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(Eléments de cours : Villetaneuse / Censier, 1979)

La représentation des événements dans un récihddgqmeir une grande part de la
position du narrateur par rapport a I'histoire. €st-il situé, quel est son champ de
vision ? D’ou percoit-il les personnages, commea# tonnait-il ? C'est ce type de
questions que la critique désigne sous les termpsr@dpectivedevisionou depoint de
vue

On distingue habituellement trois situations élémaiees, quelles que soient les
variations de la terminologdie(Tzvetan Todorov, pour sa part, compare directeree
savoir du narrateur [N] & celui du personnage [P].)

J. Pouillon G. Genette T. Todoroy
. - .+ | non-focalisation
omniscience vision par derriérg L . N>P
(ou focalisation zéro)
technique du point vue vision avec focalisatioeiiné N=P
technique objective (vision du dehdrs focalisation externe N<P

N. B.Le récit a la premiere personne releve pour lessiede la « vision avec », mais il
comporte des particularités sur lesquelles nouiemdvons. (Voir aussi notre cours sur
la « voix » narrative.)

1. Comparer J. Pouillon 1946, G. Genette 1972 ,00cfov 1966.

2. J. Pouillon, a vrai dire, refusait de reconmalin troisieme type de perspective : toute visiatu «
dehors » se ramenait, selon lui, a I'un des modéséplents. C’est T. Todorov qui 'interpréte conume
mode autonome.



1. OMNISCIENCE ET NON-FOCALISATION

1.1. Définition

Ces deux dénominations expriment, avec des nuatffésentes, la situation la
plus commune dans le récit traditionnel.

« Quel est ce narrateur omniscient, omniprésemtsgplace partout en méme temps,
qui voit en méme temps I'endroit et I'envers deesds, qui suit en méme temps les
mouvements du visage et ceux de la consciencecayuiait a la fois le présent, le
passé et I'avenir de toute aventtife»

Gérard Genette interprete les mémes phénoménesneest négatifsnpn-focalisatioi.

Dire que le narrateur peut étre présent partoast@ffirmer en méme temps qu’il n’est
situé nulle part : sa vision n’est pasntrée, elle ne se rapporte pas a un « foyer de
narration » nettement localisé.

Il s’agit |a, en fait, de la situation la plus ti@hnelle dans I'histoire du récit. Dés
le début dd’Odyssée le narrateur nous convie a I'assemblée des didarnxs le manoir
de Zeus et partage, de ce fait, leur pouvoir tramgant (I'Olympe prend ici valeur de
symbole). Il sait, naturellement, ce qui se pasdthague (Télémaque& était assis
parmi les prétendants..)»mais il connait aussi bien les angoisses d'dygerdu a
des centaines de lieues, dans le domaine de Cakypkpleurait sur le cap, le héros
magnanimé... ».

Cette position n’est pas seulement la plus anciegliee aussi la plus normale, la
plus « naturelle » pour un récit de fiction. Daasntesure ou quelqu’un invente une
histoire, imagine des événements, concoit des peag®s, il peua priori savoir tout
ce qu’il veut ; il N’y arien, s’il le désire, qline puisse connaitre :

« [Mauriac] a écrit un jour que le romancier épaitir ses créatures comme Dieu pour
les siennes. [...]. Dieu voit le dedans et le dehleréopnd des ames et des corps, tout
I'univers a la fois. »

C’est donc cette transcendance de l'auteur pgiora@ son ceuvre qui se projette
dans le récit sous la forme d’'un narrateur omnigcie
1.2.Les formes de I'omniscience

La supériorité du narrateur sganifeste aussi bien dans le traitement du temps et
de I'espace que dans le mode de connaissance idespages.

3. Alain Robbe-GrilletPour un nouveau romaip. 149.
4.1'0Odysséechants |, 114 et V, 81-82.
5. SartreSituations |, p. 41-42.



1.2.1. Le traitement du temps et de I'espace

S’il est vrai que 'homme est un étre « en situatooccupant, dans le temps
comme dans l'espace, une position bien définienderateur classique ignore ces
contraintes : il possede a la fois un don d’ubigeitun pouvoir d’éternite.

1.2.1.1.Le don d’'ubiquité

Premier signe de supériorité : il peut changer ida Immédiatement et sans
limite. Pour reprendre I'exemple d&dyssée on est frappé par la soudaineté des
changements de décor, symbolisée par le déplacetasmlieux :

« La déesse attacha sous ses pieds ses plus batfldales et s’en vint, en plongeant
des cimes de I'Olympe, prendre terre en Ithaques $® porche d’Ulyss® »

Une seule phrase suffit pour parcourir I'espace.

Voici, dans un tout autre genre, un conte de GrifRatite table sois mise, I'Ane-
a-I'or et Gourdin sors du sacUn vieux tailleur a chassé ses trois fils sue tausse
accusation ; quand il prend conscience de sonreit@st désespéré :

« Tout seul dans sa maison, maintenant, le vieilbeua sombra dans une grande
tristesse ; évidemment, il elt aimé faire reveeis §Is ; mais nul ne savait ou ils
étaient allés ni ce qu’ils étaient devenus.

L'ainé était entré en apprentissagf@z un menuisier, montrant beaucoup d’ardeur et
de zéle a apprendre le métier »

Apres l'ainé, ce sera le tour du deuxieme fils, spiitrouve chez un meunier, puis du
troisieme, chez un tourneur ; et nous bénéficiansi al’'une vision synthétique. La
rupture entre I'ignorance du personnage et le sawinarrateur ne saurait étre plus
explicite : ce dernier seul a le pouvoir de frandds frontieres qui délimitent I'espace.

Cette forme de présentation n’est pas réservégauits de type merveilleux ou
|égendaire. On peut trouver des situations semdgsalbutes proportions gardées, dans
les ceuvres les plus réalistes. Ainsi, daes Ames mortede Gogol — premier grand
roman russe —, il arrive que nous quittions brustpré le héros Tchitchikov pour
explorer un autre lieu :

« Tandis gu’assis dans son méchant fautgiéhitchikov était en proie aux sombres
pensées et a I'insomnjie,] un événement de nature a aggraver la facheusatisitu
de notre héros se passaitI'autre bout de la vilfe »

Un peu plus tard, on abandonne le personnage poané tour de la cité :

« Un ouragan passa sur la ville endormie. On vittisale leur trou les loirs, les
marmottes qui depuis des années ne quittaient peint robe de chambre... Des
inconnus se montrérent dans les salons... Toutésssde véhicules se trainérent par
les rued . »

6.L'Odysséechant I, 96, 102-103.

7. Nous soulignons.

8. Les Ames morte$® partie, chap. VIII ; nous soulignons.
9. Ibidem 1" partie, chap. IX.



«Dans les salons, «par les rues», on est partout en méme temps. Une telle vision
permet de saisir d'un seul coup d’ceil 'ensemblend’ société.

1.2.1.2.La maitrise du temps

La méme transcendance se retrouve au niveau temperaarrateur omniscient
adopte, en quelque sorte le « point de vue derfiéée» (si tant est que I'éternité puisse
constituer un point de vue...). Cela signifie goestles événements lui sont également
présents. Connaissant le passé aussi bien quaifaveeut effectuer autant de retours
en arriere ou d'anticipations qu’il le souhaitelaAlimite, il lui est loisible de survoler,
en une seule phrase, des années, voire des siedemme danda Belle au bois
dormant ou I'on se trouve transporté en un clin d’'ceiltcens plus tard — alors que,
dans l'existence, la durée posséde un autre rytlume,autre consistance : « Il faut
attendre que le sucre fonde », comme le disait $erg(Nous aurons l'occasion de
développer, dans une autre session, la questitengos narratif.)

Le narrateur peut ainsi dominer l'histoire, la Baisun seul regard, par-dela le
temps et I'espace, nous en offrant une vision anmue.

1.2.2. Le narrateur et les personnages

L’'omniscience peut aussi se manifester, méme dawadre d’'une scene précise
et clairement située, par la supériorité du namrapar rapport aux personnages. Cette
supériorité apparait quelquefois de maniére expli@omme dans ce fragment des
Misérables:

« Il marchait devant lui au hasard, rasant de ptés maisons, comme un homme
humilié et triste. Il ne se retourna pas une sdais. S'il s'était retourné, il aurait vu
'aubergiste[...] parlant vivement et le désignant du doigt, et, mgards de défiance

et d’effroi du groupe, il aurait deviné qu’avantipson arrivée serait I'événement de
toutl% la ville.ll ne vit rien de toute celd_es gens accablés ne regardent pas derriere
eux . »

Le méme décalage apparait, dans un tout autre xtentau détour d’'un roman
américain Pour qui sonne le glasle Hemingway), dont les modalités, en généralt so
pourtant différentes :

« Anselmo était accroupi dans le creux du tronsmdjuand arbre...]. Il entendit une
auto sur la route]...] C'était une Rolls Royce de deux ans, une voitwevitde
camouflée pour les besoins de I'Etat-major. Maisélmone savait pas celd ne
pouvait pas voirdans la voiture, trois officiers emmitouflés dark capes. Deux dans
le fond et un sur le strapontin. Au moment ou lduve dépassait Anselmo, I'officier
sur le strapontin regarda par la demi-lune ménag@as le bleu de la vitre. Mais
Anselmame s’en apercut pas. Aucun des deux ne vit I'Jutse

Par la magie du narrateur, nous, nous voyons les.de

10.Les Misérables! partie, livre Il, chap. | ; nous soulignons.
11.Pour qui sonne le glaghap. XV; nous soulignons.



1.2.2.1.L'universalité

Sans qu’elle soit toujours aussi évidente, la sap& du narrateur se manifeste
souvent, d'une maniere plus simple, par le faiflquéut connaitre tous les personnages
a la fois, en répandant sur eux une lumiére égedenoin la facon dont nous est
présentée, dans le roman de Hugo, la premiére mtnectle Cosette et de Marius :

« Ce jour-la, le regard de Cosette rendit Mariusi,fde regard de Marius rendit
Cosette tremblante. Marius s’en alla confiant, es€tte inquiéte. A partir de ce jour,
ils s’adorérent'?. »

Ainsi nous sont connus les sentiments des deuxpeages.

C’est cette possibilité de saisir simultanémentsiglurs pensées que Sartre
reprochait a Mauriac, a propos de son rofoafrin de la nuit

« Lorsqu'’il juge que cela lui est plus commode gilitte Thérese et va soudain
s'installer au beau milieu d’'une autre consciencg [l y fait trois petits tours et puis
s’en va, comme les marionnettes : “Thérese [ne]savait pasque la jeune fille
pensait : Je ne ferai pas dans ma vie la moitiéhémin que cette vieille femme vient
de parcourir en quelques jours.” Elle ne le sapais ? Qu'a cela ne tienne. M.
Mauriac I'abandonne soudain, la laisse a son igm@asaute chez Marie et nous
rapporte ce petit instantaié»

1.2.2.2.Le dedans et le dehors

Autre caractéristique : le narrateur peut propopenr chaque personnage, une
vision a la fois intérieure et extérieure. Expécnévidemment impossible dans
I'existence (a I'exception du miroir) : je me vaidu dedans », je vois les autres « du
dehors ». Or cette double vision est fréquente tanécit, comme en témoigne, parmi
bien d’autres, cette autre formule de Hugo :

« On n'a encore apercu dans ce livre les Thénardige de profil ; le moment est
venu de tourner autour de ce couple etadeegarder sous toutes ses fates

« Sous toutes ses faces Bapparence physique aussi bien que les sedaetda
conscience. Nous apprenons que &hénardier était un homme petit, maigre, bléme,
anguleux, osseux, chétif.. Mais en méme temps, nous pénétrons dans soh:esp

« Lui, 'homme, n'avait gu'une seule pensée : d@hir. [...] Il avait en Iui une
profonde fournaise de haink..] Il en voulait au genre humain tout entier... »

Vision totale qui ne peut exister que dans le cddre récit.
1.2.2.3.La vision « par derriere »

Lors méme que le narrateur se limite aux pensées gkrsonnage, il peut encore
user de son pouvoir pour en savoir plus sur luilgignéme n’en a conscience, pour le

12.Les MisérableslV® partie, livre Ill, chap. VI.
13. Situations I, p. 40-41 ; souligné par Sartre.
14.Les Misérablesl|® partie, livre I, chap. Il ; nous soulignons.



connaitre mieux qu’il ne se connait. Cette supiéicest particulierement frappante
qguand le personnage a l'esprit troublé, comme leshéesMisérablesdans « Une
tempéte sous un crane » :

« Tout était encore confus et se heurtait danscgmmeau ; le trouble y était tel qu'il
ne voyait distinctement la forme d’aucune idée lueméme n’'aurait pu rien dire de
lui-méme si ce n'est qu'’il venait de recevoir un grand pou

Heureusement pour nous, le narrateur y voit begqupdus clair et ne se prive pas de
deévoiler les sentiments secrets qui animent leopeisge :

« Un moment apres il souffla la lumiére. Elle leai.

Il lui semblait gu’on pouvait le voir.

Qui, on ?

Hélas ! ce qu'il voulait mettre a la porte étaittem; ce qu'il voulait aveugler le
regardait. Sa conscience.

Sa conscience, c’'est-a-dire Dieu.

Pourtant, dans le premier momeittse fit illusion ; il eut un sentiment de sireté et de
solitude ; le verrou tiréjl se crutimprenable ; la chandelle éteinte, il se sentit
invisible®, »

Sartre décrit une situation analogue dans le rateaauriac cité plus haut :

« ... M. Mauriac, alors que je suis encore dans urximité absolue avec ses
personnages, leur dupe quand ils se dupent, leaplm®e quand ils se mentent, les
traverse soudain, sans qu'ils s’en doutent, d’&cfaigurants qui illuminent, pour moi

seul, leur fond gu’ils ignorent [...]. J'ai des éfations sur [Thérése] qu’elle n’a pas
[...]. C'est une clarté qui nous vient d’en hautdteur, impatient de nous faire saisir
le caractére de son héroine, nous en livre solaaid'®. »

Un critigue dans la mouvance de Sartre, Jean Bauitjualifiait ce procédé de
« vision par derriéré » : comme si, placé derriére le personnage, onagbpercevoir
les ressorts intimes qui le déterminent et le &git. Lesromans de Balzac constituent
un exemple classique de ce type de narration.

Tel est donc le narrateur omniscient : il posséatie aonnaissance totale des étres,
tout lui est transparent. Spectateur privilégi&ahnait le dessous des cartes. Comme
l'indique T. Todorov « il voit a travers les mure th maison aussi bien qu’a travers le
crane de son hérfs». A image de Dieu, il sonde les reins et lesicse

15.Les Misérables|® partie, livre VII, chap. Ill ; nous soulignons.

16. Situations Ip. 39, 42.

17. J. PouillonTemps et Romachap. Il (« Les modes de la compréhension »).
18. « Les catégories du récit littérair&Cgmmunications, p. 141.



1.3.Réaction contre 'omniscience

Et c’est cela, précisément, qui fera l'objet detiquies. Témoin ce dernier
jugement de Sartre :

« M. Mauriac s'est préféré. Il a choisi la toutewnaissance et la toute-puissance
divines. Mais un roman est écrit par un homme pl@srhommes. Au regard de Dieu,
qui perce les apparences sans s'y arréter, il pest de roman, il n’est point d’art,
puisque l'art vit d’apparences. Dieu n’est pas diste ; M. Mauriac non pld$ »

Le jugement est polémique, et Sartre lui-méme knoara plus tard. Il méconnait en
outre cette adéquation de principe entre 'omnismeet la création romanesque dont
nous parlions précédemment.

Il n'en est pas moins vrai que I'on assiste, depaifin du XIX® siécle, a une
réaction contre la position traditionnelle. Commedmarque Georges Blin :

«On regarde comme une conquéte du roman moderrdgdsion qu’y prend
volontiers le conteur d’abdiquer son omnisciencedetrenoncer a son ubiquité
cavaliere pour s’engager dans des situations quiétih a chaque fois celles des
témoins effectif®. »

Des lors, de nombreux écrivains vont préférer apéme sélection de l'information, en

restreignant le champ de vision du narrateur poeumse conformer aux lois et aux

limites supposées de la connaissance humaine. Catt&t opération que G. Genette
désigne du terme déocalisation: l'auteur installe dans son récit un «foyer de
narration » a partir duquel tous les événementns@ercus et comme « filtrés ».

Ce filtrage peut lui-méme s’accomplir selon deweclions différentes, selon que
I'on situe le foyer a l'intérieur d’un personnagefécalisation interne », « vision avec »
ou « technique du point de vue ») ou a l'extéridartoute conscience (« focalisation
externe », «vision du dehors » ou «technique ctibe»). Telles sont les deux
modalités qu’il convient d’explorer.

2. LA « TECHNIQUE DU POINT DE VUE »

« Selon la technique du point de vue, le romargiastalle en quelque sorte dans la
pensée d'un des personnages pour nous découvniéali#é, non plus éclairée
uniformément, mais mise en perspective

Comme cela a pour effet de produire une certairmrassion de réalité, on a parfois
qualifié ce mode d’écriture de « réalisme du pdmtvue » ou de « réalisme subjectif ».
J. Pouillon, pour sa part, parle desigion avec» (par opposition a la « vision par
derriere ») :

19.0p. cit, p. 52.
20. Stendhal et les problémes du rompn116.
21. Michel Raimondi.a Crise du romanp. 229.



« [Une fois qu’on a choisi un personnage pour eghit’est ‘avec’ lui que nous
voyons les autres protagonistes, c'&stec’ lui que nous vivons les événements
raconté¥. »

Ajoutons-y la <«ocalisation interne> selon G. Genette : toutes ces expressions
désignent la méme modalité.

2.1.Développement historique

2.1.1. La premiere personne

La « vision avec » est d’abord apparue dans leecddlirécit a premiére personne.
Voici un exemple qui remonte au X\Vilkiécle — un épisode da Religieusede
Diderot, dans lequel I'héroine subit une épreuvehbie, croyant que les religieuses en
veulent a sa vie :

« Je perdis la connaissance et le sentiment ; §idits seulement bourdonner autour
de moi des voix confuses et lointaifeqd Je ne sais combien je restai dans cet état,
mais j'en fus tirée par une fraicheur subite qui caeisa une convulsion légére, et qui
m’'arracha un profond soupir. J'étais traversée diezelle coulait de mes vétements a
terre. [...] Il me sembla que j'étais enveloppée d'un air épaigravers lequel je
n’entrevoyais que des vétements flottamts

Tous les signes de la focalisation sont ici réuois participe a I'épreuve de I'héroine, a
ses incertitudes (j@ ne sais. »). Lorsqu’elle perd connaissance, plus rierstvesible :
seul demeure un « bourdonnement ». Quand elle ntevdeelle, nous suivons sa
progression : d’abord une sensat{@une fraicheur subite), avant d’en découvrir la
cause (4 étais traversée d’eau »). Mais tout reste encore flou il @e sembla que »

La forme méme dje implique ainsi le renoncement a I'omnisciencessigue au
profit de la vision particuliere du personnage-agaur. Entendue en ce sens, la
technique du point de vue remonte aux origines rséoie roman a la premiere
personne (nous reviendrons ultérieurement surre@sités).

2.1.2. Le XIX® siécle

Toutefois, dés le XIXsiécle, cette focalisation commence a se dévetappes le
récit a la troisieme personne, bastion traditiondel 'omniscience. Elle apparait
d’abord de maniere fragmentaire, a I'échelle d’'pis@de, d'une scene plus ou moins
longue, sans que cela remette en cause la perspd@nsemble. C’est ainsi que, dans
les Misérablesjuste avant la « Tempéte sous un crane », ontagur un instant le
point de vue d’un voisin qui habite au-dessousadeghbmbre du héros :

« Il se coucha et s’endormit. Vers minuit, il sgaia brusquement ; il avait entendu
a travers son sommeil un bruit au-dessus de salt&eouta. C’était un pas qui allait

22.0p. cit, chap. II.



et venait, comme si I'on marchait dans la chambtendhaut. Il écouta plus
attentivement, et reconnut le pas de M. Madelédeda lui parut étrangé®... »

Considéré isolement, ce passage est clairemertis®cdlais tout change a la fin du
chapitre « Voici ce qui se passait dans la chambre de M. d&ade. »Enfin la vérité,
finies les apparences : le narrateur reprend sasdr

2.1.2.1.Stendhal

C’est Stendhal qui, le premier, va développer pluplement ce mode de vision.
G. Blin?* montre clairement comment ces « restrictions @engh» correspondent, chez
l'auteur, a une philosophie fondée sur le relathgs Rien n’existe pour lui que ce que
nous éprouvons : « Les qualités réelles des objexsstent pas et il n'y a de vrai que ce
qui est senti. » Tout est donc une question detmErnvue : « Il ne faut pas s’étonner
gue le méme archet produise des sons différentdesuviolons dont les caisses ne se
ressemblent pas. » Chaque perception affecte t'abjme déformation, d’'une mise en
profil liées a la situation de I'individu.

Aussi Stendhal privilégie-t-il les formes narraBvgqui se développent dans le
cadre d’'un point de vue subjectif, et cela ne comegas seulement les récits a la
premiére personne (journal, lettres, récits de geyanémoires) : il applique la méme
conception — ce qui est plus nouveau — aux romdasraisieme personne. A propos de
Lucien Leuwenil se recommande a lui-méme, dans une note egende se poser
toujours la question : « De quel ceil le héros ilaieci® ? » Dande Rouge et le Najr
le point de vue de Julien Sorel est clairementenigvidence, comme dans cet épisode
ou le héros (a l'instar de la religieuse de Didéyqierd a demi connaissance devant le
regard inquisiteur d'un ecclésiastique :

« Julien n'avait perdu que l'usage des yeux eblad de se mouvoir ; il entendit des
pas qui s'approchaient...] Il entendit 'homme terrible qui disait au portier II
tombe du haut mal, apparemment, il ne manquait gliesca. Quand Julien put ouvrir
les yeux, 'homme 2 la figure rouge continuait &iréc, le portier avait dispartf®. »

Et si, danda Chartreuse de Parmde point de vue se trouve réparti entre plusieurs
personnages, la focalisation n’en est pas moindeété. L'épisode mettant en scéne
Fabrice a Waterloo est exemplaire de ce point @ dans la mesure ou il rompt avec la
tradition des récits de bataille, faits de tableparoramiques, pour n’évoquer la guerre
gu’a travers la vision restreinte du héros :

« 1l regarda les hussards ; a I'exception d'un setdus avaient des moustaches
jaunes. Si Fabrice regardait les hussards de l'esgaous le regardaient aussi. Ce
regard le fit rougir, et, pour finir son embarrad, tourna la téte vers I'ennemi.
C’étaient des lignes fort étendues d’hommes rougmesis ce qui I'étonna fort, ces
hommes Iui semblaient tout pefits»

23.Les Misérables|” partie, livre VII, chap. II.
24. Voir Stendhal et les problémes du roman
25. Cf.ibidem p. 150.

26.Le Rouge et le Naitivre I, chap. XXV.
27.La Chartreuse de Parmehap. lll.



A noter que le double regard (de Fabrice vers lssdrds, et réciproguement) n'a rien a
voir, ici, avec I'omniscience : c’'est Fabrice luéme qui se sent regardé et qui en
rougit. On est loin des grandes fresques, ce derdosiviendra Tolstoi : « Qui donc
avant lui avait décrit la guerre comme cela, cieslire comme elle est réellem&i »

2.1.2.2 Flaubert

Flaubert, aprés Stendhal, fera franchir un nouyesia la focalisation. On cite
souvent, a ce propos, la scéne du bal ddadame BovaryEmma, pleine de réves
romanesques, a le bonheur d’étre invitée et neesdin détail :

« Il arrivait du monde. On se poussait. Elle secplgres de la porte, sur une
banquette[...]

Sur la ligne des femmes assises, les éventailsspgagitaient, les bouquets cachaient
a demi le sourire des visages, et les flacons &thomu d’or tournaient dans les mains
entr'ouvertes dont les gants blancs marquaientolane des ongles et serraient la
chair au poignet... »

Le choix des détails est significatif : si le néexa s’attarde sur des objets luxueusement
décrits (les éventails peints, les bouquets...),t@asce qu’ils sont pertinents du point
de vue dEmma : elle est émerveillée, fascinéecparsignes de luxe, ils symbolisent ce
dont elle réve ; c’est pour elle et pour elle seqiéls se détachent au premier plan...
Mais voici qu’un valseur I'invite a danser :

« lls commencerent lentement, puis allérent plas. Wis tournaient : tout tournait
autour d’euxles lampes, les meubles, les lambris, et le pErquomme un disque sur
un pivot... Une torpeur la prenait, elle s'arrétis repartirent... Et puis, tournant
toujours, mais plus doucement, il la reconduis#iaaplace ; elle se renversa contre la
muraille et mit la main devant ses yeux.

Quand elle les rouvtitau milieu du salon, une dame assise sur un tatoavait
devant elle trois valseurs agenouiIFéas »

On notera la relativité des impressiondlg¢tournaient : tout tournait autour d’eux ») et
I'éclipse visuelle (elle «nit la main devant ses yeux. Quand elle les rouys,
caractéristiques de la vision « avec ».

2.1.2.3.Henry James

Apres Flaubert, la technique du point de vue acli&veonquérir son autonomie,
vers la fin du XIX siécle. Il convient notamment d’évoquer la romang¢ienry James
(d’origine américaine) qui, plus encore que seslguésseurs, privilégie ce mode de
narration et lui confere ses lettres de noblesseé8amant de I'exemple de Flaubert, il
développe la focalisation de maniere plus systé&muatet aime a placer, au centre de ses
récits, une conscience focale — un «réflecteure® :champ de conscience du
protagoniste apparait comme une sorte de mirodrigir sur lequel les événements
viennent se réfléchir. DanSe que savait Maisi€1897), nous sommes plongés dans
I'univers d’une petite fille dont les parents oitaicé et qui se trouve partagée entre les
deux familles ; c’est a partir d’elle que I'on déeece le monde, au fur et & mesure

28.. Cf. G. Blin,op. cit.,p. 169.
29.Madame Bovaryl" partie, chap. VIII ; nous soulignons.
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gu’elle grandit. De méme, le romées Ambassadeu(d903) est construit autour de la
figure d’'un personnage central (Strether), et éstitmontré a travers sa conscience.

Avec James, nous sommes entrés dans |é 3{é&cle. Désormais, ce mode de
narration ne va cesser de se répandre et de seligere

2.1.3. Le XX¢siécle

Il ne saurait étre question d’évoquer ici tous desivains qui ont exploité cette
forme d’écriture. Plus simplement, nous réfléchsroa la signification de son
développement : la technique du point de vue mpastseulement un choix narratif, elle
reflete aussi une attitude culturelle, une visienndonde propre aux temps modernes,
gu’on retrouve aussi bien en philosophie que damsgptieme art.

2.1.3.1.La « vision avec » et la phénoménologie

Un des principaux courants de la pensée moderngyisieHusserl jusqu’a
I'existentialisme, a été la phénoménologie. Le fa@me de centrer la réflexion sur le
« phénomeéne » , c’'est-a-dire s qui apparait a la consciencglutdt que sur « I'étre
en soi », représente une changement d’orientatigncqrrespond assez bien aux
transformations intervenues dans la maniére dentaci 'omniscience classique se
situait au niveau de dtre la focalisation se limite aparaitre, comme l'attestent de
nombreuses expressions (« il lui semblait,.« il croyait voir...»)

L’existentialisme fera un pas de plus dans cettection, en posant la conscience
comme toujours « située » : il n’existe pas de neoqui ne soit le monde de quelqu’un
a un moment donné. De la la réaction de Sartreredittimniscience chez Mauriac
(« une technique romanesque renvoie toujours &taphysique du romancier »). De la
aussi le privilege que Jean Pouillon accorde asiav « avec ». On retrouve les mémes
présupposés chez Claude-Edmonde Magny, quand dlde pde [I'esthétique
« existentialiste » de Malraux :

« Le récit de Malraux est toujours engagé, jantajgersonnel, il est toujours fait du
point de vue de quelqu’un, au hom de I'un des perages. La mort de Kyo n’existe
pas en soi, ni 'assassinat de 'lhomme que tue A ¢clhe meurtre existe pour Tchen,
est vu par ses yeux, donc le récit qui va en @iitephrticipera aux oscillations de sa
conscience et de sa vision. »

Cela revient a dire que I'essence d’'un événemest inséparable des consciences dans
lesquelles il existé ».

Quelles que soient les discussions auxquelles eatiéyse peut donner lieu, il
convient de remarquer que c’est précisément saftuénce de I'existentialisme que
sont apparues — en France tout au moins — les @resnétudes détaillées sur le point de
vue dans le romah

30.L’Age du roman américajrp. 98.
31. Voir notamment Sartre (1939/1947), J. Poui(lbd46), C-E. Magny (1948).
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2.1.3.2.La « vision avec » et le cinéma

Le septiéme art, a sa maniére, offre lui aussicdesergences avec la technique
du point de vue. Comme l'observe encore C.-E. Magny

« [Le cinéma est] un art plus que tout autre enghgé incapable par essence (en
dépit de son apparente objectivité) de nous ddfiizune image qui soit abstraitement
impersonnelle. Toute scéne, au cinéma, est néoeseait photographiée d’'un certain
point de vue, et ce point de vue fait corps avksx; élest inséparable de son essence ;
on ne peut I'éliminer pour nous en donner une wisisolue, celle d'un étre qui
n'aurait plus du tout de point de vue. [...] Au cirgntoutes les incidences sur le
monde sont Iégitimes, sauf celle du Dieu des pbjibed’. »

Il suffit de songer aux éléments constitutifs deplise de vues —le cadrage, la
profondeur de champ, les mouvements de camérdaifége, etc. — pour mesurer

'importance du point de vue dans le langage cinégraphique. Cette mise en

perspective rejoint, sur plusieurs points, les pai@s constitutives de la « vision avec »
(nous aurons l'occasion d'y revenir). Cela ne digrpas nécessairement qu'’il y ait eu
une influence directe d’un art sur 'autre : il fgautot y voir une convergence entre des
formes d’expression contemporaines.

L’exemple du cinéma, apres celui de la phénomémml@gmble indiquer que le
développement de la focalisation interne, auf X)cle, n’est pas un phénomene isolé,
mais participe d’'un mouvement culturel plus lafge.tout cas, ce mode de narration est
maintenant bien intégré dans le récit contempoitbmeste a entreprendre une analyse
plus détaillée du procédé lui-méme.

2.2.Analyse

Partons de la dualité propre a ce type de visdeux termes sont en présence : le
sujet qui percoit (la conscience focale dans ldgulels événements sont censés se
réfléchir) ; I'objet de la perception (un autre g@mTnage, une scéne, un paysage, bref,
tout ce qui se découpe dans le champ visuel). Il résulte deux approches
complémentaires : d’'une part, ce mode de narrgigomet une représentation directe de
la subjectivité, d’autre part, sur le plan visuel, il se préeageffets de perspective

2.2.1.L’expression de la subjectivité

Dans la scéne du bal ddadame Bovaryles éléments descriptifs (éventails,
bouquets ou gants blancs...) n'ont pas de consistanjeetive. Il ne s’agit pas, pour le
romancier, de faire un portrait de la société marelatoutes les notations se rapportent
en fait a I'esprit de I'héroine — ses sensatioes,isipressions, ses sentiments... Bref, ce
qui domine, dans cette page, ce n'est pas « levibbglar Emma », mais bien plut6t
« Emma voyant le bal ». Toute la mise en scénd r¢egu’un chapitre de son histoire
intérieure.

32. Op. cit,, p. 99-100.
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2.2.1.1.« Vivre avec »

Entendue en ce sens, la «vision avec » concemeeetiments autant que les
perceptions, les pensées aussi bien que les sersdli'est dire qu’elle ne se limite pas
au champ visuel (dares Visages de 'ombyele Boileau-Narcejac, le récit est conduit
du point de vue... d’'un aveugle), mais s’étend delpgoen proche a tout le champ de
conscience : « voir avec », c’'est « vivre aventegralement.

Reprenons I'exemple deour qui sonne le glaglont la plus grande partie adopte
le point de vue du héros (Robert Jordan). Nousageadns naturellement ses
perceptions :

« ... il était seul, adossé a un arbrergigardale long du flanc de la colline eit le
cheval gris qu’Agustin avait achevé. Plus bas supénte, ilregardaa route et, au-
dela, la région des boi$...]. Il voyaitles camions, a présent, sur la route d’en bas.
Le gris des camionapparaissaientre les arbres. Puis fegardavers le haut de la
route & I'endroit ou elle atteignait la collir& »

Le termevision ici, est a prendre dans son sens littéral. MEda méme maniére, nous
connaissons les sensations du personnage :

« Robert Jordarsentaitcontre ses jambes le frottement des bruyé&estaitle poids
de son pistolet contre sa cuissentaitle soleil sur sa tétesentaitsur son dos la
fraicheur de la brise qui soufflait des sommetse@és et, dans sa main siéntaitla
main, ferme et robuste, de la jeune fille, et ledoigts mélés. »

ainsi que ses pensées :

« Il marchait a coté d’elle, mais son esprit é@itupé par le probleme du pont ; tout
était clair, dur et nef...] ; puis il se mit a penser a tout ce qui pourrait\anir, a
tout ce qui pourrait aller de traver$. »

Cependant, la restitution des pensées, dans ldisftoan interne, differe
sensiblement du mode de I'omniscience. Sans dootes voyons bien ce qui se passe
dans l'esprit du personnage, mais seulement damselsure ou il en a lui-méme
conscience. Nous sommes censés le percevoir conse@eércoit, sans interprétation ni
analyse —a moins gu’il ne s’analyse lui-méme damsmouvement réflexif, par une
sorte de dédoublement. A cet égard, les dialognEsieéurs de Robert Jordan sont
significatifs :

« Ecoute, se dit-il & lui-méme. Tu ferais mieuxndeas t'occuper de ¢f...] Puis il

se répondit : Ecoute-moi, toi ! Tu es en train dieef quelque chose de trés important,
et il faut que je sois sdr que tu comprends. It fque je te fasse comprendre cela
clairement]...] Alors, tache de bien piger, et ne te mens pas@éme™. »

Aucune glose de la part du narrateur: il ne faie gsuivre le héros dans son
cheminement.

33.Pour qui sonne le glaghap. XLIII ; nous soulignons.
34. Ibidem, @qap. XIII ; nous soulignons.
35.lbidem, hap. XXVI.
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2.2.1.2 La conscience irréfléchie

Il s’agit la, toutefois, d’un cas limite. Le pers@yge, en général, n’atteint pas ce
degré de réflexivité. Il peut avoir, plus simplemece que les phénoménologues
appellent une conscience « irréfléchie » ou « fiexige ». Dans ce cas, le narrateur se
contentera de suggérer les sentiments du héroswenfaisant partager sa situation. Sa
subjectivité apparaitra indirectement, dans laowisgue nous aurons, avec lui, des
autres et du monde, comme l'indique J. Pouillon :

« On peut nous donner le sentiment de la préselee mkrsonnage simplement en
décrivant ce qu'’il voit, non pas comme ce seraiirgout le monde et pour personne,
mais en lui donnant la qualité subjective d'@bi@ur ce personnage. » [Le sujet se
révele] « dans I'image qu'il se fait des autrestransparence dans cette imige

Aimer quelgqu’un, ce n’est pas nécessairement &resaence de son propre amour,
I'analyser, I'expliciter : ce peut étre, plus fomadentalement, étre portéers I'objet
aimeé, le percevoir d'une certaine maniére, a nallgre pareille. Dans une telle
situation, s’identifier au personnage ne signif@np qu’'on parlera d’amour. Il peut
suffire de décrire la femme aimée, telle que seul fa voir un regard amoureux :

« Robert Jordan vit son visage détoufng]. Ses dents étaient blanches dans son
visage brun, et sa peau et ses yeux étaient du roémedoré.[...] Ses cheveux
avaient la couleur d’or bruni d'un champ de blé lér(par le soleil[...] Elle a un
beau visage, pensa Robert Jordan> $ Chaque fois que Robert Jordan la regardait,
il se sentait une boule dans la gorge.

L’orientation était analogue, on 'a vu, dans l@rse du bal d&adame Bovary.
Partager la fascination de I'héroine, ce n'estgies: « Elle était fascinée » — ce qui
impliquerait, de la part du narrateur, un recul,déut d’'analyse ; c’est bien plutot se
perdre avec elle dans la contemplation du luxel'gatoure. La conscience d’Emma
n'est pas explicitée : elle est suggérée obliqueématéralement, du seul fait que nous
partageons sa situation.

Ce mode de narration apparait notamment dans bBdéeoc des émotions
violentes.

« L'analyse intérieure ne permet guere de rendeqeatement I'émotion violente,
l'ivresse, le délire, et en général tous les étlisla conscience se trouve comme
supprimée ou au moins réduite a la perception duraividu de ses propres
comportements.

[Dans Manhattan Transferde Dos Passos,] I'ivresse du héros « se rédaéca: la
serrure qui tournoie pour empécher la clé d’enfmesqu’il veut ouvrir la porte ; la
chaise qu’il prend et qui veut s’envoler jusqu'ddaétre, qu’elle fracasse ; la rue qui
tout d’un coup grimpe verticaleméht»

36.0p. cit, chap. Il
37.Pour qui sonne le glaghap. Il.
38. C.-E. Magnyop. cit.,p. 56-57.

14



2.2.1.3.L’extinction de conscience

Autre expérience limite, qui met bien en valeur pegpriétés de la technique du
point de vue : le cas de la mort ou de I'évanounesd :

« ... a travers le martelement de I'arme, il y eusifiement de I'air qui se déchire ;
dans un grondement rouge et noir, la terre roulassses genoux, puis se souleva
pour le frapper au visage ; puis de la terre et di@gments de roches se mirent a
tomber tout autouf...]. Mais il n'était pas mort parce que le sifflementammenca

et la terre roula sous lui avec un grondement. »

Cette derniere phrase est étonnante et incompriéleess on la prend a la lettre : quel
rapport de causalité entre la présence du sifflertele fait d’étre vivant ? Tout devient
clair en revanche dans le cadre de la focalisatlerpersonnage se rend compte qu'il
n'est pas mort parce qu’il possede encore le faaligntendre, ce qui signifie qu'’il est
conscient. Malheureusement pour lui, sa situatiaggsave :

« Et cela recommenca, et la terre se déroba sous/entre, et un c6té de la colline
se souleva en l'air et retomba lentementlsurscorps étendus. Les avions revinrent
et bombardérent trois fois, mais, sur la collinergonne ne s’en apercﬁi’t »

Ici encore une phrase étrange : la substitutionpmoms («son ventre » / ¢eurs
corps ») ne renvoie pas seulement a la présenogr@Bapersonnages a ses c6otés, elle
marque surtout une rupture de focalisation. Dagsphice de la phrase, au détour d’'une
virgule, le personnage s’évanouit, disparaissami aiomme conscience focale — son
point de vue ne peut plus orienter le récit —eebdrrateur, au moins pour un temps,
redevient omniscient.

2.2.1.4.La perception de soi et le motif du miroir

Derniére particularité de la focalisation internmplicite dans les exemples
précédents : la perception de soi. Dans quelle radsupersonnage peut-il se voir lui-
méme ? Certes, il est le « foyer » de la visiont tegard part de lui. Mais, pour cette
raison méme, il ne peut se voir de I'extérieur. 8lataurons donc plus guere, dans ce
type de récit, de description du héros. G. Blimt¢ait a propos d& Chartreuse de
Parme: « Stendhal ne nous révele point quelle étaiblaleur des yeux de Fabrice : ce
sont I%Odes yeux voyant, non des yeux vus, cecar a travers lesquels le monde est
apercd”. »

Cette «invisibilité » du héros se retrouve, auégia, dans la technique de la
« caméra subjective ». L'objectif de I'appareil pigse de vues étant censé coincider
avec le regard d’'un personnage, toutes les imagesnt percues comme appartenant
a son champ de vision. Dans le fibark Passengeré« Passagers de la nuit »), dont
le réle principal est tenu par Humphrey Bogartteda premiére partie est tournée de
cette fagcon : nous ne voyons pas le héros, maismeent le monde autour de lui (quand
il saute d'un camion, le sol se rapproche subitémesil se met a courir, le paysage
défile a toute vitesse...). Ou est passé I'acteue Bdénario, on le devine, se charge de
le réintroduire : le personnage, pour échappessarsuivants, se fait refaire le visage

39.Pour qui sonne le glaschap. XXVII ; nous soulignons.
40.0p. cit.,p. 150.
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et, quand on retire les bandelettes, apparait... HueypBogart. Dés lors, le point de
vue change : nous ne voyons plus « avec » lui, lowsyons lui-méme...

Cette loi de la perception ne comporte qu'une etkaeppossible : le recours au
miroir. DansLady in the Lake(«la Dame du Lac »), film de Robert Montgomery
entierement tourné en caméra subjective, on ne lgoitéros que pendant un court
instant, alors qu’il passe devant une glace. Le enémotif se retrouve en littérature,
dans le cadre de la focalisation interne. C'estiaine, dang\nna Karéningde Tolstori,
nous surprenons I’héroine en train de se regarder :

« “Mais voyons, me suis-je coiffée aujourd’hui ?iCfit-elle en portant les mains a
sa téte, mais quand donc ? je ne m'en souviens'lle s’approcha d'une glace
pour se convaincre qu’elle s’était bien coiffée s@m avoir eu conscience, et recula
en apercevant un visage boursouflé et des yeuxnggraent brillants qui la
considéraient avec épouvante. “Qui est-ce, se deadnelle... Mais c’est moi”,
comprit-elle soudaif®. »

Dans un tout autre contexte, voici le hérosaddauséede Sartre :

« Au mur, il y a un trou blanc, la glace. C’estpigge. Je sais que je vais m'y laisser
prendre. Ca y est La chose grise vient d'apparaitias la glace. Je m’approche et je
la regarde, je ne peux plus m’en aller.

Cest le reflet de mon visagg..] Je n'y comprends rien, a ce visage. Ceux des
autres ont un sens. Pas le mfén»

Le motif du miroir joue ainsi, dans tous les casnisiables, un role structurel,
intimement lié a la vision choisie. Bien loin deusaooffrir une description objective du
personnage, il « reflete » ses sentiments et $lexiohs personnelles : il n'y a rien de
intime plus que I'image de soi.

La technique du point de vue permet ainsi, a tsaver ensemble d'images, de
sensations, de sentiments et de pensées, de faiteger I'expérience vécue d’'un
personnage, en mettant en scene sa subjectivité.

2.2.2.Les effets de perspective

Elle autorise aussi de nombreux effets de persmecVMéme dans un ceuvre
comme Salammbp relativement dénuée de subjectivité (on ne péngtrere dans
l'intimité des consciences), le narrateur aimeidesitifier au regard des personnages,
comme dans cette scene ou les Barbares contertipkoine :

« Elle s’avanca dans I'avenue des cypres, et ellechait lentement entre les tables
des capitaines, qui se reculaient un peu en lancayat passer.

Sa chevelure, poudrée d’'un sable violet, et réeemeorme de touf...], la faisait
paraitre plus grande... »

Suit une demi-page de description, qui corresporia sion que peuvent avoir les
Mercenaires :

41.Anna KaréningVII® partie, chap. XXVII.
42.La Nauség(premier ) vendredi.
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« Les soldats, sans comprendre ce qu'elle disaittassaient autour d'elle. lls
s'ébahissaient de sa parufé »

L’essentiel, ici, ne réside pas dans la pensédddsares. Simplement, nous adoptons
leur position dans I'espace, la distance qui lggeede I'héroine et I'angle sous lequel
ilIs peuvent la percevoir. Mais les deux composantesont pas exclusives 'une de
lautre. Le narrateur peut fort bien, d’'une mémeum@ment, «vivre avec » un

personnage, adhérer a son intériorité, et époasension », au sens optique du terme.

Pour décrire plus précisément les effets de petisped peut étre intéressant de
se référer au cinéma, dont on a déja vu les él&ndat convergence avec la
focalisation : dans un cas comme dans l'autre,adis de présenter une scéne (un
personnage, un objet) sous un angle bien défiidmettre, disait Gide, qu'un
personnage qui s'en va ne puisse étre vu que d¥&.dosLes principales figurent
cinématographiques peuvent trouver leur équivalans le récit littéraire.

2.2.2.1.Le cadrage

Le champ de vision du personnage peut étre délipaitédes contours précis. Ce
sont souvent les fenétres qui jouent ce role gfiquieé, comme il arrive daridadame
Bovary, lorsque Rodolphe et I'héroine assistent a lansénée des comices agricoles du
premier étage de la mairie. Dales Modification de Michel Butor, elles servent de
médiation entre I'univers clos du compartimenteetnionde extérieur :

« A droite, au travers de la vitre fraiche a ladeed’appuie votre tempe, et au travers
aussi de la fenétre du corridor & demi ouverte dévaquelle vient de passer un peu
haletante une femme a capuchon de nylon, vousungm se détachant a peine sur le
ciel grisatre I'horloge du quaf... »

D’autres fois, a linverse, la fenétre permet dediger de I'extérieur vers lintérieur.
Ainsi dans ce passage Beur qui sonne le glasu une femme évoque les débuts de la
guerre civile et les scénes atroces auxquellesallsisté :

« Moi, montée sur la chaise, je pouvais voir a éravies barreaux des fenétres dans
la salle de IAyuntamiento et, a l'intérieur, rien n'avait changé. Le prétrtait
debout, ceux qui restaient étaient & genoux en -gencle autour de lui, et ils
priaient toug...]

J'ai rapproché ma chaise du myr..]. J'avais la téte contre les barreaux de la
fenétre et je me tenais aux barredtix »

D’autres objets peuvent aussi jouer le role deecadtest le cas, dans le méme roman,
des jumelles qu'utilise le héros :

« |l sortit ses jumelles de la poche de sa cherhisg essuya les verres avec un
mouchoir, les ajusta jusqu’a ce que la scierie dyiparit soudain clairement. |l

43.Salammbp chap. | («Le festin »). Cf. Jean Rousset, «tRos, distances, perspectives dans
Salammb®, Poétique6 (1971), p. 145-154.

44, Journal des Faux Monnayeugsité par C.-E. Magnygp. cit, p.88).

45. La Modification p. 12. Voir, sur cette ceuvre, Francoise Van RosSuyon, Critique du roman.
Essai sulla Modificationde Michel Butorchap. Ill (« La perspective narrative »).

46.Pour qui sonne le glaghap. X.
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distingua le banc de bois pres de la porte, le grtas de sciure derriére le hangar et
un morceau du plan incliné, par ou les troncs drerlllescendant de la montagne
traversaient le torrent. Ce torrent apparaissagiclet uni a travers les jumellé$ »

Le cadrage se combine ici avec un effet de gra=siest.
2.2.2.2.L’angle de vision

La perspective dépend aussi de l'angle de visioeveRons aSalammba le
théatre de l'action abonde en postes d’observatione terrasse, des remparts, le
sommet d’'une tour, le bord de la falaise, etc. iSédoposition des observateurs, nous
disposerons d’une vue plongeante :

« ... un pied sur le mur, ils contemplaient en bagssux, les ruines fumantes, et au
loin la bataille qui recommencait. »

ou d’'une vision en contreplongée, comme dans cpitthantitulé « Sous les murs de
Carthage », ou nous voyons la ville avec les asardtg, de bas en haut: d’abord les
enceintes, puis la colline de I’Acropole, et enfinville neuve, jusqu’au bord de la
falaise...

2.2.2.3.Les variations de distance

Avec les variations de distance, nous passonsake Kertical a la dimension
horizontale. Ce peut étre, tout d’abord, I'objet s déplace, I'observateur restant fixe.
Ainsi lorsque les Mercenaires apparaissent au flenkhorizon, d’abord indiscernables,
puis de plus en plus distincts au fur et & mesarewr approche :

« Tout & coup il apergut a I'horizon, derriere Tencomme des brouillards Iégers,
qui se trainaient contre le sol; puis ce fut urampt rideau de poudre grise
perpendiculairement étalé, et, dans les tourbillaes cette masse nombreuse, des
tétes de dromadaires, des lances, des boucliersirpar. C'était 'armée des
Barbares qui s’avancait sur Carthade »

D’autres fois, au contraire, c’est le personnageni@&me qui change de position,
comme on peut le voir au cinéma avec les mouvendsmtsaméra (notamment les
travellings). Le roman peut le faire d’autant plimement qu’il n'est lié a aucune
contrainte technique, et il n’a pas attendu pola EeXX°® siécle (méme s'il est vrai que
le cinéma va amplifier le procédé). Relisdrss Ames mortegjue nous évoquions
précédemment. Tchitchikov rend visite a un étraggetihomme campagnard, dont
l'univers est dévoilé au fur et a mesure que létaus, dont nous suivons le regard,
pénétre dans le domaine :

« L'aspect décrépit du bourg frappa Tchitchikgv..] De droite ou de gauche,
suivant les sinuosités du chemin, par-dessus lagdemseet les toits délabrés, se
détachaient cbte a cote, dans I'air l1éger, les déglises du bourd...] La maison
seigneuriale se devinait peu a peu ; elle appaniinetout entiere[...] Aprés un ou
deux nouveaux tournants, notre héros se trouvan efgvant le manoir qui, de pres,

47.1bidem chap. | (p. 6)$.
48. Salammb@chap. XllIl (« Moloch »).
49, Ibidem chap. Il (« Salammbb »).
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lui parut encore plus lugubrg...] Auprés d’'un des batiments, Tchitchikov distingua
bientdt un étre étrang®. »

Le mouvement est plus rapide ddasModification du fait de la vitesse du train.
Surtout, la relativité des perceptions oblige aitater le déplacement aux objets
extérieurs :

« Balayant vivement de leur raie noire toute I'éea de la vitre, se succedent sans
interruption les poteaux de ciment ou de fer ; reoht s’écartent, redescendent,

reviennent, s’entrecroisent, se multiplient, senigsent, rythmés par leurs isolateurs,

les fils téléphoniques semblables a une completégmusicalg...].

Un peu plus loin, un peu plus lente, la masse desde moins en moins interrompue
de villages ou de maisons, tourne sur elle-ménamtrgiuvre en une allée, se replie

comme se masquant derriére un de ses memibres

La description est tout entiere rythmée par le neowent de I'observateur.

2.2.2.4.’éclairage

Les effets d’éclairage concourent directement aux jde la perspective. Lorsque
enfin parvenu dans le domaine du gentiihomme, Tohibv entre dans sa demeure,
tout n’est plus qu’ombre et lumiére :

« Tchitchikov pénétra dans un spacieux vestibukcah d’'ou le froid s’exhalait
comme d’'une cave, puis dans une chambre égalemmiirs, a peine éclairée par la
lumiére qui s’insinuait a travers une large fente bas d’'une porte. Cette porte
ouverte, il vit enfin clair, et fut frappé du dédoe qui s'offrit & ses yeuX. »

Il N’y a pas la un jeu gratuit : 'ombre refléte pégatif la profonde misere du proprié-
taire, tandis que la lumiére sert de révélateumettant en évidence le délabrement des
lieux.

L’éclairage est encore plus élaboré chez Malraasta Condition humaine
Apres l'assassinat, Tchen rejoint ses compagnons :

« La porte refermée fit osciller la lampe : lesages disparurent, reparurent..] A
droite, Kyo Gisors ; en passant au-dessus de &a l@lampe marqua fortement les
coins tombants de sa bouche d’estampe japonaises;&oignant, elle déplaca les
ombres et ce visage métis parut presque europées.okcillations de la lampe
devinrent de plus en plus courtes : les deux visageKyo reparurent tour a tour, de
moins en moins différents I'un de I'auffe»

La mise en scéne de la lampe refléte directemeatudété du personnage.

On constate ainsi que la « vision avec », paréceinent adaptée a I'expression
de la subjectivité des personnages, peut aussidariir a mettre en scene les objets

50.Les Ames morted'™ partie, chap. VI.

51.La Modification p. 15.

52.Les Ames morte$® partie, chap. VI.

53.La Condition humaind" partie (« 21 mars 1927 : Une heure du matin »).
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percus (le monde représenté), non plus sous unraggauniforme, comme dans
I'écriture traditionnelle, mais mis en perspectiteds qu’ils peuvent s’offrir, en relief et
en couleur, a un regard humain.

Il reste a évoquer deux questions complémentajesnéritent I'une et I'autre un
examen plus attentif :

- la possibilité d’étendre le procédé a plusieurs@anages ;
- les particularités du récit a la premiére personne.

2.3.Les points de vue multiples

On a pu voir, par nos exemples, qu’'un méme rédivaib associer plusieurs
points de vue. G. Genette, a ce propos, idemtéiex cas de figure :

- la «focalisation variable », lorsque le narratslidentifie successivement a
plusieurs personnages (daviadame Bovaryon adopte tour a tour la vision
de Charles, puis celle d’'Emma, avant de reveninarles) ;

- la «focalisation multiple », lorsque le méme évéart est évoqué de
différents point de vue (il cite une ceuvre de RbBeowning, ou I'on voit une
méme affaire criminelle pergue successivementegandurtrier, les .victimes,
la défense, I'accusation...). T. Todorov, dans le m&ens, parlait de « vision
stéréoscopique ».

Cette derniére situation est particuliéerement egsante. Apparue, tout d’'abord,
dans le roman par lettres (la forme épistolaire spanature méme, se préte parfaitement
aux variations de perspective, et ce n'est poinhasard si Henry James adopte cette
forme dans la nouvelle intitulé@oint de vug elle conquiert progressivement le récit a
la troisieme personne, jusqu’a atteindre sa pleilesure avec des romanciers comme
William Faulkner ou Virginia Woolf. Cette derniéngar exemple, darlsa promenade
au phare,evoque une scéne de repas ou le narrateur sfideqtiour de rdle a chacun
des convives, se déplagant de conscience en cooscie

La question se pose toutefois de savoir si la [it@rdes points de vue — que la
vision soit « variable » ou « multiple » — ne ndag pas revenir a I'omniscience. Le
narrateur, a I'évidence, en sait plus que chacsnpgesonnages considéré isolément —
au point que J. Pouillon refuse, dans un tel caspatler de «vision avec » : « De
nouveaux centres de rayonnement disqualifieraientpérspective initiaf8 » Et
G. Genette ne manque pas de souligner [I'entrecneise des différentes
modalités : « Le partage entre focalisation vagadtl non-focalisation est parfois bien
difficile a établir, le récit non focalisé pouvalet plus souvent s’analyser comme un
récit multifocalisé®. »

54.0p. cit, chap. Il.
55. Figures I, p. 208-209
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Mais la réciproque n’est pas toujours vraie. Dansdman de V. Woolf, nous
avons bien une perception plurielle de la sceneegdas ; mais cela n’a rien a voir avec
une vision objective, transcendante, absolue. lbmange de points de vue limités
n'équivaut pas a un savoir total ; une suite d'appees multiples ne produit pas la
vérité. Sans doute, des points de vue complémeatairconvergents peuvent aboutir a
recréer une vision synthétique proche de I'omnigme(nous finissons par tout savoir).
Mais a l'inverse, si 'on nous donne d’'une mémenscédes versions différentes, sinon
contradictoires, nous serons attentifs au caragersonnel de chacune d’entre elles ;
dans un tel cas, la multiplication des points dee \ne fait qu’acccentuer leur
subjectivité. Ce que soulignait Sartre, hostilecdmhiscience : « Un roman est une
action racontée de différents points de vue. [.. dqlte point de vue est relafif»

2.4.Le point de vue dans le récit a la premiére persorn

On a pu voir, dans le bref rappel historigue quesnavons proposé, que la
focalisation interne s’était d’abord imposée saugokrme du récit personnel. Mais la
premiere personne n'implique pas nécessairemetdniité de point de vue entre le
narrateur et le héros. Ou plutdt, cette identitésn’assurée que si le récit est au
présent : c’est ainsi que, dans le « monologueigue», il N’y a aucune distance entre
le temps de I'histoire et le moment de la narrafiana limite, il n’y a méme plus de
narrateur, mais simplement un personnage pris eswif| pour donner [lillusion de
'immédiateté). Pour le reste, il y a généralementdécalage entre I'expérience du
personnage, au moment ou il vit I'action, et leasadu narrrateur, au moment ou |l
raconte son histoire, avec plus ou moins de rdaaihsI'Emploi du tempsde Michel
Butor, le narrateur souffre consciemment de ceitdiie :

« ... je mesure la distance qui me sépare de cpl@ j'étais en arrivant, non

seulement mon enfoncement, mon égarement, monlaveng mais aussi mon
enrichissement sur certains plans, mes progrés tanennaissance de cette ville et
de ses habitant¥... »

Des lors, deux types de perspective sont enviséegeab

2.4.1.Le point de vue du héros

Le narrateur peut se limiter a I'information quibssédait dans le passé comme
personnage (ce que G. Genette appelle « focatisstiole héros »). Cela implique gu'l
renonce a toutes les informations obtenues pawila pour restituer le plus fidélement
possible son expérience passée. Le narratdiErdploi du temps’efforce d'y parvenir :

Il s’agit de retrouver cette premiére entrevuemiiression qu’elle m’a faite ce jour-
la, c’est-a-dire de supprimer tout ce que j'ai salig, tout ce que j'ai vu d’elle par la
suite®®, »

mais cela lui est difficile.

56. Situations ) p. 42.
57.LEmploi du tempg« lundi 19 mai », p. 38).
58. Ibidem(« mardi 20 mai », p. 40).
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A linverse, dans un roman comrtiddieu aux armegHemingway), le narrateur
nous fait revivre intégralement son expérience eisgnnage, autrefois touché par un
éclat d'obus :

Au milieu du bruit je distinguai de nouveau un smtsment, puis le thcu, tchu, tchu,
puis un éclair comme lorsque la porte d’un hautrf@mau s’ouvre brusquement, un
grondement, blanc d’abord, rouge ensuite, accompagjon violent courant d’air.
J'essayai de respirer, mais j'avais le souffle cd@b je me sentis sortir tout entier de
moi-méme, emporté loin, bien loin par le vent. Tmaoh étre s’enfuyait rapidement et
je savais que j'étais moet que c’était une erreur de croire qu’on mourgiimme c¢a,
sans s’en apercevoir ; puis jeus I'impression tdtér et, au lieu de continuer dans
mon vol, je me sentis retomber. Je respirai, j£t@venu a mol...]

Je compris que jétais bles3& ».

La restitution de I'expérience vécue produit icieuphrase extraordinaire : « et je
savais que j'étais mort, littéralement incompréhensible en dehors deviton

« avec ». Elle ne fait que traduire l'illusion darponnage, ses impressions au moment
de l'action. La vérité de la situation n'apparaitegla fin, quand il en prend lui-méme
conscience (4e compris que...)»

2.4.2.Le point de vue du narrateur

Cependant, un autre point de vue est possible@ahge de récit. Imaginons une
réécriture de I'épisode précédent :

Il me semblait que tout mon étre s’enfuyait rapidetret,bien que je ne fusse que
blesséj'avais I'impression d’étre mort.

Le narrateur laisserait percer ici sa supériofdfitant du recul qu’il posséde par
rapport aux événements. G. Genette, dans desmédatdes, parle de « focalisation sur
le narrateur » :

« Le narrateur autobiographe n’a aucune raison pauposer silence [...]. La seule
focalisation gu'il ait a respecter se définit papport a son information présente de
narrateur et non par rapport a son informationgmse hérss »

En général il en sait plus — d’ou 'abondance denfdes telles que « je ne savais pas
alors... », « comme je I'ai appris plus tard»..

Revenons d.'emploi du tempsou le contraste entre les deux niveaux d'infor-
mation tourne au paradoxe :

« ... javais quitté Horace Buck, la veille.
Je ne savais pas alors comment, il s’appelait ngeconnaissais pas le nom de sa
rue, Iron Street, ni le numéro de sa porte®23

tout comme dans cette description négative d’unegdille :

59.L’Adieu aux armeschap. IX.
60. Figures Ill, p. 214.
61.L’'Emploi du tempg« Vendredi 16 mai », p. 35).
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« Je ne l'ai pas examinée ce jour-la ; je n'ai reoé ni ses yeux couleur de héron,
ni ses trés longs cheveux noués presque’toLx

On comprend que, depuis, il I'a souvent revue.

Cette situation, par certains c6tés, se rapproehiomniscience, dans la mesure
ou: le narrateur en sait plus que son propre paeg En réalité, nous ne sortons pas
de la focalisation, nous sommes « avec » le proiatg nous voyons par ses yeux,avec
pour seul privilege le recul temporel. D'ailleuilpeut se faire qu’il en sache moins que
dans le passé, il peut avoir oublié, avec le termpsu’il savait alors :

« Je ne sais plus dans lequel des trois restaurtamniisprocheg...] j'ai déjeuné ce 8
octobre®, »

Le récit a la premiére personne présente ainsi aint pde vue original et
relativement complexe, du fait du dédoublement thatnde la perspective. Plus
généralement, on observera que la «vision aveffre ane gamme trés riche de
possibilités : expression de la subjectivité etédfets de perspective, point de vue
uniqgue ou multiple, focalisation sur le héros ou kunarrateur, il y a la autant de
nuances dans la maniére de raconter.

3. LA TECHNIQUE « OBJECTIVE »

Le dernier type de perspective refuse, pour sa fmarte forme de subjectivité. On
le retrouve sous diverses dénominations — « tedenigpjective » (C.-E. Magny),
« vision du dehors » (J. Pouillon réinterprété parodoroV?), « focalisation externe »
(G. Genette).

3.1. Définition

Le foyer de la narration est situé, cette foisgatérieur de toute conscience. Le
regard se fait neutre, objectif, anonyme. Le natnaén sait moins que les personnages
(N < P), se bornant a donner le « proces verbé&tws conduites » et la « sténographie
de leurs discour® ».

Il en résulte deux types d'utilisation complémemtsj selon la part respective de
I'image et du son :

— tant6t le récit privilegie les éléments visuelsel t'ceil d'une caméra, il
enregistre des mouvements, des actions et desgeste

- tant6t c’est le dialogue qui prédomine : le nawatEanscrit les paroles des
personnages, ce qui rapproche le texte d’'une fonégtrale.

62.lbidem(« Mardi 20 mai », p. 40).
63. Ibid. (« Lundi 19 mai », p. 38-39).
64. Voir la note 2.

65. C-E. Magnygp. cit, p. 50.

23



Ces deux éléments, naturellement, peuvent librensentcombiner dans diverses
proportions.

3.2. Emplois occasionnels

Ce mode d’écriture peut apparaitre fugitivementisdie roman tradtionnel, a
I'échelle d’'une scéne particuliére :

« ... voici le couvre-feu : toutes les consciencas steintes. M. Mauriac, lassé, se
retire soudain de tous ses personnages a laifai® :demeure plus que les dehors du
monde [...]. Des gestes, des sons dans la péndfabre

En particulier, on rencontre souvent ce type déonislans les débuts de récit,
quelle que soit la perspective adoptée par la switgnme si le narrateur voulait, au
seuil de I'histoire, entretenir un certain mystexe feignant d’ignorer ce que par ailleurs
il sait fort bien, et qu’il ne se privera pas devaier un peu plus tard. Rappelons le
début dda Peau de chagrin

« Vers la fin du mois d’octobre 1829, un jeune henemtra dans le Palais-Royal au

moment ou les maisons de jeu s’ouvraleit Sans trop hésiter, il monta I'escalier du

tripot désigné sous le nom de numéro 36.

— Monsieur, votre chapeau s'il vous plait ? luiecd’une voix seche et grondeuse un
petit vieillard bléme, accroupi ds 'ombre... »

«Un jeune homme, «un petit vieillard», des indications de voix, de visage, de
mouvement, d’attitude, rien de plus. Il en ira bigffieremment dans la suite du roman.

En dehors méme des débuts de récit, la focalisatkberne apparait volontiers,
dés le roman classique, dans certaines scéneguias, ou le narrateur se borne a
enregistrer les répliques des personnages, enuyaajotout plus quelques indications
scéniques. Voici Jean Valjean aux prises avec hergiste récalcitrant :

« [L’héte] fit un pas vers le voyage[i.]

— Monsieur, dit-il, je ne puis vous recevaoir.

L’homme se dressa a demi sur son séant.

— Comment ! avez-vous peur que je ne paye pasl@zveous que je paye d’avance ?
J'ai de I'argent, vous dis-jd...]

— Et moi, dit I'h6te, je n’ai pas de chambre.

L’homme reprit tranquillement : — Mettez-moi a e ®'. »

Ce mode d’écriture peut aussi apparaitre dansidamstances plus originales, a
I'exemple de la célébre scéne du fiacre, ddasame BovaryLa nature de I'épisode —
Emma et son amant sont en pleine intimité — jest&idiscrétion du narrateur :

« — Ou Monsieur va-t-il ? demanda le cocher.
— Ou vous voudrez ! dit Léon poussant Emma davaitiare.
Et la lourde machine se mit en route.

66. SartreSituations ] p. 41.
67.Les Misérables!™ partie, livre II, chap. |
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Elle descendit la rue Grand-Pont, traversa la plates Arts, le quai Napoléon et
s’arréta court devant la statue de Pierre Corneille
— Continuez ! fit une voix qui sortait de I'intéuie »

On notera I'économie avec laquelle sont évoquépdesonnages : une simple « voix »
venue d'un « intérieur » que I'on nous cache. Quanfiacre, il semble posséder une
étrange autonomie, comme pour mieux dissimulerdagnce de ses occupants. Et cela
se prolonge pendant des heures...

« Puis, vers six heures, la voiture s’arréta dans wuelle du quartier Beauvoisine, et
une femme en descendit qui marchait le voile basssés détourner la téfé »

L’héroine n'est méme plus nommée : il n'y a quwimple « femme » au visage
invisible.

On remarque ainsi que, dés le XiXiécle, la focalisation externe peut étre
utilisée, concurremment avec d’autres formes depeetive, dans un certain nombre de
situations nettement définies.

3.3.Nouveaux développements

Cependant, plus récemment, le procédé a évolué pressd’autonomie. Cette
tendance est apparue, a partir de I'entre-deuxrgsienotamment aux Etats-Unis — au
point que I'on a parfois considéré, un peu abusema vision objective comme une
technique spécifiguement « américaine ».

Il est possible, ici encore, de mettre en évidarrtaines correspondances avec la
philosophie et le cinéma. Ce n’est plus, cette, ftasphénoménologie qui sert de
référence, mais lbehaviourismgla « psychologie du comportement », qui choisit d
privilégier, chez 'hnomme comme chez I'animal, ad gst perceptible de I'extérieur :
« une suite de comportements, dont les parolessocris font d’ailleurs partie au méme
titre que les gestes ou les jeux de physionBtmieCela nous rapproche aussi du modéle
cinématographique — le cinéma n’étant plus conéjdéci, pour ses effets de
perspective, mais plutbt pour son apparence d'thjer: I'objectif de la caméra
représente un regard anonyme, impersonnel, indétérr est vraisemblable que ces
deux éléments (behaviourisme et cinéma) aient ptriboer au succes de la technique
objective.

On peut ainsi trouver — et cela est nouveau —eldes (des nouvelles, voire des
romans) plus ou moins intégralement congus selopreeédé. On donne souvent en
exemple une nouvelle de Hemingwédills Like White Elephantétraduite sous le titre
Paradis perd)i mettant en scene un homme et une femme installé® table dans une
gare espagnole

« Qu'est-ce qu’on pourrait boire ? demanda la jefe@me.
Elle avait enlevé son chapeau et I'avait posé auable.
— On créve de chaud, dit 'homme.

68.Madame Bovarylll® partie, chap. 1
69. C.-E. Magnyop. cit, p. 50.
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— Prenons de la biere.

— Dos cervezas, dit 'hnomme a travers le rideau.
— Des grands ? demanda une femme a la porte.
— Oui, deux grands.

La femme apporta deux verres de biére et deux tasnge feutre. »

Le récit se poursuit sur ce mode, constitué pasgskéntiel d'un échange de répliques
étayé, ca et 1a, par quelques indications scéniques

Tout aussi caractéristiques sont les ceuvres deidlastammett, pionnier du
roman noir américain. Le détective, pour lui, estr@me temps un homme d’action, ce
qui semble justifier doublement le choix de la fezdion externe : d’abord parce
gu’elle implique toute une part de mystére (n’aymmais acces a la conscience des
personnages, nous sommes intrigués par leur coempent : la technique objective
produit d’elle-méme un effet d’énigme) ; ensuitegeagqu’elle s’adapte parfaitement au
type de héros mis en scéne, le « strong sihentsman

« L’homme fort qui sait se taire et dont les dégisi nous surprennent perpé-
tuellement [...]; qui ne parle pas parce gu’il neng® pas, la pensée pour lui
coincidant avec l'action; qui n'a pas plus de dissointérieur quil n'a de
conver7soation, au sens mondain du mot, et qui poiur@ussit a exister pour le
lecteur™... »

Voici, pour donner le ton, quelques ligneskiucon maltais

« Le téléphone se mit a sonner dans l'obscuritéeg\prois appels successifs, des
ressorts de lits craquérent, des doigts tatonnesemtdu bois, un objet petit et dur
tomba sur le tapis. Puis les ressorts craquéeremb@aveau. Une voix d’homme dit :

— All ?... Oui, lui-méme... Mort ?... Oui... Unagqud’heure... Merci !

II'y eut un déclic d'interrupteur électrique. Ungbbnnier suspendu par trois chaines
dorées s'illumind®. »

« Vision » intéressante, ou I'on ne voit presqn tti Le décor est plongé dans le noir
(cf. le mot de Sartre : « des sons dans la pénomhrane sonnerie, un craguement, et
cette voix anonyme, comme un bruit parmi les autrdse personnage, ici, est
curieusement absent, alors que, par contrastebless semblent devenir autonomes,
comme ces doigts indépendants, détachés de tquaet@pance humaine.

Cependant, méme dans ce type de vision, un acsts pessible vers certaines
formes d'intériorité ; il suffit de privilégier t@u les signes extérieurs capables
d’exprimer la subjectivité, en la rendasgible (ou audible) :

« La femme remua dans ses bras et releva la tétey&ux bleus étaient voilés de
larmes, avec un cerne pale, ses lévres humides.

— Oh ! Sam, murmura-t-elle, c’est toi qui I'as @1é

Il la regarda, les yeux soudain écarquillés, boudi&. Il la repoussa doucement,
fronca les sourcils et s’éclaircit la gorge.

Elle demeura les bras levés. Les yeux embrumégaisse, les sourcils joints. Ses
levres humides se mirent a trembler.

70. C.-E. Magny, p. cit, p. 53.
71.Le Faucon maltaischap. II.
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Spade émit un bref ricanement et s’approcha denétfe. Le dos tourné, il regarda
dans la cour. Quand elle s'approcha de lui, il gavgur ses talons et marcha vers son
bureau. Il s'assit, le menton entre les poingdaegegarda : ses yeux jaunes luisaient
d’un éclat fauve.

— Qui t'a fourré cette brillante idée dans le cr&nelemanda-t-il froidement.

— Je pensais.

Elle porta la main & sa bouche. Des larmes roulésem ses joue¥. »

Toutes les notations sont perceptibles de I'extérinais sont choisies de maniére a
révéler les sentiments. En dehors méme de la pargla les attitudeg« il la repoussa
doucement yx elle demeura les bras levéswil s’assit, le menton entre les poings, »
les jeux de physionomig« il fronga les sourcils »« ses levres humides se mirent a
trembler » ; et surtout les yeuX« voilés de larmes,»« écarquillés » « embrumés
d’angoisse ».) — non plus des « yeux voyant », comme danedanique du point de
vue, mais des « yeux vus », qui en disent londestessenti. On observera au passage
une phrase étonnante, incompréhensible en dehoce deode de vision« Le dos
tourné, il regarda dans la cour... ©n ne voit pas « avec » lui, on le voit de d@s (|
n'ose dire « par derriére »), regardant ailleurs...

On atteint la toutefois les limites du procédéolilige a des détours souvent
artificiels (« ses yeux jaunes luisaient d'un éclat faund.e méme auteur, date Clé
de verre voulant évoquer I'égarement du héros, ne dit pad devint fou »
(omniscience) o Il se sentait devenir fou(vision « avec »), mais s'impose, une fois
encore, de passer par la médiation du regard :

« Une lueur de ruse s’alluma dans ses yeux, uner log s’ajoutait quelque chose
d'insensé. »

Les paraphrases et les ellipses inhérentes aHaitee objective rendent difficile son
utilisation systématique tout au long d’'un romanaidison emploi épisodique est
susceptible de contribuer au dynamisme de la mamaén combinaison avec d’autres
modalités. Et elle peut s’imposer dans le cadreedigs brefs.

4. OBSERVATIONS COMPLEMENTAIRES

Au terme de cette présentation, nous croyons di#lpporter un certain nombre
de précisions. Il est important de comprendre g datégories que nous avons
explorées ne doivent pas étre considérées comnigpissabsolus.

a) Un méme récit peut recourir, selon les épisodeg]ifféerentes modalités.
Comme l'indique G. Genette, « la formule de foedlmn ne porte pas toujours sur une
ceuvre entiére, mais plutdt sur un segment nadétérminé®. »

72.1bidem chap. III.
73.La Clé de verrechap. IV.
74.Figures lll, p. 208.
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b) 1l faut tenir compte, a cet égard, de I'emboitatraes niveaux : tel passage en
focalisation externe peut se trouver inséré damssaéne en focalisation interne, elle-
méme incluse dans un roman qui, globalement corgsidéeleve plutét de
'omniscience...L’essentiel, dans tous les cas, est de définic gorécision I'échelle
d’observation, le niveau d’analyse auquel on sgesitune page, un chapitre, 'ceuvre
entiere ?

c) Méme si, a I'échelle considérée, on peut idestifin point de vue prédominant,
cela ne signifie pas qu'on ne puisse rencontrems da détail du texte, des éléments
hétérogenes : « Un changement de focalisationpugustil est isolé dans un contexte
cohérent, peut aussi étre analysé comme une ilinatiomentanée au code qui régit ce
contexte, sans que l'existence de ce code soit potEnt mise en questiGn»
G. Genette distingue deux types d’ « altérationgwil qualifie respectivement de
paralepseet deparalipse :

— la premiere consiste a donner plus d’'informatiqne ne I'exige le mode prédomi-
nant ; ainsi si le narrateur, dans une scene eslditén point de vue extérieur, fait au
détour d’'une phrase une breve incursion dans laciemce d’'un personnage. Dashiell
Hammett lu-méme se permet ce genre de liberté :

« Il se laissa tomber sur le carreau de porcelatgleura jusqu’a ce que le sommeil
s'emparéat de lui.
Quand il rouvrit les yeux, il sentit qu’il avait Farce de se lever et le fif. »

La présence du vertsentir renvoie, pour un bref instant, a la subjectivité pkrson-
nage, tout comme le traitement du sommeil ;

— l'autre altération a l'inverse, consiste a omettre des éléments uraient
« normalement », étant donné le point de vue chiggirer dans le récit. L'exemple le
plus célébre se trouve chez Agatha Crhistie, d&nseurtre de Roger Ackryodous
sommes « avec » le narrateur, et pourtant nousagsaine partie de ses pensées...

d) Certains types de perspective peuvent étre iri&rp de maniére ambivalente :
« Une focalisation externe par rapport a un peragermeut parfois se laisser aussi bien
définir comme focalisattiion interne sur un adfre C’est le cas, dadadame Bovary
lorsque Charles contemple Emma :

« Il la voyait par derriere dans la glace, entreudeflambeaux. Ses yeux noirs
semblaient plus noirs. Ses bandeaux, doucementdsondrs les oreilles, luisaient
d’une éclat bled®... »

On voit ici Emma de I'extérieur, mais avec Charles.

e) Plus radicalement, il peut se faire que la partspe demeure indécidable. Les
nuances d'un texte sont parfois trop subtiles pguwion puisse les ramener a une
formule élémentaire. Chaque situation demande grufaexamen attentif, qu’il faut

75.1bidem p. 211.

76.La Clé de verrechap. IV.
77.Figures lll, p. 208.

78.Madame Bovaryl' partie, chap. VIII.
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conduire dans tous les cas avec discernement.ypes théoriques sont a considérer,
non comme des étiquettes a coller sur les textass oomme des points de repére, des
jalons permettant d’affiner I'analyse.

REFERENCES

Principales ceuvres citées

BaLzac, La Peau de chagrin.

BuTor (Michel), L’'Emploi du tempskEd. de Minuit, 1957.

—, La Modification Ed. de Minuit, 1957.

DIDEROT, La Religieuse

FLAUBERT, Madame Bovary

—, Salammbd

GocoL, Les Ames mortetrad. H. Mongault, Gallimard, 1925.

GRIMM, Les Contestrad. A. Guerne, Flammarion, 1967.

HAMMET (Dashiell),La Clé de verrgtrad. P.-J. Herr, R. Vavasseur et M. Duhamel,
Gallimard, 1949.

—, Le Faucon maltaistrad. H. Robillot, Gallimard, 1950.

HEMINGWAY, L’Adieu aux armestrad. M.-E. Condreau, Gallimard, 1948.

—, Pour qui sonne le glasrad. D. Van Moppés, Heinemann et Zsolnay, 1948.

—, Paradis perdyet autres nouvellg¢strad. H. Robillot et M. Duhamel, Gallimard, 1949

HoMERE, L’Odysséetrad. V. Bérard.

HuGo, Les Misérables

MALRAUX, La Condition humaineGallimard, 1933.

SARTRE, La NauségGallimard, 1938.

STENDHAL, Le Rouge et le Nair

—, La Chartreuse de Parme

ToLsToi, Anna Karénine,trad. H. Mongault, Gallimard, 1935.

Etudes critiques

BLIN (Georges)Stendhal et les problémes du romdn Corti, 1954 : 2partie (« Les
restrictions de champ »), p. 113-176.

GENETTE (Gérard) Figures Ill, 1972 ; pour la perspective, voir p. 203-224.

MAGNY (Claude-Edmonde)L’Age du roman américajnSeuil, 1948 ; T partie
(« Roman américain et cinéma »), p. 9-113.

PouiLLON (Jean),Temps et RomarGallimard, 1946 :'f partie, chap. Il (« Les modes
de la compréhension »), p. 69-147.

RaiIMOND (Michel), La Crise du romandes lendemains du naturalisme aux années
vingt, J. Corti, 1966 : 4partie (« Les nouvelles modalités du récit »).

ROBBE-GRILLET (Alain), Pour un nouveau romafiL963], Gallimard, coll. « Idées »,
1964.

RossumGuYyoN (Francoise Van)Critique du roman. Essai sua Modification de
Michel Butor,Gallimard, 1970 : chap. |l (« La perspective ntwea»), p. 114-174.

29



RousseT (Jean), « Positions, distances, perspectives Gafsmmbsd>, Poétique 6,
Seuil, 1971, p. 145-154. Voir ausrme et Signification]. Corti, 1962 : chap. V
(« Madame Bovaryu le livre sur rien »), p. 109-133.

SARTRE (Jean-Paul), « M. Francois Mauriac et la libert¢1939), Situations )
Gallimard, 1947, p. 33-52.

ToboRoV (Tzvetan), « Les catégories du récit littérairacCemmunications3, Seuil,
1966 : « Les aspects du récit », p. 56-64. Voisgawu méme auteuRoétique,
Seuil, coll. « Points », 197p, 56-64.

Pour d’autres indications bibliographiques, on praiconsulter :
MATHIEU (Michel), « Analyse du récit » [bibliographie corantée], Poétique 30,
1977 ; pour les études sur la « vision », voir49-251.

RossumGuUYON (Frangoise Van), « Point de vue ou perspectiveatiae »,Poétiques,
1970, p. 476-497.

30



