Bataille a poursuivi l’expérience littéraire de Sade en combinant 			l’imaginaire érotique avec les différents registres de langage. Dans l’oeuvre Ma 		mère (1966) utilise un vocabulaire ordurier et dans Histoire de l’oeil (1967), au 		contraire, écrit dans un style lyrique.


		Emmanuelle Arsan, écrit une sorte de conte philosophique au didactisme un 		peu lourd mais avec un succès indéniable Emmanuelle, l’antivierge (1968), en 		profitant l’utopie soixante-huitarde d’une totale permissivité sexuelle.


		Cette littérature touche un public de plus en plus vaste au fur et à mesure que 		les tabous sur la sexualité déclinent ou sont remplacés par d’autres stéréotypes 		culturels.


		La sincérité et le réalisme s’imposent désormais dans le récit romanesque. D’où 		la présence de scènes érotiques dans des ouvrages aussi varies que Les 			valseuses (1972) de Bertrand Blier.








	8.2.	Quelques écrivains les plus représentatifs du roman contemporain





		8.2.1.	Michel Tournier		





		Michel Tournier, malgré la richesse de son vocabulaire est traditionnel 			par son style qui a su toucher le grand public.


		Il est un conteur classique qui emploie une langue et un système narratif clair. 		Cette apparente simplicité cache l’humour.


		La magie et la fantaisie sont toujours présentes dans le roman de Tournier, 			mais son écriture reste toujours naturaliste.


		Il est né à Paris en 1924 et sa formation philosophique lui a donné un goût 			pour le symbolisme traditionnel. Il reinterpréte souvent l’histoire 				contemporaine, collective ou individuelle en fonction des mythes empruntés 		à l’Antiquité gréco-romaine.


		Dans Vendredi ou les limbes du Pacifique (1967) on trouve le mythe de 			Robinson Crusoé.


		Dans Le roi des Aulnes (1970) qui a obtenu le prix Goncourt, il y a la légende 		romantique du géant pervers.


		Dans Les Météores (1975), couple de gémeaux des héros antiques, et on trouve 		une référence biblique dans Gaspar, Melchior et Balthazar.


		Les personnages, tout à fait ordinaires, comme le naïf Robinson avec une 			humble vie, ou le garagiste pédophile du Roi des Aulnes ou, encore, le 			collecteur d’ordures de Météores, deviennent les héros de l’histoire moderne.


		Ce retour aux mythes, pour contestable qu’il soit, à cependant le mérite de 			dénoncer les stéréotypes de l’histoire officielle.


		Il a écrit aussi Gilles et Jeanne (1983) et la Goutte d’Or (1985).





		8.2.2.	Jean-Marie le Clézio





		Jean-Marie le Clézio, c’est l’homme des paradoxes. Le monde qu’il peint est 			celui qui nous entoure avec ses grandes ensembles, ses supermarchés 			monstrueux Les géants (1973), les hantises, la cruauté et la violence qu’il suscite 		La ronde et autres faits divers (1982); La guerre (1970); mais cet univers est 			abstrait, intemporel et universel.


		La réflexion de le Clézio, loin de déboucher sur une satire des moeurs et une 		critique de la société, constitue une métaphysique de l’absurde et de l’angoisse 		qui s’approche de la thématique du pessimisme classique.


		Né à Nice en 1940, il est professeur de lettres et très jeune il remporte le prix 		Renaudot pour son premier roman Le procès-verbal (1963).


		A cause de ses nombreux voyages il reste très ouvert aux cultures étrangères 		qui imprègnent la plupart de ses livres.


		Historien du monde contemporain leur paraboles, qui semblent fantastiques, 		montrent la réalité à travers du symbolisme, sur les incohérences et les 			contradictions de notre société de consommation.


		On voit dans l’oeuvre de le Clèzio une oscillation entre la tentation de 			l’autodestruction Le déluge (1966), et l’utopie de l’amour panthéiste Terra 			amata (1967), entre le désespoir et le lyrisme. Par exemple Le livre des fuites où 		il n’y a aucune intrigue est sous-titré “roman d’aventures” c’est que le langage 		romanesque par son ambiguïté et son hétérogénéité s’approche du poème 			philosophique.


		D’autres oeuvres importantes: Désert (1982), Le chercheur d’or (1985), Onitsha 		(1991), Etoile errante (1992).





		8.2.3.	Certains écrivains d’aujourd’hui





		Certains écrivains d’aujourd’hui avec un public très fervent sont:








		ALEXANDRE JARDIN


		Il a dû son succès au prix du Premier Roman, en 1986, avec Bille en tête. Il 			obtient le prix Femina en 1988 pour Le zèbre, porté à l’écran, ainsi que Fanfan, 		son roman suivant. Le petit sauvage paraît en 1993 et L’île des gauchers en 			1995.


		Il essaie de faire un roman de divertissement qui, en même temps, dit quelque 		chose de la vie et de la condition humaine et prend en compte l’ailleurs et les 		rêves.





		DANIEL PENNAC


		Il a commencé à écrire en 1973, mais c’est en 1984 avec son premier volume de 		la saga Malaussène, Au bonheur des ogres, qu’il remporte un vrai succès 			populaire. Il écrit les deux volumes suivants à deux ans d’intervalle La fée 			Carabine et La petite marchande de prose.


		Ses romans sont, avant tout, des romans policiers mais en 1992 il se tourne 			vers l’essai et publie Comme un roman et en 1995 il publie le dernier volet de 		la trilogie Monsieur Malaussène.


		Il s’efforce de donner à ses lecteurs le goût de lire. Dans ses romans policiers les 		lieux du crime sont souvent ceux que l’auteur connaît - les quartiers chauds de 		Paris - ils emportent le lecteur dans un monde de fantaisie où il éclate de rire à 		tout instant.


		Pennac s’affirme comme le successeur des humoristes et des fantaisistes 			français; il redonne à la littérature de divertissement un sens nouveau.





		CHRISTIAN BOBIN


		Il est un écrivain de la discrétion, il ne veux pas apparaître en public, mais son 		succès est certain. Il écrit en 1992 Le très-bas et obtient le prix Les Deux Magots. 		Dans ce livre il est loin de la société de consommation et de communication de 		fin de siècle. Ses textes s’éloignent du roman et deviennent des récits et des 			méditations.





		LOUIS CALAFERTE


		Son roman est “populiste” où il raconte la vie de façon crue. On y lit les 			ravages d’alcoolisme, les horreurs de la délinquance et la haine de ce monde 		où les pauvres n’ont pas leur place. Son meilleur livre Septentrion va être 			interdit, au début, par la violence de son énonciation.


		Son dernier roman La mécanique des femmes (1992) frise sans cesse la 			pornographie par provocation et obtient un grand succès, surtout auprès des 		lecteurs de droite, une nouvelle droite un peu anarchiste qui se reconnaît dans 		la provocation politique de l’auteur.





	Bien qu’on a dit qu’il est très difficile aujourd’hui de parler des écoles romanesques il 	y a quelques convergences significatives qui présupposent que des écrivains très 	différents s’interrogent sur les mêmes questions. Ces écrivains dont on parle assez 	peu dans les journaux ou à la télévision, mais qui vendent honorablement leurs 	livres sont les héritiers du Nouveau Roman et de Georges Pèrec à la fois. Beaucoup 	sont édités par les Editions Minuit, comme les auteurs du Nouveau Roman dans 	leur temps. Ils présentent le roman comme une activité exploratoire du réel, et 	tentent de dire quelque chose sur le monde, comme Eric Chevillard avec La 	nébuleuse du crabe (1993), Jean Echenoz avec Nous trois (1992), François Bon avec 	Temps machine (1993) ou Pierre Bergounioux La maison rose.
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