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INTRODUCTION

« Se batir des mondes, forme la plus noble du réve éveille,

suppose toujours que l’on investisse [’espace »!

L’imaginaire, un monde sans fin

Ce n’est pas sans vérité que le poéte italien Riccardo Bacchelli écrivait ces vers :
« nous autres Européens connaissons trop bien le monde. Colomb / ne se rendait pas
compte du mal qu’il faisait »%. L’exploration et la conquéte progressive de territoires
toujours plus lointains sont peut-étre a 1’origine d’une impression qui n’a fait que se
renforcer au cours des siecles : I’espace réel se resserre. Il se réduit a mesure qu’il
apparait sur les cartes, a mesure que les frontieres de dessinent sur les planisphéres.
Moins le monde réel semblait vaste et porteur d’imaginaire de voyages et d’aventures,
plus le monde fictionnel, lui, apparaissait comme un espace aux potentialités infinies.
Bertrand Westphal s’inscrit dans le sillage de cette pensée en évoquant la saturation
de notre réalité. Dépourvue désormais de toute énigmaticité, le globe étant devenu un
monde clos et exploré, la littérature se donne pour fonction d’étre une échappée hors
du réel, de « vider le monde de son trop-plein, de le canaliser en direction du virtuel ».
Le caractére enigmatique d’un monde fictionnel se rapporterait dés lors a sa nature
lacunaire dont les vides nécessitent d’étre remplis, tel « un monde vierge de récit »°.
De nos jours, ce désir de découverte et d’évasion semble s’accroitre de maniére
exponentielle au méme titre que les ceuvres de fiction. Pour citer Pierre Jourde, c’est
« une vaste efflorescence d’univers paralléles » qui a vu le jour et qui « [offre] & chacun
de nous d’infinies possibilités d’exploration »*. En effet, le XXe siécle se présente
véritablement comme celui au cours duquel royaumes lointains, monde paralléles,

planétes étrangéres et contrées mystérieuses vont proliférer dans les fictions.

1 ANDRUKHOVYCH Yuri, STASIUK Andrzej, Mon Europe, Les Editions Noir sur Blanc,
2004, p. 83.

2 WESTPHAL Bertrand, La Géocritique. Réel, fiction, espace, Paris, Les Editions de Minuit,
coll. « Paradoxe », 2007, p. 131.

3 |bid.

4 JOURDE Pierre, Geographies imaginaires. De quelques inventeurs de mondes au XXe siécle,
[Version Kindle], Paris, Editions José Corti, 1991, emplacement 87.




Dés lors, cet Ailleurs si révé prend des formes multiples et la notion de spatialité se
retrouve au ceeur de ces mondes littéraires. Que les ceuvres de fiction aient recours a
I’espace, aux lieux Ou aux paysages est une evidence qui meérite toutefois d’étre
énoncée tant elle est parfois prise pour acquis. Le cadre spatial d’un roman en
détermine bien souvent 1’intrigue et la tonalité. Qu’elle soit inspirée de la réalité ou

inventee, la géographie fictionnelle joue comme élément d’attraction a part enticre.

« Que les produits de I’imagination humaine dessinent des états de
choses possibles si vastes qu’il faille les concevoir comme des mondes :
cette promesse de pouvoirs de la création fictionnelle, nous faisant
allegrement franchir les limites de notre finitude existentielle, est si
littéralement merveilleuse qu’il ne faut sans doute pas s’étonner de la
fascination ancienne et durable qu’elle exerce, sous des formes toujours
renouvelées »°.

L’espace est donc une dimension essentielle du récit littéraire. Il structure 1’intrigue
en lui offrant un cadre, en permettant des déplacements ou en encore en prenant en
charge des valeurs symboliques. Mikhail Bakhtine et Youri Lotman ont notamment
démontré que les structures spatiales sur lesquelles les mondes fictionnels sont
construits produisent du sens. Leurs réflexions, qui aliment encore aujourd’hui les
recherches littéraires, soulignent ainsi que « I’organisation de I’espace fictionnel est
spéculaire de la vision du monde qui s’y rattache »°. A D’instar d’un jeu, le lecteur et
le personnage parcourent I’espace imaginaire, 1’appréhendent et se 1’approprient.
Selon Anne Besson, « ce serait ainsi parce que le jeu est avant tout affaire d’espace,
de construction et d’exploration de mondes que la tradition beaucoup plus ancienne
des histoires spatialisées revient au premier plan »’. Plusieurs ceuvres au XXe siécle
se sont emparées de cette tradition si prégnante dans les histoires d’autrefois et de cet
engouement pour les mondes imaginaires. Celle sur laquelle s’appuie la présente étude
est certainement I’un des plus grands succeés littéraires de ces derniéres décennies : le

cycle Harry Potter de J.K Rowling.

5 BESSON Anne, Constellations : Des mondes fictionnels dans I'imaginaire contemporain,
[Version Kindle en ligne], Paris, CNRS Editions, 2015, p. 29.

6 Ziethen Antje, « La littérature et I’espace », Arborescences, Département d'études francaises
de I’Université de Toronto, n°3, 2013.

" BESSON Anne, Constellations : Des mondes fictionnels dans I'imaginaire contemporain,
p. 361.



Il était une fois un petit sorcier

Harry Potter est avant tout un phénomene. Un phénomene littéraire, éditorial,
cinématographique, sociétal. Publié en 1997, le premier tome connait d'abord un
succes modeste avant de susciter un véritable engouement. L’heptalogie a été traduite
en quatre-vingts langues, dont le grec ancien, et s’est écoulée a 500 millions
d’exemplaires a travers le monde, ce qui en fait la série la plus vendue de I’histoire de

la littérature.

Le récit porte sur les aventures d’un jeune gar¢on anglais, Harry Potter, dont la vie
bascule le jour de son onziéme anniversaire lorsqu’il apprend qu’il est un sorcier. Dés
lors, chaque tome correspond a une année scolaire de Harry au college de sorcellerie
Poudlard. L’histoire retrace ainsi la jeunesse de celui qui est désormais appelé « le
Survivant » pour avoir réussi a supposément vaincre, a 1’age d’un an, un célébre mage
noir, connu sous le nom de Lord Voldemort, apres que celui-ci a tué les parents du
jeune homme. Les romans, ancrés dans les années 1990, explorent tout un monde
parallele au nétre : celui des sorciers. Constitués de plusieurs lieux clés et récurrents,
le monde magique apparait en miroir du noétre comme un univers complexe et en
constante évolution. En effet, si J.K Rowling est la créatrice du personnage Harry
Potter, I’auteur britannique n’a toutefois cessé de développer son monde magique au-
dela de I’heptalogie originale parue entre 1997 et 2007. Au-dela des sept tomes
composant le cycle, le corpus de ce mémoire comprendra ainsi également trois
ouvrages compagnons, deux scénarii et les adaptations cinématographiques produites

par Warner Bros.

Les trois ouvrages compagnons correspondent a trois petits livres appartenant a la
série de la Bibliotheque de Poudlard : Les Animaux Fantastiques, Le Quidditch a
travers les ages et Les contes de Beedle le Barde. Présentés comme les livres scolaires
de Harry lui-méme, ils permettent d’obtenir des renseignements sur le fonctionnement
du monde sorcier. Les deux scénarii, quant a eux, correspondent aux textes des films
Les Animaux Fantastiques et Les Crimes de Grindelwald. Cette nouvelle franchise
présentée comme le renouveau du « Wizarding World » comptera cing opus, mais
seuls les deux premiers volets cités precédemment ont été réalisées lors de la rédaction
de la présente étude. Enfin, les adaptations cinématographiques du cycle principal et

les films a I’origine des scénarii précédemment mentionnés constituent également
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« I’'univers Harry Potter », voire participent a 1’expansion et a la représentation du
monde magique de maniére singuliere. Le corpus sur lequel repose ce mémoire sera
considéré, tout au long de I’étude, comme une véritable constellation. Ce terme,
emprunté a Anne Besson, retranscrit ce qu’est devenu aujourd’hui le monde de Harry
Potter, a savoir une ceuvre centrale autour de laquelle s’est construite une myriade de

satellites complémentaires.

Le choix de ce corpus, vaste et transmédiatique, s’inscrit ainsi dans la démarche
suivante : il s’agit de dresser le portrait d’un monde imaginaire dont la trame spatiale

apparait comme porteuse d’énigmaticité et de tension narrative.

La spatialité imaginaire : une énigme ?

Un monde ou un univers fictionnel renverrait, au sens large, a une construction
imaginaire rassemblant les traits traditionnellement constitutifs d’une fiction, a savoir
des personnages, des intrigues ou des actions, et un cadre spatio-temporel. Une ceuvre
littéraire — ou un cycle constitué de plusieurs volumes de textes — mettrait ainsi en
scéne un monde imaginaire commun sur lequel repose son fonctionnement spatial.
Pourtant, une problématique demeure : celle établie par le terme « imaginaire ».
Qu’est-ce qu’un espace imaginaire ? Comment se définit-il ? Pierre Jourde souleve le
paradoxe suivant dans son ouvrage consacré aux géographies de I’imaginaire :

« Qu’est-ce qu'une ““ géographie imaginaire ” ? Cette appellation ne
pourrait-elle pas s’appliquer parfaitement a 1’espace parcouru par
Ulysse bien que nous sachions qu’il s’agit de la méditerranée ? Ou
bien au Japon vu par Barthes dans L ’Empire des signes ? Car enfin,
tout lieu, tout espace figurant dans [’ceuvre est par définition
imaginaire »2.

En effet, la littérature est par essence représentation. D’un point de vue formel, un
monde imaginaire issu d’un roman de fantasy ne présente pas d’écart avec un monde
imaginaire issu d’un roman dit réaliste. Car, tout bien considéreé, les deux n’en sont pas

moins fictionnels, comme le souligne Richard Saint-Gelais sur la science-fiction :

8 JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 137.



« Retenons a ce propos que la notion de « monde imaginaire » ne suffit
pas a distinguer la science-fiction ; tout texte de fiction met en place —
construit — des entités (personnages, événements, lieux...) qu’on
chercherait en vain dans le réel. [...] On peut affirmer avec certains
théoriciens de la fiction que, méme la ou les textes de fictions semblent
renvoyer a des entités réelles (personnages historiques et lieux
géographiques reconnaissables), ils n’en offrent, en fait, que des

« fictionnalisations », des versions fictives, appartenant au méme plan

que les personnages et lieux imaginaires »°.

Autrement dit, le fait que le monde imaginaire déployé au sein du récit de fantasy
n’ait pas de référent dans le monde réel ne le rend pas davantage fictionnel que les
espaces et les lieux qui, eux, en possedent un. Le Chemin de Traverse ou Poudlard
sont ainsi autant fictionnels que le Londres dépeint dans Harry Potter ou que la ville
de Rouen décrite dans Madame Bovary. Aucun de ces espaces n’a de matérialité autre
que littéraire. A I’image de la pipe de Magritte qui n’en est pas une, ils sont tous des
représentations d’espaces. Cette approche nous place ainsi devant un probléme que
Richard Saint-Gelais expose lui-méme dans son ouvrage. Si tous les récits sont par
essence de la fiction et renvoient a des « entités fictives », cela signifie-t-il que la
littérature dite réaliste et la littérature dite de 1’imaginaire ne présenteraient aucune
différence ? Au contraire, si nous prenons le postulat inverse, a savoir que la distinction
demeure, et que nous considérons que seuls les récits de I’imaginaire renvoient a des
« entités fictionnels », cela revient-il donc a nier la fictionnalité des espaces et des
personnages présents dans les romans réalistes ? La réponse a ces approches
paradoxales est donnée par Umberto Eco :

«Une solution réside dans le recours a la notion d’encyclopédie
proposée par Umberto Eco et qu’on peut définir comme la
représentation abstraite [...] d’un savoir collectif — le « systéme
sémantique global » pour reprendre la formule d’Eco — autrement dit,
comme I’ensemble des savoirs partagés par une communauté et se
rapportant & un monde »°.

Ainsi, la différence entre les espaces génerés par un récit de fantasy et un récit
réaliste réside dans la connaissance des lecteurs et le savoir qu’ils possedent au sujet
du monde réel. Si chacun peut reconnaitre que Rouen ou Londres existent
véritablement quelque part sur Terre, personne ne s’est jamais réellement rendu a

Poudlard. Si le roman réaliste permet au lecteur de se rattacher a ce systeme

9, SAINT-GELAIS Richard, L’empire du pseudo. Modernités de la science-fiction, Québec,
Editions Nota Bene, 1999, p. 137-138.
19 1bid., p. 138.
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sémantique, le plus souvent lié aux toponymes présents dans le récit lorsque ce savoir
concerne les espaces ; il n’en est rien pour le monde imaginaire. La force créatrice du
récit de fantasy se cristallise ainsi en partie — et non entiérement évidemment — dans
les toponymes qui traversent la diégese. En effet, le monde imaginaire suppose une

ampleur certaine! et un réseau toponymique riche qui renforce la densité de I’espace.

De fait, la question du toponyme se révéle essentielle dans la construction du
monde imaginaire. Les ceuvres ayant recours a des toponymes inventés se situant
néanmoins par rapport a des toponymes existants engendrent « une structure spatiale
qui reproduit la structure réelle ». Des lors, Pierre Jourde définit le monde imaginaire
en ces termes :

« Nous conviendrons donc d’appeler “monde imaginaire” un
ensemble spatial complexe identifié par des toponymes en majorité
inventés, a condition que cet ensemble forme une structure autonome

nettement détachée de 1’espace connu et exploré au moment ou €crit
Iauteur ».

Il poursuit sa réflexion en ajoutant que « les mondes imaginaires [...] pose[nt] a la
littérature deux questions fondamentales : la question de ses limites, puisqu’ils nous
emmenent dans les territoires les plus éloignés de la réalité ; la question de I’espace,
qui y prend une importance particuliére »'2, Cette importance ou cette place si
particuliere de I’espace est précisément 1’enjeu que cette étude souhaite explorer dans
le cas du cycle Harry Potter. Il s’agit d’interroger la valeur représentative et
symboliques des lieux et de se demander comment les espaces participent a
I’énigmaticité qui émane aussi bien du fonctionnement structurel du monde sorcier que

du systéme narratif'® mis en place par I’auteur.

Le terme d’énigme, quant a lui, doit étre entendu et sera exploré dans une vision
plurielle. A la fois mysteére entourant une situation, un lieu ou un objet, I’énigme
englobe tour a tour les représentations spatiales difficiles a appréhender, les
fonctionnements de lieux reposant sur un principe de dissimulation, les intrigues a

déchiffrer et les symbolismes a décrypter.

11 JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 133 : «Plus l’invention porte sur de vastes
dimensions, plus I’autonomie de 1’ceuvre par rapport au réel est grande ».

12 1bid., emplacements 156, 160 et 110.

13 Par « systeme narratif », nous entendons aussi bien les intrigues que le jeu d’enquéte auquel
est invité a participer le lecteur en méme temps que les personnages.
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Les enjeux d’une étude double

A tous les égards, cette étude se veut comme double : elle entend se pencher sur les
espaces et les énigmes, sur la symbolique et les intrigues spatiales, et sur la création et
la réception d’un monde fictionnel. L’énigme n’existe par essence que lorsqu’un objet
est inconnu, ce qu’est précisément le monde fictionnel au début du cycle. Au cours de
la lecture, la découverte progressive des lieux qui le composent s’apparente dés lors a
un déchiffrement du texte, a I’analyse d’un cryptique spatialisé et a un travail autour
de la question de I’émerveillement engendrée par I’espace. Il s’agira ainsi d’interroger,
au travers des exemples divers qu’offrent la constellation Harry Potter, les liens
qu’entretiennent les notions de spatialité et d’énigmaticité. Leur point de rencontre se
révéle en effet étre un élément fondamental et constitutif de 1’attraction que suscite les

romans de J.K Rowling.

De fait, I’objectif de la présente étude est d’interroger les motifs et les thémes qui
traversent le monde des sorciers, de comprendre son ancrage dans le genre de la
fantasy, et de mettre en lumiere la facon dont les intrigues se nourrissent de ces espaces
narrativisés. La question de I’'implication des récepteurs aura également un role majeur
au sein de cette réflexion. En effet, si le pble de la création littéraire est essentiel, celui
de la réception I’est tout autant. L’écriture crée le monde tandis que la lecture
’actualise. La relation a la narration qui se joue engage de la part de I’auteur comme
du lecteur une entreprise de reconstruction du monde fictionnel, tel un jeu d’enquéte
au cours duquel il s’agirait d’élucider les secrets entourant les espaces. Enfin, la forme
cyclique sur laquelle se déploie cet imaginaire spatial contribue elle aussi a cette

dynamique énigmatique de 1’espace.

A ce titre, la premiére partie de cette étude se concentrera sur les différentes
modalités de la dialectique entretenue entre la spatialit¢ et 1’énigmaticité. Si la
premiére emprunte ses caractéristiques a la seconde, la réciproque n’en est pas moins
vraie : la géographie, la structure spatiale et 1’architecture du monde sorcier se
nourrissent d’un imaginaire mystérieux, tandis que l’intrigue et la tension qui en
découle s’appuient quant a elle sur les espaces pour s’enclencher, exister, et avancer.
Profondément inscrit dans cette dynamique de vase communiquant, le genre de la
fantasy vient également nourrir cette dialectique en lui offrant un cadre ou I’imaginaire

du cryptique prospére.
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La seconde partie s’orientera davantage sur une étude surplombante. Au regard
proche du texte vu comme individualité se substituera un regard plus englobant de
I’ensemble romanesque. Son fonctionnement est en effet celui d’un cycle ou la
dépendance des volumes se dispute I'unité du tout. Or, c’est précis€ément cette
ambivalence qui ne cesse de repousser les frontiéres d’un monde en permanente
expansion : les espaces se renouvellent pour permettre a la tension narrative de
perdurer. Ce modele se veut dés lors éminemment transmédiatique et se déploie sur
des supports aussi vastes que variés tout en mettant en jeu des acteurs divers, tels que

I’auteur et les lecteurs dont le role se révele aussi essentiel que créatif.

Ainsi, ce mémoire explorera des interrogations et des axes a la fois pluriels et
complémentaires afin de comprendre les structures, les modalités, les évolutions, et les

transformations d’un monde fictionnel dont la progression médiatique semble infinie.
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PARTIE | — La dialectique de I’espace et de I’énigmatique dans
I’univers « fantasy » de Harry Potter

« Le monde est un livre, le livre est un monde »*

Pieces dissimulées, passages secrets, labyrinthes, spatialité mouvante et
souterrains tortueux... L’univers du cycle Harry Potter regorge d’espaces
énigmatiques. Si le monde sorcier repose sur une structure en elle-méme composee de
vide, créant ainsi un monde fictionnel éclaté a I’image d’un archipel ; les lieux en eux-
mémes mettent en jeu une esthétique mystérieuse en convoquant des topoi littéraires
tels que I’obscurité, la profondeur, la perte de repéres. La narration méme, et
notamment les intrigues, prennent également en charge la notion de suspens en
déployant des espaces qui engagent une énigmaticité forte de par leur fonctionnement,
leur description, et leur appréhension aussi bien par les personnages que par le lecteur.
Cependant, la dialectique engagée entre 1’espace et 1’énigmatique au sein d’Harry
Potter ne saurait se réduire au fond en excluant la forme. Comme le souligne Richard
Saint-Gelais, il existe un préjugé qui voudrait que le récit ait « essentiellement pour
fonction de mettre un scene un texte étrange ou fascinant en soi, sans que les
spécificités discursives du texte n’aient d’impact sur ce cadre et cette perspective »°.
Or, la production de 1’énigmaticité va au-dela des particularités thématiques : elle
s’inscrit dans une dynamique linguistique propre a la fantasy. Le genre apparait des

lors comme une lecture hermeéneutique en tant que telle.

Cette premiére partie aura ainsi pour objectif de mettre en lumiére le
fonctionnement du monde magique, et ce a plusieurs niveaux. Comment le monde
fictionnel se génére-t-il ? Quels procédés sont engagés ? Il s’agira dés lors d’articuler
plusieurs modalités énigmatiques — thématiques, stylistiques, narratives, linguistiques

— afin de comprendre la maniére dont J.K Rowling a créé son univers.

1 BESSON Anne, Constellations : Des mondes fictionnels dans I'imaginaire contemporain,
op. cit, p. 173.

2 SAINT-GELAIS Richard, L ’empire du pseudo. Modernités de la science-fiction, op. cit, p.
136.
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Chapitre 1 — Le monde magique : corrélation entre spatialité et
énigmaticité

A/ L’espace sorcier : un monde imaginaire entre réseau et discontinuité

Contrairement a d’autres espaces imaginaires, le monde imaginé par J.K Rowling
n’est pas un monde paralléle existant dans une autre réalité, cachée aux yeux de tous,
ni méme un monde autonome et indépendant de la réalité. Cette particularité
fictionnelle permet a ’auteur de créer une spatialité unique dont la structure oscille
entre mise en réseau et discontinuité, ¢’est-a-dire entre rattachement et éclatement. La
question de I’unité du monde sorcier, de I’affranchissement des distances, mais
également de sa structure sont ainsi au cceur de sa spatialité qui, de maniére corollaire,

devient énigmatique dans sa logique méme.

1. Un monde fictionnel double : mondes paralleles ?

La plupart des univers fictionnels présents dans la littérature pour la jeunesse, et a
plus large échelle la littérature de fantasy, reposent sur deux modeles dominants
possibles. Le premier se structure autour d’un monde autonome qui constitue la totalité
de la trame spatiale a ’image de La Terre du Milieu de J.R.R Tolkien. L’action du
Seigneur des Anneaux se déroule en effet hors de toute réalité connue dans un espace
purement imaginaire qui n’entretient aucun lien avec notre monde. Le second modéle,
quant a lui, articule davantage le monde imaginaire avec le monde réel, mais de
maniere paradoxale puisque le premier — soit le monde imaginaire — existe en tant
qu’ensemble spatial nettement détaché du second — soit le monde réel — dans la plupart
des cas. Véritable dualité de I’espace, les deux mondes n’existent tout simplement pas
sur le méme plan, ce que nous retrouvons par exemple chez C.S Lewis ou dans les
romans de I’écrivain frangais Pierre Bottero. Narnia et Gwendalavir — les mondes
imaginaires respectifs des deux auteurs — coexistent ainsi avec le monde réel sans
entrer en contact direct avec lui. Autrement dit, si des passages d’un monde a 1’autre
demeurent possibles, les deux espaces existent sans cependant jamais se rejoindre ni

s’entrecroiser et évoluent en parallele I’un de ’autre.
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Or, J.K Rowling ne crée précisément pas un monde entierement fictif dans la
mesure ou elle situe I’action de ses romans en Grande-Bretagne, le rattachant donc au
réel par des connexions et des espaces doubles qui marquent la frontiere entre les deux
mondes sans jamais les dissocier sur le plan spatial. Pour reprendre la formule de
Pierre Jourde, le monde sorcier n’est ainsi pas spontané, il est COmpose de « morceaux
de réalités ». A la lumiére des distinctions possibles entre les liens qu’entretiennent
les mondes imaginaires avec le monde réel, le monde sorcier apparait dés lors
davantage comme un monde en paralléle qu’un monde paralléle au sens strict du

terme. Benoit Montabone souligne ainsi :

«Il s’agit donc d’un monde raccroché. Mais ce monde raccroché
n’existe pas dans un ailleurs hypothétique ; il existe dans le méme
espace. La communauté des sorciers construit son territoire dans
I’espace commun, mais le cache pour ne pas interférer avec le territoire
« moldu » ».*

Le monde sorcier est littéralement concomitant au monde réel : il ne se substitue
pas a lui ni n’existe en parall¢le de lui, mais s’inscrit en lui. A cet égard, ’une des
particularités du monde magique est qu’il n’est pas cartographié dans son entiereté au
contraire encore une fois d’autres mondes fictionnels tels que la Terre du Milieu ou
Gwendalavir. En effet, selon Benoit Montabone, la carte ne serait étre justifiée que
« lorsque se manifeste une volonté systématique, démiurgique de batir un monde
cohérent qui fasse concurrence au monde réel »°. Or, dans le cas présent, le monde
magique n’a pas pour vocation de concurrencer le monde réel, mais entend étre une

extension ou un prolongement de ce dernier.

Cette inscription spatiale est notamment visible dans le premier tome du cycle,
Harry Potter a I’école des sorciers. Tous les lieux clés du monde sorcier s’ imbriquent
dans le tissu spatial déja existant de I’ Angleterre. Ainsi, le Ministére de la Magie ou le
Chemin de Traverse, lieu politique et commercial respectivement, se trouvent
dissimulés en plein cceur de Londres, tout comme 1’hdpital sorcier Sainte-Mangouste.

Poudlard, quant a lui, se situe dans la campagne écossaise ; tandis que le train qui y

3 JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 3253.

* MONTABONE Benoit, « Harry Potter : La magie des lieux dans un monde discontinu »,
Géographie et cultures [En ligne], 68 | 2008, mis en ligne le 30 décembre 2012, consulté le 26
octobre 2019. URL.: http://journals.openedition.org/gc/862

5 1bid.
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emmene les éleves part de la gare londonienne de King’s Cross. Londres, voire la
Grande-Bretagne toute entiére, constitue ainsi aussi bien le cadre de 1’espace sorcier
que de I’espace moldu ; les deux existant ensemble sans interagir véritablement.
L’espace sorcier se constituerait donc de sorte d’enclaves, a la fois lieux ouverts ou

lieux fermés, au sein de I’espace moldu.

Cet ancrage dans le monde réel et ces connexions entre lieux sorciers et lieux
moldus permettent également au monde imaginaire d’acquérir une crédibilité, ou du
moins une vraisemblance a 1’échelle intradiégétique. J. K. Rowling aurait en effet
réussi a créer un monde « a effet de réel » pour reprendre I’expression de Roland

Barthes, ce que souligne encore une fois Benoit Montabone :

« [Rowling] a donc construit le monde et I’espace des sorciers anglais,
tout en soulignant les connexions de ce monde avec d’autres pays,
connexions qui contribuent & crédibiliser un monde a priori imaginaire.
[...] Cette extension planétaire permet ainsi a 1’auteur de crédibiliser
I’existence du monde des sorciers et de mettre en valeur I’échelle
nationale anglaise ».°

Cette extension planétaire du monde des sorciers est particulierement visible
durant le quatrieme tome du cycle, Harry Potter et la Coupe de Feu. En effet, au début
du livre, I’ Angleterre accueille la Coupe du Monde de Quidditch’ qui voit s’affronter
plusieurs pays, dont I’Irlande et la Bulgarie par exemple. Le Tournoi des Trois
Sorciers, organisé cette année-ci a Poudlard, permet également de découvrir qu’il
existe d’autres écoles de sorcellerie dans le monde, comme celles de Beauxbatons ou
de Durmstrang®. Cette preuve de I’existence d’une communauté sorciére, et donc par
définition d’un espace sorcier, a I’international renforce I’impression de réalité de ce

monde qui devient une véritable « planete magique » pour citer Benoit Montabone.

Le monde sorcier entrerait sGrement alors dans la catégorie « dans le miroir » que
décrit Pierre Jourde, en opposition aux mondes « de [’autre cété du miroir »°. Si le
premier permet de voir les « reflets » et de « mesurer la distance » entre le monde

imaginaire et le monde réel ; le second remet au contraire en cause « la notion méme

® 1bid.

" Sport sorcier se jouant sur des balais, il est I’équivalent du football pour les moldus.

8 Beauxbitons est I’école frangaise de magie et Durmstrang celle d’un pays ou il fait
vraisemblablement froid, sans plus de précision sur sa localisation géographique qui demeure
secrete.

® JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 3266.
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de réalité ». Dans Harry Potter, I’existence du monde magique ne remet cependant
jamais en question celle du monde moldu puisque I’espace du premier s’inscrit dans
celui du second. Par ailleurs, aucune hiérarchie ne s’établit entre le monde moldu et le
monde sorcier : il n’existe pas de monde majeur face a un monde mineur ; ils existent
simplement sur le méme plan. Evidemment, le monde sorcier endosse le role d’espace
principal dans les romans, puisqu’il est le « décor » de 1’action une majeure partie du
temps, mais cela ne fait toutefois pas de lui le monde premier. A ce sujet, un
phénomene relevé par Silene Edgar dans son article tiré de Fantasy & Histoire(s)
permet de comprendre la représentation des deux mondes et leur mode d’appréhension

par le lecteur. En effet, elle écrit ceci :

« L’auteur a créé avec le monde des sorciers tout un univers parall¢le
au monde réel, imbriquant dans 1’organisation de la société
contemporaine un espace dont les regles et les usages sont différents.
Ce qui reléve de I’imaginaire dans le monde réel constitue la vérité du
monde sorcier : la matiere merveilleuse des contes, des mythes, de la
fantasy, est utilisée pour constituer un ailleurs trés proche. [...] Ce qui
est réel, les Moldus, reléve en fait du conte et ce qui est magique, le
monde des sorciers, représente au contraire la réalité »*°,

Cette inversion des valeurs participe au renforcement de crédibilité du monde
magigque au méme titre que son extension internationale. Le monde sorcier apparait
ainsi souvent plus tangible que le monde réel, souvent caricaturé. Par exemple,
I’espace moldu qui entoure la famille adoptive de Harry, les Dursley, est réduite a des
éléments descriptifs topiques tels que « petits jardins proprets »* ou des haies

verdoyantes et un banc en pierre dans le jardin.

Ainsi, le monde fictionnel est en un sens dédoublé : d’un c6té le monde moldu,
représentation fictionnelle de notre réalité ; et de ’autre le monde sorcier qui s’insére
dans le premier sans le remettre en question et qui se veut en étre un prolongement

dissimulé.

10 EDGAR Siléne, « L’Histoire dans ’histoire : Chasse aux sorciéres, contestation sociale et
antifascisme dans Harry Potter », In Anne Besson (dir.), Fantasy & Histoire(s), Chambéry,
Editions ActuSF, 2019.

11 ROWLING Joanne, Harry Potter a l’école des sorciers, trad. Jean-Frangois Ménard, Paris,
Gallimard coll. « Folio Junior », 1998, p. 23.
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2. L’unité du monde sorcier . un espace en archipel et en réseau

La conséquence premiere de cette insertion de I’espace sorcier dans celui moldu
se traduit par une spatialité fragmentée qui prend davantage la forme de lieux reliés
entre eux qu’un continuum spatial & proprement parler. En effet, tous les lieux qui
composent le monde sorcier, bien qu’ayant une unité sur le plan sociétal dans le sens
ou ils sont tous le symbole d’une méme communauté, sont ¢loignés spatialement. La
trame spatiale de ce monde s’organise ainsi en ce que Benoit Montabone nomme un

« archipel » :

«[...] tous les lieux magiques n’ont pas le méme role dans I’intrigue
principale. Si certains ont un role a part entiere, comme Poudlard,
d’autres ne sont évoqués qu’une fois et ne servent qu’a « planter le
décor ». Mais ils permettent la construction et la compréhension du
monde des sorciers par le lecteur. Le monde raccroché de Harry Potter
prend ainsi forme dans la mise en relation de lieux entre eux, créant un
territoire magique en archipel »*2

Malgré la distance qui separe les différents lieux, une unité spatiale semble se
former et permet de faire de ce monde un espace en apparence unitaire et uniforme.
Ce systéme en archipel créé par les lieux se joue néanmoins sur différents niveaux : il
regroupe en effet a la fois un « lieu central », des « lieux majeurs », des « lieux relais »,

et des « lieux décors »3.

La premiére catégorie renvoie bien évidemment a Poudlard, véritable coeur du
monde magique de par son importance symbolique qui forge 1’identit¢ de la
communauté sorciére. Etre a Poudlard, ¢’est étre sorcier. Cette dimension identitaire
se pergoit lorsque Pétunia, la sceur de Lily Evans, envoie une lettre au directeur Albus
Dumbledore et demande a étre acceptée dans 1’école de sorcellerie comme sa sceur,
mais que ce souhait lui est refusé car elle est moldue!* ou plutot car elle n’est pas
sorciére. A cet égard, Poudlard correspond a ce que Bernard Debarbieux définit

comme un « haut lieu » ou ce que Joél Bonnemaison appelle un « géosymbole » :

12 MONTABONE Benoit, op. cit.

13 Classification proposée par Benoit Montabone pour distinguer I’'importance des différents
lieux dans I’intrigue.

14 ROWLING Joanne, Harry Potter et les Reliques de la mort, trad. Jean-Francois Ménard,
Paris, Gallimard, 2007, p. 714-715.
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« Lieu qui exprime symboliquement au travers de ses représentations et
de ses usages un systéme de valeurs collectives ou une idéologie ». *°

« Un lieu, un itinéraire, une étendue qui, pour des raisons religieuses,
politiques ou culturelles prend aux yeux de certains peuples et groupes
ethniques, une dimension symbolique qui les conforte dans leur
identité ».16

Poudlard est ainsi le symbole de la communauté sorciére aussi bien a I’échelle
intradiégétique pour les sorciers qu’a I’échelle extradiégétique pour les lecteurs. Le
fait que le chateau soit précisément le terrain de la bataille finale et qu'une majorité de
la communauté sorciere vienne le défendre face aux attaques de Voldemort et ses
mangemorts n'est pas anodin. Ce rassemblement est bien la preuve que Poudlard est
un espace « enjeu de civilisation » pour citer encore une fois Benoit Montabone :
« toucher au symbole du monde des sorciers, c’est comme toucher au cceur de la

Nation : ¢’est toucher la Nation toute entiére, ¢’est la menacer dans son existence »*’.

Les lieux majeurs, relais et décors correspondent quant a eux aux autres lieux
présents tout au long du cycle et s’appréhendent en rapport a leur importance et a leur
récurrence. En ce qui concerne les premiers, nous pouvons citer comme exemples le
Ministére de la Magie et Godric’s Hollow, déterminants dans la quéte de Harry : le
Ministere est le lieu qui renferme la prophétie et est le siége aussi bien du pouvoir
politique que du pouvoir juridique dans le monde magique, tandis que le village de
Godric’s Hollow est le lieu ou ’histoire a commencé, 1a ou Voldemort a tenté de tuer
Harry enfant. Les lieux relais renvoient, eux, aux lieux structurant de la communauté
sorciere qui servent de théatre aux aventures de Harry comme 1’hopital Sainte-
Mangouste, la banque de Gringott’s ou sont par ailleurs cachés la pierre philosophale
et un Horcruxe, ou encore le 12 Square Grimmaurd, repére secret de I’Ordre du Phénix.
Enfin, les lieux décors « forment le paysage du monde magique dans lequel est mise
en scéne I’intrigue, et [...] permettent de situer spatialement des actions » a I’'image de
Pré-au-Lard ou bien le pub des Trois Balais. Benoit Montabone ajoute que « si le
déroulement de I’intrigue pourrait trés bien se passer de ces lieux, ils contribuent a la
construction du monde des sorciers et le rendent crédible en tant que support d’une

société »8, De nouveau, ce sont ces lieux qui donnent corps au monde imaginaire.

> DEBARDIEUX Bernard, « haut lieu », in Jacques Lévy et Michel Lussault (dir.),
Dictionnaire de la géographie et de ’espace des sociétés, Belin, 2013.

16 BONNEMAISON Joél, « Voyage autour du territoire », L'Espace géographique n° 4, 1981.
17 MONTABONE Benoit, op. cit.

8 MONTABONE Benoit, op. cit.
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Figure 1:
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Néanmoins, cette construction de 1’espace en archipel ne saurait suffire a créer une
unité du monde sorcier dans la mesure ou chaque lieu est séparé par une certaine
distance, fragmentant ainsi 1’espace. La mise en réseau des différentes parties de
I’archipel est alors ce qui va lui conférer cette unité : 1’espace réticulaire contrebalance
I’espace en archipel. Plusieurs moyens de transports permettent ainsi de combler ces
distances et d’articuler les lieux entre eux dans le monde des sorciers. Cela entraine de
maniére symptomatique 1’effet énigmatique suivant : celui de la perte de perception
des distances.

« Le monde des sorciers s’organise en réseaux, par lesquels les
individus rejoignent les lieux magiques sans vraiment traverser ni
prendre conscience de la distance et de I’espace qui séparent ces lieux.
Dans ce monde ou les lieux sont éloignés spatialement mais trés
importants socialement, les moyens de transports sont primordiaux.

Cette trame spatiale en archipel ne tient que s’il existe des moyens de
transport efficaces pour relier les lieux entre eux »%.

Il est ainsi possible de distinguer deux types de déplacements dans le cycle : ceux
qui mettent en jeu la distance topographique d’une part et la distance topologique
d’autre part?. Si la premiére se veut énigmatique car elle renvoie a la distance entre
deux lieux, c’est-a-dire deux toponymes, que la magie permet de relier sans que la
distance ne se « voit » ni ne se ressente réellement ; la seconde, quant a elle, est une
distance d’espace (« topos ») ou la situation éloignée du lieu de départ et du lieu

d’arrivée se fait sentir.

19 Figure réalisée par Benoit Montabone dans son article.
20 MONTABONE Benoit, op. cit.
21 1hid.
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Le transplanage, capacité de téléportation instantanée d’un endroit a un autre, est
la maniere privilégiée des sorciers pour se deplacer et est le mode de voyage qui met
le plus en ceuvre la distance topographique. Bien que celui-Ci se limite a I’échelle
nationale et soit plus difficile a realiser lorsque la distance a parcourir est grande, le
transplanage est « proche ici de I’instantanéité qui renvoie a I’absence de temps écoulé
entre 1origine et la destination d’un déplacement »?2, Par ailleurs, les autres noms
donnés au transplanage sont a la fois Apparition et Disparition, comme si les deux
termes pourtant antithétiques se confondaient tant les deux actions sont presque
simultanées. Dans les romans, le transplanage est cependant représenté comme
désagréable, particulierement celui d’escorte lorsqu’un sorcier n’a pas encore son
permis. Deés lors, seules les sensations ressenties pendant les quelques secondes de
déplacement annulent la simultanéité totale de ce mode de transport :

« Harry sentit le bras de Dumbledore s’écarte de lui et il redoubla son
étreinte : tout devint alors complétement noir ; une tres forte pression
s’exerca sur toute la surface de son corps ; il n’arrivait plus a respirer
on aurait dit que des cercles d’acier lui enserraient la poitrine ; ses yeux
s’enfongaient dans leurs orbites et ses tympans semblaient s’étirer de
plus en plus profondément a I’intérieur de son crane. Puis, soudain... Il
respira a pleins poumons de longues bouffées d’air frais et ouvrit ses
yeux ruisselants. C’était comme si on 1’avait passé¢ de force dans un
tuyau de caoutchouc tres étroit. Il lui fallut quelques instants pour
s’apercevoir que Privet Drive avait disparu. Dumbledore et lui se
trouvaient a présent sur la place déserte d’un village, avec en son centre

un monument aux morts et quelques bancs publics. Sa faculté de

compréhension reprenant le dessus, Harry se rendit compte qu’il venait

de transplaner pour la premiére fois de sa vie »?3.

Le transplanage permet ainsi une couverture de I’espace presque totale, a quelques
exceptions pres. Il est par exemple impossible de transplaner dans 1’enceinte de
Poudlard ou sur un autre continent au-dela d’un océan ou d’une vaste étendue d’eau
maritime ; et certaines maisons de sorciers sont entourées de sortiléges repoussant le
transplanage pour éviter aux autres de rentrer chez eux. Benoit Montabone écrit ainsi
que « le monde des sorciers n’est donc pas un monde dominé par 1’ubiquité ni par
I’instantanéité, méme s’il s’en rapproche. C’est un monde qui fonctionne surtout en

réseaux »%. D’autres mises en réseau des lieux dans ’espace sorcier supposent par

22 |bid.

22 ROWLING Joanne, Harry Potter et le Prince de sang mélé, trad. Jean-Frangois Ménard,
Paris, Gallimard, 2005, p. 69.

24 MONTABONE Benoit, op. cit.
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ailleurs cette annulation énigmatique de la distance, comme le voyage par poudre de
cheminette et par portoloins. Ils permettent tous les deux de connecter deux points
spatiaux différents et de traverser la distance encore une fois presque de facon

instantanée.

Le réseau de cheminée fonctionne assez simplement, puisqu’il suffit d’entrer dans
I’atre, de jeter la poudre de cheminette et de déclarer distinctement le lieu ou 1’on
souhaite se rendre. Bien que des erreurs de destinations peuvent se produire, comme
cela arrive a Harry lors du deuxieme tome, ce cas reste rare.

«[...] Harry prit une pincée de poudre de cheminette et s’approcha du
feu. Il inspira profondément, jeta la poudre dans I’atre et fit un pas en
avant. Les flammes n’étaient pas plus chaudes qu’une brise tiede. Il

ouvrit la bouche pour donner I'adresse et avala aussitét un nuage de
cendres.

-Che...che...min de...Tra. verse, balbutia-t-il en toussant.

Il eut alors I’impression d’étre aspiré dans un tourbillon géant. [...] Il
entrouvrit les yeux derriere ses lunettes et vit défiler un flot indistinct
de cheminées qui laissaient apercevoir en un éclair des maisons
inconnues. [...] Il referma les yeux, espérant de toutes ses forces que

tout s’arréte enfin... et tomba la téte la premiére sur un sol en pierre
froide [...]. »*®

Ce genre d’erreur engendre un dysfonctionnement dans la mise en réseau :
I’expérience de 1’espace devient potentiellement aléatoire, imprévisible, et engendre
un suspens qui pose la question de la ou se trouve désormais le personnage. La
cheminée comme mode de déplacement s’ancre de surcroit profondément dans
I’espace sorcier de par sa spécificité magique bien entendu, mais également par son
aspect qui s’oppose aux cheminées moldus décrites dans le cycle. Un paradigme se
dessine ainsi entre les deux mondes au travers de la représentation des cheminées : si
celle des Weasley est une cheminée traditionnelle et ouvre une multitude de possibilité
de lieux dans lesquels se rendre, celle des Dursley, condamnée, est désormais une
cheminée factice électrique sans feu ni cendres?®. La symbolique qui entoure les deux
modes de transport revient a voir le monde sorcier comme un monde en réseau car il
met en communication ses différentes parties et permet une dynamique spatiale, la ou

le monde moldu est refermé sur lui-méme.

2 ROWLING Joanne, Harry Potter et la Chambre des secrets, trad. Jean-Francois Ménard,
Paris, Gallimard, coll. « Folio Junior », 1998, p. 55.
%6 ROWLING, Harry Potter et la Coupe de Feu, op. cit, p. 50.
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Le portoloin, quant a lui, est un objet ensorcelé — souvent d’apparence banale pour
éviter d’attirer I’attention des moldus — afin de transporter une ou plusieurs personnes
a une heure précise, a I’instar d’un train. La encore le déplacement ne dure qu’une
seconde et annule la perception de I’espace, transformant de fait 1’expérience spatiale

en un mystére, un vide indéterminé :

« Ce fut immédiat : Harry eut I’impression qu’un crochet I’avait attrapé

par le nombril en le tirant irrésistiblement en avant. Ses pieds avaient
quitté le sol et il sentait la présence de Ron et Hermione a ses cotés,
leurs épaules se cognant contre les siennes. Ils filaient droit devant, dans
un tourbillon de couleurs et un sifflement semblable a celui du vent.
Son index était collé a la botte qui semblait I’attirer comme un aimant.
Et soudain...Ses pieds retombérent brutalement sur le sol ».2”

Ainsi, ces deux modes de déplacement, comme le transplanage, assurent une mise
en réseau de I’espace tout en abolissant les distances. Néanmoins, 1’espace couvert
n’est pas illimité puisqu’il dépend des infrastructures — une cheminée est nécessaire
pour le voyage en poudre de cheminette par exemple — et également des autorisations
du Ministere délivré par le département des transports magiques.

« Ces infrastructures assurent I’inscription du réseau dans ’espace et
garantissent les possibilités relationnelles, mais le nombre de
destinations s’en trouve extrémement réduit : le lieu d’arrivée doit avoir

une cheminée connectée au réseau. [...] Ce mode de déplacement
renforce la réticularité du monde des sorciers »?%,

A contrario, d’autres modes de transport sorcier mettent en jeu la distance
topologique au sein de I’espace magique. Le plus important d’entre eux est
certainement le Poudlard Express qui relie la gare de King’s Cross a Londres au village
de Pré-au-Lard, prés de Poudlard. En ce qui concerne ce type de déplacement, la notion
de temps s’ajoute a celle d’espace. L’instantanéité est remplacée, selon Benoit
Montabone, par « un aspect initiatique » car il s’agit d’un « voyage de transition entre
le monde des moldus et le monde des sorciers, entre les vacances et ’année scolaire.
[Le voyage en train] permet de s’affranchir de 1’espace topographique et de privilégier
la distance topologique entre deux points »2°.

27|bid., p. 79 et 83.
2 MONTABONE Benoit, Op. cit.
2 |bid.
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La distance entre les deux lieux est ainsi un marqueur symbolique qui renforce
I’importance de Poudlard en tant que lieu central. En effet, aucune indication n’est
donnée sur le chemin ou la direction qu’emprunte le Poudlard Express mise a part des
éléments de paysages topiques : « aprées avoir traversé des paysages de campagne aux
champs bien dessinés [...] des foréts, des collines, des riviéres qui serpentaient parmi

les arbres »*°. Caroline de Launey souligne que :

« Ces paysages deviennent significatifs dans la mesure ou ils sont reliés
par le parcours du train [et] composent ensemble ce que I'on pourrait
appeler la perception étendue de Poudlard. En effet, I'école de magie ne
se situe pas a un endroit particulier sur une carte, mais simplement au
bout du trajet du train a partir du quai 9 % . [...]. Autrement dit, c'est le
voyage qui crée l'espace »%.

La distance topologique, percue également lors des déplacements en balais
volants, permet ainsi de représenter davantage 1’espace sorcier malgré son systéme en
archipel car elle retranscrit la séparation géographique entre les lieux tout en leur
donnant une signification. Le parcours dans I’espace ne Se résume donc pas a une
simple traversée spatiale, mais s’apparente plutét a une traversée initiatique voire
symbolique. Les allers-retours en train, au debut et a la fin de chaque tome du cycle,
sont I’inscription spatiale a la fois de I’évolution de Harry, de la séparation des deux

mondes, et du passage de la société moldue a la société sorciére.

3. Un monde énigmatique : la discontinuité spatiale comblée par les lieux

Néanmoins, bien que les transports permettent la mise en réseau des différentes
parties de ce monde archipel, ils ne peuvent assurer a eux seuls la continuité de I’espace

sorcier qui se reléve en vérité profondément discontinue :

« L’approche par les réseaux conduit a considérer le territoire non plus
comme continu, mais comme discontinu, organisé autour de poles
d’importance variable, reliés entre eux par divers systeémes de transport.
Le monde des sorciers est fondamentalement discontinu dans la mesure
ou il a une tres faible emprise spatiale, et que les lieux qui marquent le
territoire de la communauté ne sont connectés entre eux que par des
moyens de transport qui s’affranchissent de I’espace ». %

30 ROWLING Joanne, Harry Potter a l’école des sorciers, op. Cit, p. 107.

31 DE LAUNEY Caroline, « La dialectique de I'espace dans Harry Potter : le motif du passage
secret », Jeunesse : Young People, Texts, Cultures, vol.2, University of Winnipeg, 2010.

%2 MONTABONE Benoit, op. cit.
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Cette discontinuité se traduit par plusieurs phénomeénes : le monde sorcier est
impossible a représenter concrétement puisqu’il n’a pas de contours précis et n’est pas
délimitable pour la simple raison gqu’il est une enclave au sein du monde moldu et en
épouse donc la forme. La nécessité de rester caché pousse les sorciers a se rassembler
dans des lieux qui endossent dés lors le réle « d’espace sorcier » alors méme que les
deux termes — lieu et espace — se définissent certes en complémentarité, mais surtout
en opposition 1’un de I’autre. La distinction entre lieu et espace est ainsi fondamentale
pour comprendre le monde des sorciers. Si ce dernier est composé de lieux divers et
précis, son espace est quant a lui en revanche indéterminé, flou, et présente parfois des
creux ou des vides. L’espace serait ainsi davantage une aire geographique et une
étendue spatiale ou la mobilité peut s’exprimer ; tandis que le lieu serait un espace
précis, aux frontieres établies, clos et humanisé. Pierre Jourde définit d’ailleurs

I’espace imaginaire selon cette tension :

« L’espace imaginaire peut ainsi se définir dans son rapport a la totalité
et a la cloture, comme une tension entre la forme et I’informe. Quel que
soit le degré de détermination de 1’espace, il nous semble que la
structure y est généralement plus importante que les éléments du
paysage, puisque c’est elle essentiellement qui est de 1’ordre de
I’imaginaire. Ce que fait donc apparaitre le monde imaginaire, c’est,
plus qu’une réverie de la matiére, une réverie de la forme ».

La discontinuité de 1’espace sorcier participe a son caractére énigmatique au-dela
de ses caractéristiques concretes comme les passages secrets ou les entrées
dissimulées. Il est impossible pour le lecteur de visualiser mentalement 1’espace que
les personnages parcourent. Par exemple, la quéte que menent Harry, Ron et Hermione
tout au long du dernier tome du cycle est révélatrice de cet espace discontinu. Ils
passent de lieu en lieu, le plus souvent en transplanant, tout simplement car 1’espace
dans lequel ils doivent évoluer ne forme pas un continuum mais se compose de points
fixes. lls partent ainsi du Terrier pour arriver au 12 Square Grimmaurd, puis ils se
rendent ensuite successivement au Ministéere, & Godric’s Hollow, chez les Lovegood,
au Manoir Malefoy, a la Chaumiére au Coquillage, chez Gringotts et enfin ils
retournent a Poudlard. La trame spatiale des Reliques de la Mort est ainsi construite
en archipel : chaque lieu pourrait s’apparenter a une ile ou se déroule une action précise

avec des personnages précis. Isolé du reste du monde sorcier, chacun de ces lieux

% JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 1276.
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constitue un enjeu particulier dans la quéte de Harry et est déterminant dans la structure
spatiale du roman. Chaque lieu posséde une identité forte qui parvient a s’étendre pour
former 1’espace sorcier alors méme que ce qui se trouve entre eux n’est jamais décrit.

Bernard Debardieux explique cette force créatrice du lieu en ces mots :

« Le lieu est donc une condition de réalisation du territoire car il lui
confere une image et des points d'ancrage de son enracinement
mémoriel ; il I'est aussi parce qu'il permet au groupe qui territorialise
d'avoir une existence collective et des sites de mise en scene. Mais plus
encore, le lieu symbolique participe de la structuration du territoire. Il
fait le lien entre un espace géographique structuré par les principes de
contiguité et de connexité et un monde symbolique construit a I'aide de
synecdoques et de métaphores »,

L’identité forte des lieux, a commencer par Poudlard, est suffisante pour ancrer la
communauté sorciere dans un espace. En vérité, I’identité des lieux, et leurs
symbolismes, est telle que « dans les intervalles intermédiaires [entre deux lieux]
I’espace semble donc s’interrompre »* selon Lotman. Les hauts lieux ne définissent
alors plus un espace géographique, mais plutoét un espace mythique, ¢’est-a-dire un
espace qui n’est pas « un continuum de marques [mais] un ensemble d'objets distincts
dotés de noms propres ». Bernard Debardieux ajoute méme au sujet de cet espace
« déchiqueté » qu’il est la condition d’efficacité du récit. Le ressort énigmatique
découle ainsi de cette organisation spatiale discontinue, impossible mentalement a se
représenter dans sa totalité puisque le monde de Harry Potter « privilégie [...] le point

a la surface »%.

B/ La représentation des lieux magiques : énigmes et mysteres

Parmi la multitude de lieux, ou de points, qui constituent 1’espace du monde
sorcier, certains présentent et font émerger une forme d’énigmaticité certaine. Encore
une fois, la classification de Benoit Montabone permet de hierarchiser ces lieux et

d’identifier leurs spécificités en matiére de production énigmatique.

% DEBARDIEUX Bernard, « Le lieu, le territoire et trois figures de rhétorique », In Espace
géographique, tome 24, n°2, 1995, p. 97-112.

% LOTMAN Youri, Travaux sur les systemes de signes, Presses universitaires de France, 1976,
p. 24.

% GAY Jean-Claude, Les discontinuité spatiales, Paris, Editions Economica, 2¢ édition, coll.
« Geographie-Poche », 2004.
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1. Le lieu central : Poudlard, un chateau énigmatique

Si la littérature anglaise s’est emparée d’un lieu, c¢’est bien celui du chateau,
véritable espace énigmatique par essence. Que cela soit di a son architecture
insaisissable ou aux évenements mystérieux qui s’y déroulent, le motif du chateau en
tant qu’espace porteur d’énigmaticité hante les romans depuis des si¢cles. Dans Harry
Potter, inscrit dans 1’héritage littéraire anglais, Poudlard est peut-étre le lieu le plus
énigmatique du cycle, et cela pour une triple raison : sa localisation inconnue, son

apparence gothique, et son intérieur labyrinthique.

Poudlard, ou es-tu? Cette premiére question traduit le premier caractére
énigmatique de la célébre école des sorciers. Si chacun connait ’existence de
Poudlard, personne ne sait précisément le situer. Ainsi, le chateau présente une
ambiguité dans son appellation méme de « lieu central »*’. Véritable coeur névralgique
du cycle tant par son importance symbolique que présentielle®, sa centralité est
cependant paradoxale dans la mesure ou elle n’est pas identifiable concrétement et
géographiquement. La discontinuité et les frontiéres indéterminées du monde sorcier
rendent impossible d’en déterminer un centre, voire une donnée spatiale précise. La
seule indication donnée au lecteur est que le chateau se loge dans les collines
d’Ecosse®®. A cet égard, Poudlard correspond une fois encore a la définition de « haut
lieu » énoncee par Bernard Debardieux. Le chateau étant bel et bien un symbole de la
communauté sorciere et de son identité, il se détache des lors de son contexte spatial
puisqu’il peut exister sans lui. La complexité¢ de Poudlard tient ainsi de son double

statut : lieu et symbole.

« C'est ce double statut qui rend le haut lieu fondamentalement
différent du lieu. Le lieu ne peut étre extrait de son contexte spatial. Il
ne peut étre évoqué sans suggerer l'espace auquel il participe : pour la
moyenne des Francais, Nancy est une ville de I'Est de la France, c'est-
a-dire un objet — ici, une ville — associé a un emplacement dans un
espace, une localisation. En tant que symbole, le haut lieu peut servir a
désigner ou suggérer ces valeurs indépendamment de tout contexte

8" Toujours selon la classification de Benoit Montabone.

% Poudlard est le seul lieu, avec la maison des Dursley, qui revient dans les 7 tomes du cycle.
% Dans Les Animaux fantastiques, une rumeur selon laquelle une colonie d'Acromentules se
serait établie en Ecosse est évoquée. Cette rumeur est confirmée par Ron et Harry lors de leur
escapade dans la Forét interdite en 1993. Nous pouvons donc en conclure que la Forét interdite
se trouve en Ecosse et par extension Poudlard également.
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spatial ou territorial, indépendamment de toute localisation. [...] La
nature symbolique du haut lieu lui permet d'étre dissocié de son ancrage
spatial, décontextualisé. Peu de gens savent ou se trouve Woodstock ;
personne ne sait vraiment ou se trouve Alésia. Mais cela importe peu.
Deux événements y ont eu lieu ; ces lieux existent donc bien (a la
différence des lieux imaginaires) et c'est une condition essentielle de
leur fonctionnement symbolique ; mais peu importe leur
localisation »*.

Si nous transposons les propos de Bernard Debardieux — qui n’évoque que les lieux
réels dans son propos — a une spatialité imaginaire, alors Poudlard en tant que haut lieu
posséde un fonctionnement symbolique : celui d’étre le lieu d’éducation de toute une
societé, voire le lieu représentatif de cette société. Peu importe ou se trouve Poudlard,
ce n’est pas tant son emplacement qui importe que ce qu’il incarne. La localisation
secréte participe ainsi en partie a I’énigmaticité qui I’entoure, mais elle ne saurait en
constituer la totalité. Comme évoqué précédemment, 1’apparence de Poudlard est

également déterminante.

Dans la préface de son livre Le roman gothique anglais 1764-1824, Maurice Levy
évogue le roman gothique en ces termes : « le gothique, ¢’est I’héroine et le labyrinthe,
Emilie déambulant nuitamment dans les opaques entrailles du chateau a la lueur
incertaine d’une chandelle, tressaillant au moindre bruit suspect »*!. Dans Harry
Potter, I’héroine devient le héros, le labyrinthe est pluriel et la lueur de la chandelle se
transforme en une étincelle, générée par un sortilege de I’extrémité d’une baguette
magique. Néanmoins, 1’influence de I’esthétique gothique anglaise demeure
perceptible, notamment dans 1’apparence de Poudlard qui inscrit ses codes
architecturaux et littéraires dans le sillage du Chateau d’Otrante ou des demeures

noires d’ Anne Radcliffe.

«Le réve «gothique» est en effet tout hérissé d’architectures
démentes, creusé de gouffres et de labyrinthes, qui lui donnent une
hauteur et une profondeur sans commune mesure avec les espaces
diurnes du roman réaliste »*.

40 DEBARDIEUX Bernard, « Du haut lieu en général et du mont Blanc en particulier », In
Espace géographique, tome 22, n°1, 1993.

4 LEVY Maurice, Le Roman gothique anglais 1764-1824, Paris, Albin Michel, coll.
« Bibliotheque de I'évolution de I'humanité », 1995, p. VI.

2 |bid., p. 7.
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Poudlard revét un aspect de chateau gothique médiéval, inquiétant et mystérieux
en apparence, puisqu’il est décrit comme un « immense chéateau hérissé de tours

pointues [perché au sommet d’une falaise] »* et est entouré par une « forét noire et

45

silencieuse »** ou se trouvent « des tas de bestioles »*. Erigé au Moyen-Age par les

quatre fondateurs, sa construction durant cette période historique « pleine de mystére
et de superstitions [...] flatte I’imagination par la pénombre qui 1’enveloppe ».*® Au-
dela de son apparence extérieure, son agencement intérieur s’apparente également a
une spatialité énigmatique du fait de ses caractéristiques architecturales. Le chateau
draine en effet dans son sillage un imaginaire ancré dans les consciences collectives.
Entrer dans un chateau équivaut a entrer dans un espace porteur d’énigmaticité, comme

le souligne a nouveau Maurice Levy en évoquant les romans d’ Anne Radcliffe :

«[...] on n’oublie pas ces vastes salles aux échos troublants, ces longs

corridors obscurs, ces fenétres en ogive par ou filtre, au travers des
vitraux, juste assez de clarté pour rendre les ténébres alarmantes. Au
seuil de chaque récit, et comme pour délimiter I’espace fantastique qui
servira de champ aux aventures des personnages, se dresse un édifice
médiéval [...] L’architecture étonne aussi par sa complexité. Un
chateau est essentiellement un lieu ou on se perd : il est sillonné de
couloirs et de passages souterrains qui divergent ou se croisent,
descendent, et s”étirent sans fin dans les profondeurs des sous-sols. Aux
couloirs succedent des portes, qui donnent sur des escaliers, menant a
d’autres couloirs »*.

La spatialité énigmatique prend ainsi diverses formes. Dans Harry Potter, elle se
traduit essentiellement par sa démesure et son renouvellement presque incessant car
les éléments structurant 1’espace ne sont jamais complétement immobiles. 1l est ainsi
difficile d’appréhender et de maitriser un espace en mouvement constant,

particulierement lorsque celui-ci semble avoir une volonté propre :

« Harry, pendant ce temps, essayait de trouver son chemin dans le
labyrinthe du chéateau. Il y avait cent quarante-deux escaliers, a
Poudlard, des larges, des étroits, des courbes, des carrés, des délabrés,
certains avec une ou deux marches escamotables qu’il fallait se
souvenir d’enjamber pour ne pas tomber. Il y avait aussi des portes qui
refusaient de s'ouvrir si on ne leur demandait pas poliment ou si on ne
les chatouillait pas au bon endroit et d’autres qui n’étaient que des pans

3 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. Cit, p. 115,
“ Ibid., p. 245,

% Ibid., p. 247,

4 LEVY Maurice, op. cit, p. 94.

47 1bid., p. 266 et 271.
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de murs déguiseés en portes. 1l était aussi trés difficile de se souvenir ou
les choses se trouvaient car tout bougeait sans cesse. Les gens
représentés dans les tableaux accrochés aux murs passaient leur temps
a se rendre visite les uns aux autres et [...] les armures se promenaient
parfois dans les couloirs ».%8

Cette description, qui sera la plus longue et la plus compléte de 1’espace de
Poudlard, comprend plusieurs éléments fondamentaux. Premierement, cette spatialité
est mouvante et donc difficile a maitriser. La multitude d’escaliers participe ¢galement
a cet aspect labyrinthique, tandis que le motif des illusions, avec les pans de murs
déguisés en portes, s’inscrit dans une esthétique en trompe 1’ceil. De fait, 1’espace
qu’est le chateau devient presque un personnage a part entiére du récit et influe sur le
cours des événements qui se déroule en son sein. Pour reprendre 1’expression de
Maurice Levy, ce sont des « obstacles de pierre » qui composent et déterminent
I’action. Dans le premier film, cet obstacle architectural est représenté a la fois
concrétement et visuellement*. En effet, ce sont les escaliers mouvants qui permettent
a Harry, Ron et Hermione de découvrir I’existence de la trappe gardée par un chien a
trois-tétes. Le deuxiéme étage, qui était pourtant interdit aux éléves, devient des lors,
par son accessibilité soudaine, le théatre de 1’action grace a cette spatialité mouvante
et imprévisible. De méme, dans le chapitre 25 de la Coupe de Feu, Harry reste coincé
dans les escaliers a cause de la marche escamotable, ce qui permet & Maugrey de le

surprendre errant dans les couloirs aprés le couvre-feu..

Néanmoins, méme 1’énigmaticité d’un chateau présente des limites. Bien que son
apparence emprunte a 1’imaginaire gothique, le chateau reste avant tout une école. Ce
statut d’établissement scolaire contrebalance des lors le caractere énigmatique que peut
avoir son architecture et les événements romanesques qui s’y déroulent. Par exemple,
a la suite de la description du chateau mentionnée plus haut, plusieurs paragraphes
s’attachent a décrire les nouveaux cours de Harry. Malgré les sujets liés a la magie,
ces cours se déroulent dans des conditions normales : les éléves doivent suivre un
emploi du temps (« chaque mercredi soir [...]. Trois fois par semaines, ils étudiaient

les plantes [...] »); ils s’ennuient parfois en classe (« les cours les plus ennuyeux

48 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. Cit, p. 133.

4 Harry Potter a [’école des sorciers, Chris Columbus, prod. Warner Bros, 2001.

% En réalité, il s’agit de Barty Croupton Jr. qui a usurpé I’identité de Maugrey grace au
polynectar sous les ordres de VVoldemort.
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étaient ceux d’histoire de la magie ») ; les professeurs font I’appel...% Cette banalité
quotidienne met en exergue le détournement qu’opére Rowling sur [’espace
traditionnel du chateau. Ce dernier n’est plus un lieu « soustrait a la causalité
quotidienne » pour reprendre les mots de Jean Roudaut, mais un lieu régi par des
codes, une temporalité et une mise en espace classique au regard des pensionnats

anglais. Roland Ernould souligne ainsi :

«Une fois la convention qu’il s’agit d’une école de magie, et
nonobstant les nombreux détails pratiques et pittoresques qui peuvent
caractériser son usage quotidien dans une école, ’enseignement lui-
méme est donné sans aucun mystere. [...] Les horaires, I’emploi du
temps, des matiéres facultatives, des salles de classe pittoresques,
parfois singuliéres, ne présentent rien de vraiment différent et on y
travaille comme partout ailleurs »°2.

Poudlard se révele ainsi étre moins un lieu énigmatique qu’un espace destiné a
contenir des intrigues énigmatiques, comme nous le verrons par la suite, méme si son
architecture y joue toujours un role primordial. Véritable microcosme au sein du
macrocosme qu’est le monde sorcier ; ’espace de Poudlard se veut donc a la fois

insaisissable d’une part, et familier et connu d’autre part.

2. Les lieux décors : un imaginaire et une stylistique du mystére

Poudlard n’est cependant pas le seul lieu chargé d’énigmaticité au sein du monde
sorcier. Les autres lieux qui composent sa trame spatiale sont eux aussi énigmatiques
dans leurs caractéristiques et leur fonctionnement. De nombreux éléments topiques,
courants dans la littérature pour la jeunesse ou la littérature de fantasy, peuvent ainsi
étre observés tout au long du cycle. De tous les topos, celui de 1’entrée secréte est sans
doute le plus récurrent. Il est a distinguer du passage secret qui relie un lieu a un autre
et dont le motif sera développé ultérieurement. En effet, I’entrée secréte est la premiére
indication de la nature énigmatique d’un lieu car la dissimulation est sa fonction
premiére. De fait, elle projette cette aura mystérieuse sur 1’ensemble de 1’espace dont

elle marque I’entrée.

%1 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. cit, p. 135.
52 ERNOULD Roland, Quatre approches de la magie : du Rond des Sorciers a Harry Potter,
Paris, Editions L’Harmattan, coll. « Ouverture Philosophique », 2003.
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Dans Harry Potter, plusieurs lieux répondent a cette logique, comme le 12 Square
Grimmaurd, le Ministére de la Magie ou encore la Chambre des secrets. Le premier
abrite le quartier général de 1’Ordre du Phénix, société secréte dont 1’objectif est de
lutter contre VVoldemort et ses mangemorts. Située a Londres, cette ancienne demeure
autrefois illustre était la maison familiale des Black et appartient désormais au parrain
de Harry, Sirius Black. Le 12 Square Grimmaurd est I’une des adresses les plus
précises du cycle, avec celle de Privet Drive, ce qui peut paraitre paradoxal pour un
lieu censé étre secret. En réalité, I’énigme de ce lieu réside principalement dans sa
localisation invisible. En effet, Square Grimmaurd ne se rend visible que lorsque son

emplacement et son adresse sont expressement réveélés :

« - Pense a ce que tu viens de lire, dit Lupin a voix basse.

Harry obéit et, a peine s’était-il répété les mots « 12 Square
Grimmaurd » qu’une vieille porte délabrée surgit de nulle part entre les
numéros 11 et 13. Des murs décrépis aux fenétres crasseuses apparurent
a leur tour. C’était comme si une nouvelle maison avait soudain écarté
les deux autres pour se glisser entre elles. Harry la contempla, bouche-

bée. [...] Apparemment, les moldus qui habitaient-la ne s’étaient

apercus de rien »,

La description extérieure qui succede I’apparition soudaine de la maison désigne
ensuite Square Grimmaurd comme lieu secret puisqu’il est précisé que la porte
« n’avait ni trou de serrure, ni boite aux lettres »°*. L’entrée se présente ainsi par une
série de négations qui met en exergue I’aspect inhabituel du lieu. La premiére
information illustre le fait que I’entrée, et par conséquent la sortie, sont déterminées
comme seuil d’un espace secret. La porte ne s’ouvre en effet pas classiquement — une
clé dans une serrure — mais nécessite un moyen magique afin de contourner sa
dissimulation. De méme, I’absence de boite aux lettres rend le lieu anonyme et

commun.

Si Square Grimmaurd est un lieu privé, le Ministere de la Magie, quant a lui,
répond a une logique quelque peu différente en raison de son statut d’établissement
public et surtout étatique. Il incarne un espace de pouvoir pour la communauté sorciére
et se doit de demeurer caché a la vue des moldus. Deux moyens d’entrer dans le

Ministére existent : le premier met en jeu la distance topographique puisqu’il s’agit du

% ROWLING Joanne, Harry Potter et I’Ordre du Phénix, trad. Jean-Frangois Ménard, Paris,
Gallimard, 2003, p. 78.
% |bid.
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voyage par poudre de cheminette qui permet aux employés du Ministeére d’arriver sur
leur lieu de travail depuis chez eux; le second repose sur une entrée secrete
qu’emprunte les visiteurs de passage. Cette derniere prend la forme d’un élément

ordinaire du paysage urbain londonien, a savoir une cabine de téléphone rouge.

Les alentours du Ministére s’inscrivent en vérité dans une logique topique de
I’entrée secrete qui se doit de se fondre dans son environnement et de ne pas attirer les

regards :

« Plus ils avancaient, mois les immeubles paraissaient imposants.
Enfin, ils atteignirent une rue ou s’alignaient des bureaux d’aspect
plutét miteux, un pub et une benne a ordures qui débordaient de toutes
parts. Harry avait pensé que le ministére serait installé dans un quartier
plus prestigieux. [...]

- Nous y sommes, dit Mr Weasley d’une voix claironnante.

Il montra une vieille cabine téléphonique rouge aux vitres cassées,
plantée devant un mur surchargé de graffiti. [...] Harry entra a
I’intérieur en se demandant ce que tout cela signifiait. Mr Weasley se
faufila derriére lui et referma la porte. Il n’y avait plus beaucoup
d’espace. Harry se retrouva coincé contre I’appareil téléphonique qui
pendait de travers, comme si un vandale avait essay¢ de ’arracher. [...]
Le plancher de la cabine téléphonique se mit alors a vibrer et Harry
s’apercut qu’ils étaient en train de descendre lentement dans le sol. Il
regarda avec appréhension le trottoir passer devant les vitres de la
cabine jusqu’a ce que I’obscurité se referme au-dessus de leur téte. Il ne
pouvait plus rien voir, a présent. Il entendait seulement un grondement
sourd pendant que la cabine s’enfoncait dans les profondeurs de la
terre »*°.

De nouveau, nous constatons que I’espace moldu et I’espace sorcier sont bien mis
sur le méme plan, et leur mitoyenneté est mise en évidence par le fonctionnement de
cette cabine téléphonique qui s’enfonce dans le sol. Le monde moldu appartient ainsi
a I’ordre du connu, de la surface, de ce qui est observable et visible au grand jour ;
tandis que le monde sorcier est, au contraire, dissimulé dans les profondeurs de la ville
et est de ’ordre de I’invisible pour le commun des mortels. Le motif de I’obscurité et
des souterrains est par ailleurs un topos récurrent dans le cycle qui participe a

I’atmosphere mystérieuse de la spatialité sorciére dans son ensemble.

% 1bid., p. 145 a 147.
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De méme, la Chambre des secrets s’inscrit dans ce modéle de lieu secret.
Cependant, sa spécificité réside dans son statut : ni privee, ni publique, la Chambre des
secrets est un lieu au sein d’un autre lieu ; une pi¢ce cachée dont ’entrée demeure
secrete depuis des siécles. Véritable objet d’une quéte spatiale durant le deuxiéme
tome du cycle, son entrée est dissimulée dans les toilettes des filles, derriére un lavabo.
L’apparence prosaique de la piéce permet encore une fois d’affermir davantage sa

nature de lieu secret.

« Le lavabo n’avait rien d’extraordinaire. IIs I’examinérent centimétre
par centimétre, y compris les tuyaux qui se trouvaient au-dessus. Harry

vit alors le dessin d’un minuscule serpent gravé sur I’un des robinets

d’arrivée d’eau »*.

De fait, tous ces lieux se caractérisent par leur difficulté d’y pénétrer et trouver
I’emplacement de I’entrée de la Chambre ne saurait suffire & y accéder. Pour y
parvenir, Harry doit ainsi percer une derniére énigme qui se trouve étre un détail
descriptif : le serpent gravé sur 1’'un des lavabos marque I’entrée précise de la
Chambre. Dans I'univers magique, le serpent renvoie a un symbolisme qu’il faut
déchiffrer. Il incarne en effet aussi bien le Basilic qui se cache dans la Chambre que

I’embléme de Salazar Serpentard, créateur du lieu, et de VVoldemort.

De surcroit, la découverte de la Chambre se fait en deux temps ou plutét en un
espace dual : le tunnel qui y méne et la piece en elle-méme. Les deux lieux empruntent
leurs codes descriptifs a I’imaginaire des piéces secrétes des chateaux médiévaux. En
effet, il est indiqué que I’espace est « un tunnel aux parois de pierre, juste assez haut
pour s’y tenir debout », « au sol humide », et « a des kilométres en dessous du chateau
[...] sous le lac ». L énigmaticité découle dans le cas présent du fait que 1’espace se
situe dans les entrailles du chateau, sous la surface connue. L’obscurité joue également

un réle prépondérant dans la mise en scéne énigmatique de 1’espace :

« Le tunnel était si noir qu’ils ne pouvaient pas voir trés loin [...],
I’ombre de leurs silhouettes paraissaient monstrueuses. [...] [Il]
paraissait aussi calme qu’un tombeau. Le sol [...] était jonché d’os de
petits animaux. [...] Le tunnel ne cessait de tourner »°’.

% ROWLING Joanne, Harry Potter et la Chambre des secrets, op. cit, p. 315.
5 1bid., p. 317 a 320.
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L’isotopie de I’obscurité et de la mort n’est ainsi pas sans rappeler les catacombes,
un réseau spatial de tunnels mortels et labyrinthiques. L’adverbe d’intensité « Si »
renforce I’idée de noirceur qui entrave la vision, rendant impossible 1’anticipation et
la projection dans 1’espace. Cette obscurité semble elle-méme influer sur les
personnages dont les « silhouettes » deviennent « monstrueuses », a I’'image du

monstre réel qui se cache au ceeur de la Chambre.

« Une longue salle faiblement éclairée. D’immenses piliers de pierre,
autour desquels s’enroulaient des serpents sculptés, soutenaient un
plafond noyé dans I’obscurité et projetaient leurs ombres noires dans
une atmosphére étrange et verdatre »°8,

Ce passage met quant a lui en scéne la profondeur et la hauteur de la piece a la fois
« longue » et soutenue par « d’immenses piliers ». Le verbe « noyé », sous sa forme
de participe passé a valeur adjectivale, renvoie I’image d’un espace littéralement
submergé par 1I’obscurité ; comme si « I’atmosphére étrange et verdatre » envahissait
la Chambre dans son entiéreté. Le caractére énigmatique du lieu s’exprime ainsi dés
son entrée et se prolonge dans son intériorité méme. La mise en espace de la notion de
secret, voire de dissimulation, au travers d’éléments topiques tels que 1’obscurité ou la

profondeur s’inscrit dans une logique référentielle, une stylistique du mystere.

3. L’espace naturel : les topoi énigmatiques

Si les trois exemples développés ci-dessus s’ancraient dans une spatialité qui devait
son caractere mystérieux a l’intervention de I’homme, Harry Potter présente
également des espaces naturels qui répondent aux mémes codes et caractéristiques. Le
récit endosse dans le cas présent un role représentatif : il ne s’agit pas de structurer un
monde imaginaire par des espaces ou des lieux sorciers, mais simplement de
retranscrire un espace existant et naturel. Dans le sixieme tome du cycle, intitulé Le
Prince de Sang-Mélé, Harry et Dumbledore se rendent ainsi sur les traces de
Voldemort et se retrouvent au pied d’une falaise qui abrite une caverne dans laquelle

il s’était rendu enfant.

5 |bid., p. 321.
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« [Harry] se tenait sur de hauts rochers sombres en saillie, au-dessus
d’une haut bouillonnante d’écume. Il jeta un coup d’ceil derriere lui et
vit une imposante falaise a la paroi verticale, noire lisse. [...] C’était
une vision austére, désolée. Aucun arbre, aucune étendue d’herbe ou de
sable de venaient adoucir ce paysage de mer et de roc. [...] de petites
cavités aux contours pointus permettaient de poser le pied pour
descendre sur des rocs a la surface arrondie, & moitié enfoncés dans
I’eau et plus proches de la falaise »*°.

Le récit se structure ici en étapes. Le style convoque une dynamique de découverte,
reposant sur la succession des verbes et des propositions, ce qui construit en creux un
dévoilement du paysage. Le trajet du personnage dessiné par son regard s’étend du
haut de la falaise jusqu’a son pied ou la mer rencontre la roche. Cette découverte
progressive, induite par le regard de la focalisation interne, fonctionne dés lors comme

une occultation, voire un retardement, et ainsi un effet de suspens.

De plus, la dimension réaliste de la description se double d’une dimension
mystérieuse et se rattache a I’imaginaire collectif du lieu isolé. Si d’un coté 1I’énoncé
descriptif assure un effet de réel en insérant des éléments naturels dans le récit, tels
que les « rochers », « I’écume », « 1I’eau » ou « I’herbe » ; de I’autre, ’intrusion de
I’énigmaticité portée par certains topoi littéraires ancre ’espace dans le monde
magique. En effet, le paysage apparait obscur — paroi noire, rochers sombres — et
dentelé, voire déchiqueté — contours pointues, cavités, saillie. Cette description n’est
pas sans rappeler celle de Poudlard, ce chateau hérissé de tours en haut d’une falaise.
Comme en miroir, les lieux naturels et architecturaux semblent se répondre. Dés lors,
ce lieu qui semble en apparence exclu de I’espace sorcier tend a s’y raccrocher grace
a sa dimension énigmatique désormais familiére pour le lecteur. Le réel et I’'imaginaire
se superposent. Les propositions négatives, quant a elles, renforcent le vide de
I’endroit, son caractére simultanément brut, étrange et naturel. La verticalité prime
également, signe qu’une plongée dans les profondeurs du lieu est a suivre. En effet,
I’intérieur de la caverne se devine depuis I’extérieur et apparait profond dans son
horizontalité, ce qui crée un double espace, a la fois contradictoire et démesuré aussi
bien a I’intérieur qu’a I’extérieur :

« Harry distingua dans la falaise une anfractuosité a I’intérieur de
laquelle une eau sombre tourbillonnait. [...] il s’effor¢a de suivre la

lueur brillante qui diminuait en s’enfongant plus profondément a
I’intérieur de la falaise. [...] La crevasse s’ouvrit bientdt sur un tunnel

% ROWLING Joanne, Harry Potter et le Prince de sang-mélé, op. cit, p. 610-611.
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obscur que I’eau devait remplir a marée haute, songea Harry. Les parois
visqueuses, qui laissaient entre elles un espace d’a peine un meétre

luisaient comme du goudron humide [...] Harry découvrit les marches

qui menaient dans une vaste caverne »%.

De nouveau, 1’espace évolue a mesure que le regard du personnage le parcourt.
Chaqgue nouvel élément amené par la plongée de Harry au cceur de la « crevasse »
participe a la découverte progressive de la caverne et a la stylistique énigmatique dont
le dévoilement est la clé. Cependant, I’entrée de la caverne n’est, selon Dumbledore,
que « I’antichambre, le hall d’entrée », et ils doivent encore « pénétrer au cceur des

lieux ». Le prix pour entrer dans la caverne se revéle alors étre celui du sang.

« Dumbledore s’approcha et caressa la surface du bout de ses doigts
noircis, murmurant des mots dans une langue étrange que Harry ne
comprenait pas. A deux reprises, il fit le tour de la caverne, tatant la
roche brute partout ou il pouvait, s’arrétant parfois [...] jusqu’a ce qu’il
s’immobilise enfin, la main plaquée contre la pierre.

- Ici, dit-il. C’est par la qu’il faut passer. L’entrée est cachée. [...]

La paroi de pierre fut éclaboussée de gouttelettes sombres et brillantes.
[...]. A nouveau, le contour étincelant d’une arcade était apparu sur la
paroi, et cette fois, il ne s’effaga pas : la surface rocheuse constellée de
sang qu’il délimitait se volatilisa, ménageant une ouverture qui donnait
sur une obscurité totale »%.

A D’instar de la Chambre des secrets, I’entrée de la caverne n’est ainsi que le déebut
d’un espace triple qui se caractérise par I’extérieur vertical, le long tunnel débouchant
sur ’entrée secreéte, et la caverne en elle-méme. Si les thémes de ’obscurité, de la
descente dans les profondeurs et de I’entrée secréte ont donc une incidence aussi bien
sur la description que sur le style, le récit déploie également des motifs mettant
littéralement en jeu la dialectique entretenue entre I’énigmaticité et I’espace a I’image

du labyrinthe.

C/ Le motif du labyrinthe : I’espace énigmatique par essence

Le labyrinthe hante 1’imaginaire littéraire, comme en témoigne les nombreuses

réécritures du mythe au fil des siécles, et son espace cristallise en lui une symbolique

% 1bid., p. 612-613.
%1 1bid., p. 613 a 615.
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plurielle : I’égarement aussi bien physique que psychologique, la quéte de soi et une

traversée vers un ailleurs a découvrir. 1l incarne la lutte entre 1’espace et I’individu.

1. Le labyrinthe : enjeux littéraires et spatiaux

Le labyrinthe, lieu de toutes les perditions, est par essence un espace énigmatique
a double titre : étre dans un labyrinthe, ¢’est évidemment étre perdu dans 1’espace,
chercher désespérément la sortie en errant entre ses murs ; mais c’est aussi étre dans
un espace dans lequel se cachent des monstres et des épreuves inconnues. Il devient
I’épreuve, voire 1’adversaire, et cristallise en lui diverses symboliques et enjeux.
Véritable parcours dans ’espace, mais également changement d’espace, le dédale

marque un seuil spatial, un basculement dans un espace qui n’est plus maitrisé.

«[La figure du labyrinthe] synthétise deux fagons « d’étre dans
I’espace » a priori antinomiques, la présence dans un lieu et le passage
d’un lieu a un autre, le lieu et Iitinéraire. Etre dans le labyrinthe, c’est
a la fois étre quelque part et chercher a arriver quelque part. Cette union
de la plénitude de la présence et du manque de la quéte se retrouve dans
la construction de la figure : elle évoque une extréme densité, 1’espace
semble s’y replier, s’y condenser, il est enserré dans un entrecroisement

de murs, de cloisons, d’obstacles, mais en méme temps ce systéme est

vide, il n’est fait que de couloirs et d’écrans »%,

L’individu au sein d’un espace labyrinthique présente ainsi une double position :
celle d’étre dans un endroit, c¢’est-a-dire une « position fixe », mais aussi celle qui
consiste a se rendre ailleurs et tendre vers un autre espace, ¢’est-a-dire « une position
en attente de realisation ». Si cette double tendance s’expérimente dans la vie
quotidienne — un individu cherche constamment a se rendre quelque part des lors qu’il
part de chez lui par exemple — le labyrinthe la renforce, voire la problématise. En effet,
la spatialité d’un labyrinthe s’organise en dédale, ce qui provoque une perte de reperes.
Lieu de toutes les démesures, les éléments qui composent cet espace sont par ailleurs
tous identiques. Les murs, les carrefours et le sol : « I’unité [se] perd dans la pluralité

du méme »%3. L’espace n’est plus cohérent ni linéaire.

62 JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 1841.
8 bid.
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Le labyrinthe mérite ainsi une place particuliere dans notre étude précisément a
cause de son caractére énigmatique si prégnant. Ce motif semble d’ailleurs
littéralement parcourir les différents tomes d’Harry Potter puisque, de maniere
récurrente, les lieux qui relévent de 1’énigmatique présentent une dimension
labyrinthique. Il serait ainsi possible d’évoquer une poétique du labyrinthe qui traverse

le cycle.

2. Lejeu d’emboitement : le dédale au cceur du labyrinthe

Le labyrinthe — en tant qu’objet et non au sens plus large d’espace labyrinthique —
se retrouve dans le quatriéme tome du cycle, Harry Potter et la Coupe de Feu. Derniére
tache du Tournoi des Trois Sorciers, une compétition dangereuse organisée entre
différentes écoles de magie européennes ou trois représentants®* de chaque école
s’affrontent, le labyrinthe représente 1’épreuve ultime. Si les deux premiéres épreuves
étaient liées entre elles par une énigme a résoudre, le labyrinthe est une tache dont le
déroulement et la réalisation ne dépendent que de lui-méme. Cependant, malgré cette
singularité apparente, le labyrinthe du tournoi en cache un autre. Au cceur de celui-Ci
se trouve en effet un portoloin qui conduit Harry dans un autre espace : un cimetiére.
Ce dernier devient ainsi un pendant du premier labyrinthe dans un jeu d’emboitement
vertigineux ou les personnages ne parviennent pas a trouver la sortie, mais ne cesse au
contraire d’errer et de s’enfoncer dans 1’espace labyrinthique. Or, un labyrinthe ne
saurait exister sans minotaure, ou du moins un minotaure ne saurait exister sans
labyrinthe. Des lors, le motif du labyrinthe et la figure du minotaure semblent

s’entreméler et former une énigme aussi bien spatiale qu’identitaire.

Le fonctionnement et surtout la dynamique spatiale qu’il véhicule font tout d’abord

du labyrinthe végétal une véritable épreuve, voire une énigme.

« lls pénétrerent bient6t sur le terrain de Quidditch qui était a présent
méconnaissable. Une haie de six metres de hauteur I’entourait
entierement avec, face a eux, une unique ouverture qui donnait acces au
vaste labyrinthe. Le chemin qui s’y enfongait paraissait sombre et
effrayant. [...] Les haies qui les entouraient plongeaient le chemin dans
I’obscurité. Etait-ce d & la hauteur et & leur épaisseur ou bien avaient-

84 Cette année-1a, quatre champions s’affrontent dans le Tournoi puisque Harry participe contre
son gré en tant que champion de Poudlard aux c6tés de Cédric Diggory. En effet, son nom
avait été placé pour lui dans la Coupe de Feu qui tirait au sort le nom des champions.
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elles été enchantées ? En tout cas, dés qu’ils eurent pénétré dans le

labyrinthe, ils n’entendirent plus le bruit de la foule. Harry eut presque

’impression d’avoir replongé sous 1’eau »%°.

Cette premiere plongée dans le labyrinthe réactualise des motifs désormais
récurrents, a savoir 1’obscurité, la démesure et la profondeur, comme le soulignent les
termes suivants : « six metres », « vaste », « enfoncait », « sombre », « effrayant »,
« obscurité », « hauteur », « épaisseur », et « replongé ». L’énigmaticité se cristallise
ici dans le caractére inconnu de [’espace tant au niveau intradiégétique
qu’extradiégétique. En effet, si Harry ressent ce sentiment de peur, c’est parce que le
mystére réside dans la chose qu’il est impossible de voir. De méme, le lecteur fait face
a cette sensation précisément car le lieu lui est pour I’instant inconnu. Ainsi, la relation
a I’espace fait énigme car elle est semblable a la relation a la narration : les deux sont

un acte de déchiffrement et de tentative d’appréhension.

Or, un espace inconnu est par définition un espace non maitrisé qui entraine
inexorablement une perte de reperes, comme le prouve les nombreuses références a
des « bifurcations » et aux points cardinaux, mais aussi aux « culs-de-sac » et aux

« mauvaises directions ».

Plus Harry s’enfonce au cceur du labyrinthe, plus
I’obscurité s’intensifie, ce qui permet par extension d’intensifier le mystére qui entoure
a la fois I’espace et 1’action qui s’y déroule : « I’obscurité grandissante lui donnait la
certitude qu’il approchait du ceeur du labyrinthe »%'. De fait, I’épreuve se dédouble :
I’espace n’est plus le seul élément & déjouer, les créatures qui le peuplent sont aussi a
vaincre, comme lors de la rencontre entre Harry et le sphinx. Ce dernier, tout comme
le labyrinthe, est la créature de I’énigme par essence. Sa présence au sein du labyrinthe

renforce ce lien.

« - Tu es tout pres de ton but, dit alors la créature d'un voix grave
et rauque. Le moyen le plus rapide d'y arriver, c'est de passer devant
moi.

- Dans ce cas ... vous voulez bien me laisser passer, s'il vous plait ?
demanda Harry en sachant trés bien ce que serait sa réponse.

® ROWLING Joanne, Harry Potter et la Coupe de Feu, op. cit, p. 649 et 651.
% 1bid., p. 652 et 655.
%7 1bid., p. 658.
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- Non, répondit la créature en continuant de faire les cent pas. A
moins que tu saches résoudre mon énigme. Si tu donnes la bonne
réponse, je te laisserai passer »%.

Le sphinx et la réponse & son énigme sont ainsi la condition d’avancement dans
I’espace, la condition qui permet d’accéder enfin au cceur du labyrinthe : la résolution
d’une énigme langagiére permet la résolution de 1’énigme spatiale. Le langage devient

performatif.

De plus, d’apreés Chloé Boffy, un labyrinthe « n’est pas quelque chose de fixe, il
est toujours en mouvement. Une personne perdue dans un labyrinthe est un voyageur
et doit se déplacer sans arrét si elle veut survivre »%°, ce qui est le cas pour Harry qui
ne cesse d’avancer dans le labyrinthe : « allait-il bouger les pieds ? Il n’avait que deux
possibilités, essayer de bouger ou se faire disqualifier »"°. De fait, symboliquement, la
mort représente la fin du mouvement, ce qui fait qu’il est impossible de rester
immobile dans le labyrinthe, comme cela se confirme au moment de basculer en son
ceeur : le cimetiere. Parvenus au centre du labyrinthe et croyant mettre enfin un terme
a la troisieme épreuve du Tournoi, Harry et Cédric se saisissent du trophée. Cependant,
ce dernier est en réalité un portoloin qui les conduit dans un cimeti¢re. L’expérience
de ’espace labyrinthique se dédouble au méme titre que 1’épreuve. Sortir d’un
labyrinthe ne signifie pas le quitter ; mais au contraire basculer dans un espace autre,

un Ailleurs fondamental, comme le décrit métaphoriquement Pierre Jourde :

Le labyrinthe peut étre un simple passage, a valeur initiatique [...] : le
lieu a atteindre est alors de 1’autre coté du labyrinthe. Cependant, il est
fréquent que les voies du labyrinthe ne menent pas ailleurs mais ici, au
cceur méme, au centre du dispositif. [...] Ainsi, pénétrer dans le
labyrinthe, c’est en fait changer d’espace, ce qui nous attend de 1’autre
coté, ou au ceeur du systéme, c’est une expérience bouleversante au sens
littéral, ¢’est-a-dire une expérience du renversement : le labyrinthe nous
meéne dans un lieu qui est la figure renversée de tout lieu, comme les
enfers sont /’autre face de la terre, décrypter ce signe enchevétré c’est,
a travers I’inflation du sens (multiplicité des directions et multiplicité
du savoir, qui se conjuguent dans la Bibliothéque de Babel) déboucher
sur le non-sens, I’'inverse, le sens reflété dans un miroir obscur. Ainsi,
le labyrinthe est un élément paradoxal de structuration de 1’espace : il
attire ce dernier dans un piége, comme I’araignée dans sa toile. Il
I’enferme dans une trame serrée, dans une forme. Il met le lieu en
mouvement, il le canalise, il le transforme en parcours, mais c’est pour

% Ibid., p. 659.
8 BOFFY Chloé, Lever le voile sur Harry Potter, Editions Lulu.com, 2008.
" ROWLING Joanne, Harry Potter et la Coupe de Feu, op. cit, p. 654.

42



mieux ’égarer et le perdre, ou bien le métamorphoser : au cceur du
labyrinthe se tient 1’Ailleurs absolu, 1’Ailleurs comme présence.
[...] ’Ailleurs est au centre, I’ Ailleurs est le sens caché de I’ici »".

A cet égard, le cimeticre peut apparaitre comme le lieu de renversement qu’évoque
Pierre Jourde : véritable espace mortifére, il s’oppose et est paradoxalement le pendant
du labyrinthe végétal qui semblait, lui, étre investi de vie (créatures, humains, plantes,
mouvement constant). A la fois piege et épreuve, le cimetiére cristallise dans sa

spatialité la notion d’Ailleurs en tant « qu’autre face ».

Le « non-sens » induit par la perte spatiale et le lien entre le labyrinthe végétal et
le cimetiére se traduisent par une ultime énigme: ou est le Minotaure ? Cette
interrogation, posée sur le mode de 1’absence apparente, est d’autant plus surprenante
que J.K Rowling n’hésite ordinairement pas a se réapproprier la mythologie grecque
et latine afin d’enrichir son univers. En effet, les deux premiers labyrinthes du cycle —
Poudlard et le dédale végétal du Tournoi — sont peuplés de monstres et d’épreuves ;
mais pas réellement par un minotaure. La relation a 1’espace se superpose alors a la
relation avec la narration, puisque des lors le lecteur s’engage dans une mission de

décryptage et de déchiffrement afin de dépasser ce fait surprenant.

« L’itinéraire devient alors quéte de ce centre et de ce qui 1’habite, que
I’on ignore : autrement dit, recherche du sens de cette figure complexe
mais apparemment vide, de ce qui la justifie. Or, c’est toujours la mort
qui se tient au cceur du labyrinthe, sur le modele du dédale crétois que
hante le Minotaure »"2,

Poudlard — et par extension le labyrinthe végétal qui se trouve en son sein —
incarnent en définitive un espace maitrisé en tant que lieu de savoir et lieu de « jeu »"
respectivement ; et ¢’est sans doute cela qui explique I’absence de minotaure dans ces
deux dédales. Au contraire, le cimetiére se situe hors des limites connues du monde
sorcier, il n’est ni maitrisé ni porteur de valeur symbolique, et Voldemort, qui présente
de nombreux paralléles avec le minotaure antique, devient donc celui qui le hante.

74

L’espace devient « tributaire d’une convention poétique »“ et d’un imaginaire

collectif.

1 JOURDE Pierre, op. cit, emplacements 1841, 1851 et 1865.

2 |bid., emplacement 1851.

3 e Tournoi des Trois Sorciers est avant tout un jeu, une compétition entre écoles.

" WESTPHAL Bertrand, op. cit, Paris, Les Editions de Minuit, coll. « Paradoxe », 2007, p.
135.
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3. Les espaces labyrinthiques : le primat de la perte de repére

La figure du labyrinthe ne saurait dés lors se réduire a la simple représentation du
labyrinthe en lui-méme. Le motif labyrinthique se déploie en effet au travers d’autres
espaces qui mettent scene un enjeu fondamental : la perdition et la perte de repére. Le
récit ne réécrit en vérité pas a proprement parler le mythe du labyrinthe et du
minotaure puisque ce motif est davantage une réactualisation de son image qu’une
reprise fidele. Cette réactualisation correspond en réalité a la volonté auctoriale de
réinjecter de 1’énigmatique : plus le lieu parait inconnu et difficile a appréhender aussi
bien pour les personnages que pour le lecteur, plus I’espace fait littéralement énigme.
Si le chateau incarnait le premier cercle labyrinthique au sein de Poudlard, la Forét
Interdite qui borde le parc apparait comme son prolongement, comme un second cercle
ou le mode de la perte de repére s’exprime. A I’instar du labyrinthe, son cceur coincide
avec le renforcement de 1’obscurité. Pierre Jourde évoque cet espace en mettant de fait

en relief cet aspect fondamental :

« La forét ne constitue pas une forme du relief ; il faut plutét a son
propos parler de milieu. [...] D’abord, la forét présente I’image de la
surabondance, de la prolifération. Elle suscite chez le voyageur le
vertige du multiple. Au fond du bois, tout se multiplie comme dans des
miroirs : ¢’est un dédale de reflets. L unité s’y perd dans la pluralité du
méme. C’est 1a le premier danger : la dispersion, la fin de la cohésion.
On s’y égare a cause méme de cette ressemblance entre les éléments qui
la constituent. La forét ne connait en général pas de centre : lieu
paradoxal, elle est a la fois passage et s¢jour. L’angoisse qu’elle suscite
est liée a cette image d’une structure en quelque sorte sauvage : une
profondeur sans ordre perceptible »".

Cependant, le Département des Mystéres est certainement 1’espace qui conjugue
le plus singulierement la spatialité et 1’énigmaticité. Situé dans les sous-sols du
Ministére de la Magie, ce département présente une entrée secréte, une spatialité
fuyante constituée de diverses piéces, et des activités cachées. Les employés qui y
travaillent, nommes littéralement des Langues-de-Plomb, sont soumis a un sortilege et
ne peuvent rien révéler au sujet du département. Le secret passe ainsi ici par la parole

ou plutét par son empéchement.

> JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 615.
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Le Département des Mystéres apparait pour la premiere fois dans le cinquiéme
tome du cycle. Harry, entrainé dans un piége apres avoir révé de ce lieu pendant des
mois, se rend avec ses amis au Ministere. Presque immédiatement, cet espace
labyrinthique devient un obstacle architectural. La premiere salle du Département,

celle qui se situe derriére la porte du réve, est décrite ainsi :

« lls se trouvaient a présent dans une grande salle circulaire. Tout, ici,
était noir, y compris le sol et le plafond. ldentiques, sans aucune
marque, dépourvues de poignées, des portes noires s’alignaient a
intervalles réguliers le long des murs également noirs. Des chandeliers
fixés entre les portes éclairaient la piece de flammes bleues dont la lueur
froide, vacillante, se reflétait dans le marbre brillant du sol en lui
donnant I’aspect d’une eau sombre.

- Fermez la porte, murmura Harry.

Il regretta d’avoir donné cet ordre au moment ou Neville ’exécuta.
Privée de la lumiére provenant des torches du couloir, la piéce circulaire
devint si obscure que, pendant un moment, seules les flammes qui
tremblotaient sur les murs et leurs reflets fantomatiques dans le marbre
du sol restérent visibles. [...] il voyait a présent une douzaine d’autres
portes devant lui. Tandis qu’ils les observaient pour essayer de
déterminer laquelle il devait franchir, un grondement sonore retentit et
les chandeliers se déplacerent latéralement. Le mur circulaire était en
train de tourner sur lui-méme. [...] Puis, aussi soudainement qu’il avait
commencgé, le grondement s’interrompit et la piece retrouva sa stabilité.

[...]

- A quoi ¢a rime ? murmura Ron, effraye.

- Je crois que c’est pour qu’on ne sache plus par quelle porte on
est entrés, dit Ginny d’une voix étouffée.

Harry réalisa aussitot qu’elle avait raison. A présent, il aurait été tout
aussi incapable de reconnaitre la porte d’entrée que de repérer une
fourmi sur le sol de marbre noir, et la porte qu’ils devaient franchir pour
continuer leur chemin pouvait étre n’importe laquelle, parmi celles qui
les entouraient ».

Le topos de I’obscurité revient ainsi une fois encore, accentué de surcroit par la
couleur noire du marbre et la froideur des lueurs des torches. L’aspect brillant du sol
qui rappelle I’eau a Harry n’est pas non plus sans évoquer I’eau de la Chambre des
Secrets. Un véritable systéme signifiant se met ainsi en place tout au long du cycle a
mesure que les espaces apparaissent : la récurrence des éléments descriptifs permet
aux lecteurs d’identifier la conquéte progressive de 1’espace énigmatique. De surcroit,
la perte de reperes est véritablement cristallisée dans cet espace. La circularité de la
piéce, rappelée en plusieurs occurrences, y participe puisque, par définition, le cercle
représente un espace clos dont les « c6tés » — ou plus précisément I’absence dans le
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cas présent — ne sont pas perceptibles. Tout est identique et aucun élément n’est
identifiable. Nous retrouvons également les portes sans poignée, symbole de
I’incapacité a entrer ou a sortir. Harry lui-méme ne parvient plus a distinguer celle par
laquelle il est arrivé. Les portes marquent également un passage, un passage obligatoire
que les personnages doivent franchir. Leur nombre important renforce le mystere de
la piece et I’espace devient ainsi littéralement énigme a percer. Comme souvent, ¢’est
d’ailleurs Hermione qui va permettre sa résolution ou plutdt sa conjuration :

« - Attends, dit brusquement Hermione alors que Luna s’apprétait
a refermer derriére eux la porte de la salle aux Cerveaux. Flambios !

Avec sa baguette magique, elle dessina une croix dans les airs et un X
enflammé apparut aussitdt sur la porte. A peine le panneau s’était-il
refermé que le grondement sonore se déclencha a nouveau. Une fois de
plus, le mur se mit a tourner rapidement sur lui-méme mais a présent
une lueur rouge s’était glissée parmi les trainées bleues, et lorsque tout
redevint immobile, la croix flamboyante brilait toujours, indiquant la
porte qu’ils avaient déja ouverte ».

Cette représentation de 1’espace correspond a la définition des labyrinthes donnée
par Maurice Levy lorsqu’il évoque les romans gothiques d’Anne Radcliffe : « Aux
couloirs succeédent des portes, qui donnent sur des escaliers, menant a d’autres
couloirs »™8. En effet, la spatialité est véritablement primordiale dans ce chapitre, tant
par le réle déterminant qu’elle y joue que par la place qu’elle occupe littéralement. De
fait, les personnages parcourent plusieurs piéces, toutes décrites comme vastes et se
caractérisant par leur étendue : « cette longue piéce », « - Ici aussi il y a des portes, dit
Ron en montrant les murs. Harry sentit son cceur se serrer. Cet endroit était donc si
vaste ? », « cette piéce-1a, rectangulaire et faiblement éclairée, était plus vaste que la
précédente », « Enfin, ils y étaient, ils avaient trouvé 1’endroit : aussi vaste qu’une
église et rempli d’immenses étagéres »’’. Cette insistance sur I’'immensité de I’espace,
et surtout de les possibles a explorer au-dela des portes, est un élément énigmatique
car le lecteur se demande sans cesse ce qui se trouve derriére celles que les personnages
n’ont pas ouvertes. L’espace imaginaire laissé en suspens, voire I’espace mental du

lecteur, prolonge ainsi I’espace narratif,

® LEVY Maurice, op. cit, p. 271.
" ROWLING Joanne, Harry Potter et I'Ordre du Phénix, op. Cit, p. 865 a 872.
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Ainsi, les différents tomes qui composent le cycle Harry Potter mettent en jeu
une corrélation forte entre les notions de spatialité et d’énigmaticité. Si la premicre
engendre bien souvent la seconde, il n’en reste pas moins que le caractére énigmatique
de I’espace en tant que monde — mais aussi en tant que lieux individuels — est
déterminant dans sa construction. La condition de secret sur laquelle s’est construite
le monde sorcier détermine 1’ensemble de sa structure vis-a-vis du monde moldu, mais
également son fonctionnement interne. Les transports magiques assurent ainsi la mise
en réseau des différents « flots » spatiaux qui composent ce monde et mettent en
exergue sa dimension si discontinue, voire insaisissable et irreprésentable. Ce
caractére évanescent se retrouve des lors a 1’échelle des lieux mémes, puisque ces
derniers sont littéralement saturés par les modalités énigmatiques que sont I’obscurité,
’aspect labyrinthique, ou encore la stylistique du dévoilement progressif. L’ensemble
du monde s’inscrit ainsi, au-dela de I’ceuvre elle-méme, dans un héritage qui le
faconne. En effet, les thématiques et la stylistique abordées dans ce premier chapitre
découlent, voire s’ancrent, dans les genres du fantastique et de la fantasy, tous deux

producteurs d’énigmaticité.

**k*
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Chapitre 2 — Le genre de la fantasy : une expression spatiale de
I’énigmatique

Le monde imaginaire déployé dans Harry Potter, ainsi que la structure et
’esthétique stylistiques sur lesquelles il repose, ne sont pas « spontanés »’® pour
reprendre 1’expression de Pierre Jourde. Ils se générent en s’inscrivant dans une
tradition, un héritage littéraire aux codes et thématiques prédefinis : celui de la
littérature de fantasy. Proche des autres genres de I’imaginaire comme le fantastique,
le merveilleux ou la science-fiction, les frontieres se brouillent parfois entre eux. La
fantasy demeure cependant le genre privilégié des spatialités énigmatiques car elle
tend a postuler I’existence d’un monde imaginaire bien souvent caractérisé par des
motifs récurrents, tels que 1’obscurité, I’espace labyrinthique, ou encore le chateau
mouvant... Elle est ainsi le terreau dans lequel le monde imaginaire trouve ses racines

et se développe aussi bien thématiquement et structurellement que linguistiquement.

A/ Pour une définition : fantastique et fantasy

Définir ces deux notions, qui touchent un vaste lectorat et qui recouvrent une réalité
littéraire large, n’est pas aussi simple que leur popularité pourrait le laisser entendre.
Si le fantastique connait diverses variations dans ses définitions, la fantasy recouvre
quant a elle une multitude d’ceuvres littéraires qui présentent souvent autant de
ressemblances que d’écarts entre elles. Les définir nécessite donc de convoquer
plusieurs théoriciens, a commencer certainement par Tzvetan Todorov, afin de clarifier

et d’appréhender ces deux genres si caractéristiques des récits de I’imaginaire.

1. Le genre fantasy, le mode fantastique

De tous les genres littéraires, le fantastique est sans doute celui qui se rattache le
plus a I’imaginaire. Cela peut paraitre paradoxale lorsqu’on sait que la littérature est
par essence représentation et ne peut donc étre autre chose qu’imaginaire. Pourtant,

au-dela du genre, le fantastique peut se comprendre davantage comme un mode.

8 JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 3253.
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Autrement dit, 1a ou le genre se rapporte a des éléments dans le récit qui s’écartent de
la réalité — temporalité ou spatialité autres, personnages ou animaux issus du
merveilleux ou de I’imaginaire — le mode influe sur 1’écriture, sur la narration et sur la
stylistigue méme. Etymologiquement, fantastique et fantasy sont cependant des termes

liés, comme le rappelle Joél Malrieu :

« L’étymologie nous apprend qu’il est issu du latin fantasticus, attesté
au sens d’irréel, imaginaire principalement en latin tardif chez les Peres
de I’Eglise. Au Moyen-Age, le mot est largement concurrencé par
d’autres sens voisin (fantasial, fantasieus, fantasique) et voit son sens
réduit a celui « d’insensé, possédé ». Au XVlle siécle, sans concurrent
important, cette fois, il se dilue encore sémantiquement, et peut
indifferemment revétir des connotations péjoratives ou non. Sans
nuance négative, Furetiére le définit ainsi : ‘‘imaginaire, qui n’a pas
d’apparence’’ ; tandis qu’avec une nuance défavorable, il a le sens de
“invraisemblable, bizarre, extravagant, qui est en dehors de la
réalité>” »°.

Ainsi, le fantastique et la fantasy cristallisent dés leur sens étymologique un
détachement, voire une mise a distance, du monde réel ; ce qui explique qu’ils soient
les genres — et les modes — privilégiés de la littérature de I’imaginaire®®. Cependant, le
fantastique s’ancre dans le domaine réaliste par le biais d’une notion critique
fondamentale dans son évolution : I’hésitation fantastique. En effet, si un théoricien
s’est attaché a définir le fantastique, il s’agit bien de Tzvetan Todorov. Au centre de
sa réflexion, il place une caractéristique fondamentale de la structure narrative, a savoir
I’hésitation. Ce critére ne serait toutefois étre le seul et le critique littéraire définit le

fantastique en ces termes :

« [11] exige que trois conditions soient remplies. D’abord, il faut que le
texte oblige le lecteur a considérer le monde des personnages comme
un monde de personnes vivantes et a hésiter entre une explication
naturelle et une explication surnaturelle des évenements évoqués.
Ensuite, cette hésitation peut étre ressentie eégalement par un
personnage ; ainsi le role de lecteur est pour ainsi dire confié a un
personnage et dans le méme temps 1’hésitation se trouve représentée,
elle devient un des thémes de 1’ccuvre ; dans le cas d’une lecture naive,
le lecteur réel s’identifie avec le personnage. Enfin il importe que le
lecteur adopte une certaine attitude a 1’égard du texte : il refusera aussi
bien I’interprétation allégorique que I’interprétation ‘‘poétique’’. Ces
trois exigences n’ont pas une valeur égale. La premiére et la troisiéme

 MALRIEU Joél, Le Fantastique, Paris, Editions Hachette, coll. « Contours littéraires »,
1992, p. 15.
& Dans son sens oppositionnel avec la littérature réaliste.
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constituent véritablement le genre ; la seconde peut ne pas étre
satisfaite. Toutefois, la plupart des exemples remplissent les trois
conditions »®.

Le fantastique ne peut donc se réduire au seul principe de I’hésitation, tant au
niveau intradiégétique pour le personnage qu’au niveau extradiégétique pour le
lecteur. L’interprétation « poétique » qu’évoque Todorov renvoie en effet a la
possibilité d’identifier les événements surnaturels ou inexplicables dans un récit a un
procédé métaphorique d’ordre poétique. Or, le fantastique ne doit et ne peut pas
basculer vers cette interprétation ; les faits se doivent d’étre compris comme tels et non
comme «une combinaison d’unités linguistiques »82 Néanmoins, la définition
todorovienne n’est qu’une acceptation du fantastique. Lovecraft, par exemple, écrit

ceci :

« L’atmosphere est la chose la plus importante car le critére définitif
d’authenticité [du fantastique] n’est pas la structure de 1’intrigue mais
la création d’une impression spécifique. [...] C’est pourquoi nous
devons juger le conte fantastique non pas tant sur les intentions de
I’auteur et les mécanismes de 1’intrigue, mais en fonction de I’intensité
émotionnelle qu’il provoque. [...] Un conte est fantastique tout
simplement si le lecteur ressent profondément un sentiment de crainte
et de terreur, la présence de mondes et de puissances insolites »%3,

Le fantastique est ainsi davantage un mode d’appréhension du texte qu’un genre
en tant que tel selon les deux définitions présentées. Le déplacement de 1’hésitation a
la peur ne fait que traduire un sentiment ressenti et provoqué par le texte. L hésitation,
ou la peur, doit sans cesse perdurer sans jamais étre résolue : « le fantastique occupe
le temps de cette incertitude, dés qu’on choisit I’une ou 1’autre réponse, on quitte le
fantastique pour entrer dans un genre voisin, I’étrange ou le merveilleux »%4. A cet
égard, la fantasy en tant que genre pourrait davantage se rapprocher de ses « genres »
voisins et notamment du merveilleux, bien que les deux notions soient évidemment
distinctes. La fantasy désigne étymologiquement la création et 1’imaginaire. Jacques
Baudou évoque son ambiguité et la difficulté a saisir ce terme polysémique selon les

époques et surtout les pays :

8 TODOROQV Tzvetan, Introduction a la littérature fantastique, Paris, Editions du Seuil, coll.
« Points Essais », 1970, p. 37.

8 Ipid.

& 1bid., p. 37.

& 1bid., p. 30.
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«[...] le mot fantasy désigne a 1’origine 1’imagination créatrice, ce qui
est également I’un des sens du mot frangais fantaisie : faculté de créer
librement sans contrainte. [...]. Appliqué plus spécifiquement a la
littérature, le terme fantasy s’aveére plurivoque. Pour les Anglo-Saxons,
il recouvre a la fois le territoire du merveilleux et celui du fantastique.
[...]. I n’est pas étonnant dés lors que dans leur Fantasy : The 100 Best
Books, James Cawthorn et Michael Moorcock fassent figurer Le moine
(1795) de M.G Lewis, Le Portrait de Dorian Grey d’Oscar Wilde [...]
ou le Procés de Franz Kafka. Pour aussi vague que soit cette définition,
elle permet une premiére approche : la « fantasy », comme la science-
fiction, appartient au domaine des littératures de 1’imaginaire, par
opposition aux littératures du réel ou réalistes »%°.

Les ceuvres évoquées dans cette citation peuvent paraitre, de prime abord,
paradoxales. En effet, Todorov lui-méme les citait déja, mais pour illustrer quant a lui
le fantastique ! La question se pose donc : fantastique ou fantasy ? En vérité, les deux
termes ne fonctionnent pas suivant une logique d’alternative puisque, comme nous
I’avons énoncé précédemment, le fantastique est davantage un mode et la fantasy un
genre. En ce sens, certains passages d’un récit de fantasy peuvent donc étre

fantastiques et c’est 1a que réside toute la subtilité des écrits de I’imaginaire.

2. Modalités de lecture : une double perspective

La question de savoir si le cycle Harry Potter appartient a I’un ou ’autre de ces
deux genres n’est ainsi sans doute pas celle qui nous intéresse dans 1’optique de cette
étude. 11 s’agit davantage d’adopter une double perspective et de définir les modalités
de lecture possibles. Concernant le fantastique, 1’hésitation n’est que peu présente,
voire inexistante dans L’école des sorciers. En effet, tous les personnages acceptent
relativement rapidement 1’intrusion du surnaturel au sein de leur vie « réelle »%, La
dimension fantastique d’Harry Potter ne dure ainsi qu’un temps limité pour le lecteur
puisque I’hésitation est présente dans le texte uniquement dans les premiers chapitres
et s’exprime au sein de passages qui mettent le plus souvent en sceéne les Dursley,

c’est-a-dire le regard des moldus.

8 BAUDOU Jacques, La Fantasy, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Que sais-je
?», 2005, p. 3.

8 La réalité est ici a entendre dans le sens de représentation littéraire du réel et donc de la
normalité, en opposition aux événements extraordinaires qu’aménent le monde sorcier.
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« Ce fut au coin de la rue qu'il remarqua pour la premiere fois un détail
insolite : un chat qui lisait une carte routiere. Pendant un instant, Mr
Dursley ne comprit pas trés bien ce qu'il venait de voir. Il tourna alors
la téte pour regarder une deuxiéme fois. Il y avait bien un chat tigre,
assis au coin de Privet Drive, mais pas la moindre trace de carte routiére.
Qu'est-ce qui avait bien pu lui passer par la téte ? Il avait di se laisser
abuser par un reflet du soleil sur le trottoir. Mrs Dursley cligna des yeux
et regarda fixement le chat. Celui-ci soutint son regard tandis qu'il
tournait le coin de la rue et s'engageait sur la route, Mrs Dursley
continua d'observer le chat dans son rétroviseur. L'animal était en train
de lire la plaque qui indiquait "Privet Drive" - mais non voyons, il ne
lisait pas, il regardait la plaque. Les chats sont incapables de lire des
cartes ou des écriteaux... »*’.

Cet extrait introduit au sein méme de la diégeése cette thématisation du fantastique :
le personnage hésite entre une explication rationnelle et la réalité invraisemblable qui
se déroule devant ses yeux. Par extension, le lecteur est dans une situation similaire et
son jugement demeure en suspens. Cette hésitation fantastique, bien que peu présente,

contribue dés le début de 1’ceuvre a la placer sous le signe de 1’énigmatique.

Dans la perspective de la fantasy, Harry Potter s’inscrit dans le pacte de lecture
qu’induit ce genre, a savoir I’entrée dans un monde autre. A ce titre, ’heptalogie

correspond & la définition exposée par Terri Windling :

« La fantasy couvre un large champ de la littérature classique et
contemporaine, celle qui contient des éléments magiques, fabuleux ou
surréalistes, depuis les romans situés dans les mondes imaginaires, avec
leurs racines dans les contes populaires et la mythologie, jusqu’aux
histoires contemporaines du réalisme magique ou les éléments de

fantasy sont utilisés comme des moyens métaphoriques afin d’éclairer

le monde que nous connaissons »%8.

La modalité énigmatique est ainsi autre. A la différence du fantastique, elle se
traduit ici par I’absence de référence d’un objet purement imaginaire, ce qui permet de
faire le parallele entre fantasy et merveilleux. Par exemple, la cape d’invisibilité est
merveilleuse dans la mesure ou Harry se déplace dans I’espace de Poudlard grace a
celle-ci, sans que cela n’apparaisse en contradiction avec le monde magique énoncé
comme normalité, et la logique n’est des lors plus celle d’une conflictualité entre le

réalisme et le merveilleux.

8 ROWLING Joanne, Harry Potter d l’école des sorciers, 0p. Cit, p. 7.
8 BAUDOU Jacques, op. Cit, p. 5.
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3. Les éléments topiques du fantastique et de la fantasy

De fait, la fantasy est génératrice d’énigmaticité grace aux codes et topos qu’elle
convoque. Si aucun theme ni aucun motif ne sont évidemment une condition sine qua
non, la récurrence de certains éléments permet de générer un monde qui s’inscrit dans
un ensemble significatif. Delphine Gachet, dans la thése qu’elle consacre aux
[Espaces] dans les nouvelles fantastiques francaises et italiennes du XXe siecle,
souligne par exemple la caractéristique suivante qui fait écho aux éléments topiques

évoqués precédemment :

« Dans [les récits fantastiques], 1’immobilisation totale du paysage
précede immédiatement 1’intrusion du surnaturel [...]. L ’obscurité, le
silence et I’immobilité compléte de I’eau et de I’air figent le paysage »*°

L’obscurité et I’eau, deux motifs présents dans plusieurs lieux énigmatiques du
cycle, sont ainsi des produits de ’'univers en fantasy. Todorov lui-méme rapporte la
méthode d’autres critiques qui tentent d’établir les thémes propres a la littérature
fantastique. Leur approche est bien souvent unanime puisqu’ils dressent des listes de
motifs récurrents dans ce genre, ce que Todorov considére comme des « étiquettes, des
apparences, et non de véritables éléments thématiques »%. Néanmoins, ces listes sont
intéressantes dans leur contenu et permettent d’établir une vision d’ensemble de ces

motifs.

« Dorothy Scarborough, dans un de ses premiers livres consacrés a cette
question, The Supernatural in Modern English Fiction, propose la
classification suivante : les fantdmes modernes ; le diable et ses alliés ;
la vie surnaturelle. Chez Penzolt, on trouve une division plus détaillée
[...]: le fantome ; le revenant ; le vampire ; le loup-garou ; sorciére et
sorcellerie ; I’étre invisible ; le spectre animal. [...]. Caillois donne une
classification encore plus détaillée. Ses classes thématiques sont les
suivantes : « le pacte avec le démon (ex : Faust); I’ame en peine qui
exige pour son repos qu’une certaine action soit accomplie ; le spectre
condamné a une course désordonnée et éternelle (ex : Melmoth) ; la
mort personnifiée apparaissant au milieu des vivants (ex : Le Spectre de
la Mort rouge d’Edgar Poe) ; [...] les vampires, c’est-a-dire les morts
qui s’assurent une perpétuelle jeunesse en sugant le sang des vivants ;
la statue, le mannequin, I’armure, 1’automate, qui soudain s’animent et

8 BAHUET-GACHET Delphine, L'espace dans les nouvelles fantastiques francaises et
italiennes du XXe siécle : 1940-1960, Volume I, These de Littérature Francaise et Comparée,
Université Michel de Montaigne Bordeaux |11, 1996, p. 160.

% TODOROQV Tzvetan, op. cit, p. 106.
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acquierent une redoutable indépendance (ex : la Vénus d’llle) [...] ;
I’intervention des domaines du réves et de la réalité ; la chambre,
I’appartement, ’étage, la maison, la rue effacés de I’espace ; I’arrét ou
la représentation du temps »%.

Si tous les éléments-personnages liés au fantastique et a la fantasy sont plus ou
moins présents dans Harry Potter — les fantdmes des maisons dont la Dame Grise qui
ne trouve pas le repos, les vampires, Remus Lupin le loup-garou, les sorciers et
sorciéres évidemment, les armures et statues mouvantes — les derniéres mentions sur
la spatialité sont les plus intéressantes. Bien que normaux, voire banals, ces lieux
« effacés de 1’espace » sont partiellement représentés : ce sont les lieux cachés aux
yeux des moldus, les entrées secrétes, ou les piéces mouvantes et insaisissables. Le
Département des Mysteres contient méme une salle ou le « temps » est littéralement
représenté sous la forme cyclique d’un ceuf qui se transforme en colibri a I’infini sous
une cloche de verre. Le temps et ’espace sont donc a la fois thématisés et diégétisés

dans le récit.

Le roman gothique, qui trouve parfois ses racines et ses inspirations dans le genre
fantastique, est également une source génératrice d’éléments spatiaux topiques,

comme le rappelle Joél Malrieu dans son ouvrage intitulé Le Fantastique :

« Le roman gothique [...] repose sur un certain nombre de procédés a
effets : chateaux hantés, cimetieres, moines inquiétants, apparitions
surnaturelles et démoniaques de toutes sortes. [...] Le roman gothique
était fondé sur 1’utilisation d’un petit nombre d’éléments fixes, dont on
a pu faire ironiquement la liste dés la fin du XVI1I siécle [comme le cite
M. Schneider dans Histoire de la littérature fantastique en France] :

- Un vieux chateau dont la moitié est en ruine ;

- Un long corridor, avec beaucoup de portes, dont plusieurs
doivent étre cachées ;

[...]

- Une dose suffisante de chuchotements, de gémissements

étouffés, et d’horribles fracas »*.

% Ipid., p. 107.
%2 MALRIEU Joél, Op. cit, p.s 8 et 18.
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Poudlard, loin d’étre en ruine, n’en reste pas moins issu de I’imaginaire de ces
chateaux hantés et moyenageux. Le long corridor bordé de portes se retrouve quant a
lui aussi bien au 12 Square Grimmaurd qu’au Département des Mystéres dont Harry
ne cesse de réver : « il faisait des réves inquiétants ou se succédaient de longs couloirs
sombres qui se terminaient tous par des culs-de-sac ou des portes fermées a clé »%. Le
réve, autre élément fondateur du fantastique, provoque cette étrange étrangeté qui pose

la question de la réalité de I’espace et de ce qu’il se cache derricre ces portes fermées.

Cependant, Harry Potter ne se veut pas comme récit fantastique ou appartenant au
genre de la fantasy dans son ensemble. Rowling elle-méme a déclaré au Time
Magazine en 2005 :

« The most popular living fantasy writer in the world doesn't even
especially like fantasy novels. It wasn't until after Sorcerer's Stone was
published that it even occurred to her that she had written one. "That's
the honest truth," she says. "You know, the unicorns were in there.
There was the castle, God knows. But I really had not thought that that's
what | was doing. And I think maybe the reason that it didn't occur to
me is that I'm not a huge fan of fantasy." »*

Les codes référentiels du fantastique et de la fantasy ont donc leurs limites.

L’important n’est en réalité pas tant le genre ou le mode auquel appartient le cycle,

mais bien la question du monde et de son fonctionnement.

B/ Le motif du passage secret comme seuil et frontiere

La principale différence de fonctionnement avec d’autres mondes fictionnels
comme Narnia ou Gwendalavir, évoqués précédemment, réside dans le fait qu’un
véritable déplacement, voire un arrachement au monde réel, est requis pour y accéder.
Bien souvent, les personnages se rendent dans ces mondes paralleles par accident, sans

en avoir I’intention, comme c’est le cas pour les enfants Pevensie qui traversent

% ROWLING Joanne, Harry Potter et I’Ordre du Phénix, Op. cit, p. 17.

% Traduction personnelle : La romanciére la plus populaire du monde n’aime méme pas
spécialement les romans de fantasy. Cela ne lui est pas venu a I’esprit avant la publication de
L’Ecole des Sorciers qu’elle en avait pourtant écrit un. « Vous savez, les licornes étaient la.
Mon dieu, il y avait méme un chateau. Mais je ne savais vraiment pas que c¢’était ce que je
faisais. Et je pense que la raison qui explique cela est le fait que je ne suis pas une grande fan
de fantasy ».
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’armoire magique®™ ou Ewilan qui effectue la premiére fois un « Pas sur le Coté »%
sans le vouloir. Dans Harry Potter, il n’est jamais question de quitter le monde réel
pour accéder au monde des sorciers. Par conséquent, la dynamique spatiale ne repose
pas sur un basculement ou un arrachement, mais bien sur un franchissement, et ce
dernier est cette fois intentionnel. La séparation des deux mondes suppose en effet un
élément fondamental de tout espace de fantasy, celui de la frontiére. Or, cette derniére
prend le plus souvent la forme du passage secret. Cette forme, a la différence de
I’entrée secréte, met en jeu une dimension frontaliére entre deux mondes : le passage
secret conditionne ’acces a un espace autre, 1a ou I’entrée secréte ne conditionnait

I’acceés qu’a un lieu.

1. Lesenjeux de la frontiere

Ces passages secrets, qui endossent le r6le de frontiére entre les deux mondes, sont
ainsi davantage des vecteurs d’évitement entre deux sociétés que des lieux de
rencontre. Ces frontiéres sont méme une condition essentielle de 1’existence du monde

sorcier, comme le souligne Benoit Montabone :

«[...] tout monde imaginaire a besoin de frontieres parfaitement
étanches qui le mettent a I’abri d’une éventuelle contamination
extérieure, tout en conservant la possibilité de les traverser pour aller de
I’autre c6té du miroir. Dans le cas du monde des sorciers, il ne s’agit
pas de frontiere terrestre marquée par une ligne, mais plus d’une
frontiere fluctuante qui s’adapte aux besoins de protection des sorciers.
Mais dans les deux cas, le résultat est la séparation nette de deux
territoires, condition premiére de la création d’un territoire spécifique.
Le territoire des sorciers n’existe que parce qu’il est clairement séparé
du monde des « moldus », et parce que les limites en sont pratiquement

infranchissables, dans un sens en tout cas »°’.

Les deux lieux principaux correspondant a cet espace frontalier si particulier
apparaissent des le premier tome du cycle : le Chemin de Traverse et le quai 9 %. Ces

deux espaces sont fondamentaux dans la construction et la représentation du monde

% LEWIS C.S, Les Chroniques de Narnia : L'Armoire magique, Chapitre 1, Gallimard, coll.
« Folio Junior », 2001.

% Faculté magique rare qui consiste a se « téléporter » d’un monde a I’autre.

” MONTABONE Benoit, op. cit.
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sorcier en tant qu’entité géographique et culturelle a part. Pierre Jourde, qui y consacre

notamment une large réflexion dans Géographies Imaginaires, écrit ceci :

« La notion fondamentale pour une organisation de 1’espace est celle
de frontiére, ou plus généralement de limite. C’est la frontiére qui donne
sa configuration générale a un état, qui témoigne de ses avatars
historiques, qui concentre la tension avec les états voisins. C’est elle qui
marque le passage a une autre entité geopolitique [...]. Les frontiéres
changent de sens ; elles ne se contentent plus de couper la progression
du héros, elles définissent des états [...] ». %

L’état serait, dans le cas présent, celui d’un espace Autre, un espace différent placé
sous le signe a la fois de la fantasy, du merveilleux, et du fantastique ; de I’imaginaire
en somme. En franchissant les frontieres qui séparent le monde moldu du monde
sorcier, la narration ne se contente pas de progresser grace au parcours du héros. Ce
dernier change littéralement de statut : d’orphelin maltraité et personnage topique des
contes de fees, Harry devient le héros et I’Elu du monde sorcier. Au-dela de la diégese,
il devient méme le symbole et I’entité incarnant le reste de ’univers : le titre éponyme
du cycle renvoie aujourd’hui autant au personnage qu’au monde magique duquel il est
issu. La frontiere matérialise ainsi un passage, si ce n’est une traversee, vers un espace
aux codes et a la structure spécifiques. Elle s’ancre intrinséquement dans le genre de
la fantasy, comme 1’écrit Delphine Gachet, car elle joue sur les différents niveaux de

I’espace et ouvre sur un ailleurs fondamental :

« Ces seuils, ces limites, ces frontieéres... sont autant de moyens
d’exprimer qu’il y a un passage dans un espace différent [...]. L’espace
différent, zone circonscrite, mais située au cceur de I’espace de tous les
jours, se confond avec lui et il faut en franchir le seuil pour en découvrir
la spécificité »%.

Caroline de Launay, dans son article intitulé « La dialectique de I'espace dans

Harry Potter : le motif du passage secret », ajoute de surcroit au sujet des deux

exemples précédemment cités que :

« Les passages secrets servent de moyen terme a cette dialectique ; ils
ont pour réle de l'inscrire concrétement dans l'espace. [...]. Cette
constance, bien sdr, va de pair avec la répeétition. Le motif du passage
secret est un élément connu des textes de fantasy. [...]. [Le quai 9 % et

% JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 1313.
% BAHUET-GACHET Delphine, op. cit, p. 162.
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la gare de King's Cross] se trouvent tous deux a Londres, situés dans ou
a proximité des lieux publics Moldus. A ce titre, ils démontrent la
mitoyenneté des deux mondes. De plus, ils signalent le début effectif de
plusieurs aventures. Leur récurrence leur confere le statut de repére
cartographique. Enfin et surtout, ils fonctionnent ensemble : le passage
par le Chaudron baveur, donc par le Chemin de traverse ou les éleves
de Poudlard font leurs achats de la rentrée, précéde en général le départ
pour I'école, donc le passage par le quai 9%. Cette proximité narrative
n'est pas sans évoquer une contiguité spatiale : il se crée un lien entre

des lieux distants, contribuant a former l'univers de I'ccuvre et a

stabiliser ’agencement en systéme »%°.

2. Le Chaudron Baveur contre Le Chemin de Traverse

La premiere frontiére matérialisée dans le cycle apparait dans le chapitre cing de
L *école des sorciers lorsque Hagrid emmene Harry acheter ses fournitures scolaires
au Chemin de Traverse, rue et enclave sorciéres au cceur de Londres. Lieu
emblématique du monde magique, il est distinct du monde moldu par un lieu frontalier,
le bar du Chaudron Baveur, afin de demeurer caché. L’espace se divise et se structure

ainsi en trois sections : I’espace sorcier, 1’espace frontalier et I’espace moldu.

A I’instar des alentours du Ministere de la Magie, les environs du Chaudron Baveur
n’attirent ni le regard ni ’attention. Toujours dans cette dynamique de dissimulation,

ce lieu-frontiere se doit de passer inapercu et se réserve aux initiés :

« C’¢était un pub minuscule et miteux, coincé entre une grande librairie
et une boutique de disques. Si Hagrid ne lui avait pas montré, Harry ne

I’aurait jamais remarqué. D’ailleurs, personne n’y faisait attention,

¢’était comme si Hagrid et Harry avaient été les seuls a le voir »'%%.

L’acces au Chemin de Traverse est ensuite permis grace a un mur magique qui
endosse véritablement le role de frontiére. Cela fait du Chemin de Traverse un lieu
énigmatique au méme titre que les autres endroits dissimulés par des entrées secretes.
En effet, pour que le mur s’ouvre, il est nécessaire d’effectuer une série de gestes, sans

laquelle I’énigme ne peut se résoudre :

100 DE LAUNAY Caroline, « La dialectique de I'espace dans Harry Potter : le motif du passage
secret », Jeunesse: Young People, Texts, Cultures, VVol.2, University of Winnipeg, 2010.
101 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. cit, p. 72.
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« Hagrid compta les briques sur le mur, au-dessus des poubelles, puis
il tapota trois fois a un endroit précis avec la pointe de son parapluie.
La brique se mit alors a trembloter et un petit trou apparut en son milieu.
Le trou s’¢largit de plus en plus et se transforma bientdt en une arcade
suffisamment grande pour permettre a Hagrid de passer. Au-dela une
rue pavée serpentait devant eux a perte de vue »'%,

Symboliquement, cette rue qui s’étend sans fin ni limite visible est une incarnation
du monde imaginaire dans son ensemble. Ouverture vers un ailleurs fonciérement
différent et inconnu, la fronti¢re s’apparente a la couverture d’un livre qu’il faut ouvrir
pour plonger dans I’imaginaire sans savoir ce qui s’y cache, ni jusqu’ou il s’étend. Le
Chemin de Traverse est également 1’espace au sein duquel se met en place 1’une des
intrigues du tome, a savoir le mystere de la pierre philosophale, élément magique lui-
méme énigmatique :

« - Qu’est-ce que c’est le Vous-Savez-Quoi dans le coffre numéro
713 ? demanda Harry.

- Ca, je ne peux pas te le dire, répondit Hagrid d’un air
mystérieux. Tres secret. Une affaire qui concerne Poudlard.
Dumbledore m’a confi¢ une mission mais je n’ai pas le droit d’en
parler »'%,

Dés lors, I’intrigue se désigne elle-méme textuellement en tant qu’énigme a
découvrir, et cela ne pourra se faire qu’au moyen de divers procédés au sein de I’espace
narratif (exploration du chateau, enquéte, franchissement d’obstacles sous forme
d’énigmes) comme nous le verrons ultérieurement. Si lors de cette premiére visite,
Harry ne s’attarde donc pas dans le Chaudron Baveur et ne fait que le traverser pour
rejoindre le Chemin de Traverse ; son séjour au début du troisieme tome permet
d’appréhender davantage la dialectique mise en ceuvre entre les différentes sections
spatiales. En effet, le lieu se dévoile et Harry découvre un « élégant escalier » qui le
meéne a une chambre « confortable », aux « meubles de chéne soigneusement Cirés ».
De fait, le Chaudron Baveur n’est plus uniquement un lieu qu’il faut traverser en
profondeur, mais un lieu qui se déploie en hauteur : « verticalité et horizontalité
deviennent alors des dimensions du passage secret tant ils affectent la conception de

I'environnement du héros »*% selon Caroline de Launay.

192 |pid., p. 75.
103 |bid., p. 77-78.
104 DE LAUNEY Caroline, op. cit.
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En effet, la mitoyenneté des deux mondes est réactualisée par les perceptions de
Harry, notamment auditives, puisque 1’environnement pergu se dédouble. Au centre
du systeme, a savoir le Chaudron Baveur, Harry percoit ainsi a la fois le cété sorcier
et le c6té moldu. Les bruits mélés suggerent en creux du récit des espaces eux aussi
entremélés et séparés par une frontiére mince, presque artificielle, mais néanmoins

présente :

« Les fenétres étaient ouvertes et le soleil inondait la piéce. Derriere lui,
Harry entendait le bruit des autobus qui roulaient dans le monde
invisible des Modus, mélé a la rumeur de la foule tout aussi invisible
qui se pressait sur le Chemin de traverse ».1%®

Caroline de Launay effectue, au sujet de ce passage, I’analyse suivante :

« Ainsi, l'espace en-dessous n'est pas le rez-de-chaussée du Chaudron
baveur, comme le texte le laissait supposer au départ, avec la mention
de l'escalier et la porte de la chambre. C'est I'espace au dehors qui joue
ce role. [...] Les fenétres deviennent l'origine du champ perceptif a
partir duquel I'axe architectural de la verticalité est dévié de l'espace
intérieur de l'auberge vers I'espace extérieur »,%

Les deux espaces de part et d’autre du Chaudron Baveur sont ainsi autant
« invisibles » 1’un que I’autre et deviennent dés lors la représentation du monde auquel
ils appartiennent. En effet, le Chemin de Traverse devient représentatif du monde
sorcier tandis que la rue londonienne devient représentative du monde moldu.
Individuellement représentant d’un monde, ils forment ensemble une structure spatiale
énigmatique dans la mesure ou I’entiéreté du systéme est fondée sur la dissimulation,

sur « I’invisible ».

« En donnant cette dimension verticale au passage secret, le texte de
Rowling en change la nature. Il n'est plus question d'un seuil dont la
valeur dépend des espaces qu'il sépare. Le passage secret integre les
valeurs respectives des systéemes [aka la magie surnaturelle et la
rationalité naturelle], comme si ses dimensions étaient celles du monde
imaginaire tout entier, Moldu et sorcier inclus. Cela vient
essentiellement du fait que la Hauteur peut ignorer les limites spatiales
qu'elle permet de surplomber ».2%7

105 ROWLING Joanne, Harry Potter et le prisonnier d’Azkaban, trad. Jean-Frangois Ménard,
Paris, Gallimard, coll. « Folio Junior », 1999, p. 65.

106 DE LAUNAY Caroline, op. cit.

107 | bid.
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La frontiére verticale modifie donc la dynamique spatiale, ou du moins sa
perception, car elle réunit paradoxalement les deux mondes en ignorant les cloisons
qui les séparent. Toutefois, si 'un des rdles de la frontiere peut €tre celui de
rapprochement, elle se doit dans le méme temps de jouer son rdle de séparation afin
d’étre efficiente. La dimension horizontale du Chaudron Baveur, présente notamment

au niveau de son entrée, est ainsi essentielle au sein de la dynamique spatiale :

« Cela souléve, par contre, un probleme de taille : le passage secret a,
dans ce processus, disparu en tant que repére. L'expérience etant de type
auditif, il n'y a plus de place pour I'appréhension visuelle. Or, rien ne
permet d'identifier auditivement le passage secret. Si le passage secret
n'existe plus, dans quelle mesure peut-on dire que les mondes Moldu et
sorcier, en tant que systemes a part entiére, existent encore ?
Indubitablement, le passage secret doit &tre présent matériellement dans
I'expérience. C'est la que I'horizontalité de I'espace entre en jeu, en
réintégrant la dimension visuelle »*°8,

Le passage secret, véritable symbole de la spatialité énigmatique, ne saurait ainsi
faire défaut a ce lieu frontalier si déterminant qu’est le Chaudron Baveur. La encore,
I’espace dans son ensemble se doit d’étre percu selon le triptyque espace sorcier,
espace frontalier, espace moldu — soit le Chemin de Traverse, le Chaudron Baveur et
la rue londonienne — mais il faut ajouter a ces trois éléments la charniere qui les
articule, a savoir la porte du bar et le mur magique qui marquent véritablement I’entrée
et le passage d’un espace a I’autre. Ces deux éléments mettent toutefois en jeu deux
rattachements spatiaux différents : si le mur magique fait partie intégrante du monde
sorcier puisqu’il « fonctionne a l'intérieur d'un méme systéme topologique »'%° — e
Chemin de Traverse et le Chaudron Baveur appartiennent tous deux au monde sorcier
—I’entrée du bar-auberge se rattache quant a elle & une expérience inhérente au monde
moldu par la rue londonienne. Entrer dans le Chaudron Baveur revient ainsi a entrer

dans I’espace sorcier, comme I’explique encore une fois Caroline de Launay :

« Le Chaudron Baveur se confond toutefois avec le Chemin de Traverse
dont il marque I’entrée. En effet, lorsqu’Harry se demande ou il pourra
acheter ses fournitures scolaires, Hagrid assure a Harry qu'il suffit de
savoir ou aller a Londres. Il ne mentionne pas le Chemin de traverse,
mais améne le héros jusqu'a un endroit précis : « C'est 1a ... le Chaudron
baveur ». [...] Ainsi, l'auberge, aussi désignée comme pub, est la
réponse a la question d'Harry. Le récit laisse entendre que le Chemin de

108 | bid.
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traverse et le Chaudron baveur sont confondus en termes d'agencement
architectural : se rendre a l'un c'est se rendre a l'autre. La seconde
expérience du Héros le confirme. Lors du trajet en Magicobus, le
controleur lui demande ou il désire étre conduit, ce a quoi Harry
répond : « Sur le Chemin de traverse ». Le véhicule le laissera devant
le Chaudron baveur. Dans ces deux scenes, le Chemin de traverse est
considéré comme faisant partie du batiment de l'auberge. Ainsi, la
perspective de la profondeur est annulée et concentrée en un seul repére.
Cela signifie que tout ce qui se trouve au-dela du seuil du Chaudron
baveur est considére comme espace sorcier. L'entrée du pub fonctionne

donc comme un point d'ancrage de cet espace »*1°.

Un paradoxe se dessine néanmoins au sein de cette configuration spatiale. Si la
porte du Chaudron Baveur et le mur magique permettent I’accés au Chemin de
Traverse, ils ne sont cependant jamais mis en scéne en tant que sorties. Harry et les
autres personnages arrivent en effet toujours au Chemin de Traverse, mais ne semblent
jamais en ressortir, ou du moins cela n’est jamais raconté explicitement. Seuls les

parents d’Hermione, moldus, regagnent la rue londonienne.

« Il semblerait alors que, par I'expérience physique, la perspective
horizontale de I'espace sorcier se double d'une direction. En reflétant ce
mouvement, l'espace devient unidimensionnel. Nous voyons se
dessiner une signification de I'expérience pour le héros : quitter le
monde des Moldus pour celui des sorciers »*,

Le passage secret, et donc la frontiére, s’apparenteraient a une sorte de « rite de
passage » si nous entendons ce terme a la maniére dont le décrit Victor Turner.
L’anthropologue britannique, connu pour ses travaux sur I'étude des symboles et des
rituels, établit que trois étapes sont nécessaires au rite de passage : « separation »,
« transition » and « incorporation »!2, Caroline de Launay reprend ces trois phases et

les applique a son étude :

« Nous faisons ici un paralléle, a savoir que notre triptyque pourrait
représenter cette tripartition : I'entrée du Chaudron baveur marquerait
la séparation d'avec le monde Moldu, l'intérieur de lI'auberge offrirait
un espace transitoire tandis que le passage vers le Chemin de traverse
présiderait a I'incorporation. Le triptyque prendrait alors une valeur de
microcosme »%3,

19 | bid.

11 |bid.

112 TURNER Victor, Le phénoméne rituel : structure et contre-structure, Paris, Presses
Universitaires de France, cool. « Ethnologies », 1990.

113 DE LAUNAY Caroline, op. cit.
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Ainsi, une fois encore, un espace sorcier composé de différents lieux*'* s’apparente

a un microcosme au sein du macrocosme qu’est 1’univers fictionnel.

3. King’s Cross contre le Quai 9 %

Le second passage secret essentiel dans 1’univers sorcier est celui qui permet aux
éleves de se rendre & Poudlard. Le quai 9 % peut ainsi &tre mis en paralléle avec le
Chaudron Baveur en tant que lieu frontalier, tandis que le train qui méne & Poudlard
se rattacherait quant a lui davantage a ce qu’était le Chemin de Traverse — un espace
sorcier — et la gare de King’s Cross correspondrait a la rue londonienne, c¢’est-a-dire
un espace moldu. Une fois encore, ce triptyque se doit cependant d’étre articulé par
une charniere qui prend ici la forme de la barriére entre les quais 9 et 10. Cette barriére
est « un repére d'ordre architectural » puisqu’elle « localise I'espace sorcier par rapport

a I'espace Moldu »1°,

Tout d’abord, I’emplacement méme du quai reléve d’une spatialisation
énigmatique. Pour cause, le quai n’est pas visible et Harry ne sait pas ou il se trouve
puisque son expérience de 1’espace est encore attachée au point de vue des moldus,
comme le prouvent ces passages tirés du premier tome : « ne dis pas de bétises, dit
’oncle Vernon, la voie 9 % n’existe pas »18, « la grosse horloge, au-dessus du tableau
des arrivées, lui indiqua qu’il lui restait dix minutes avant le départ du train mais il ne
savait absolument pas comment faire pour y monter »*7. Avant méme de pouvoir
arriver a Poudlard, Harry doit donc percer cette premiére énigme portant sur
I’emplacement du quai. L’indice lui permettant de la résoudre apparait quelques lignes

plus loin grace a I’arrivée des Weasley dans le récit. Leurs premiers dialogues n’ont

114 poudlard peut ainsi soit étre un lieu en lui-méme ou un espace composé de différents
lieux/endroits (terrain de Quidditch, cabane d’Hagrid, Forét Interdite...). La frontiére entre le
lieu et ’espace n’est jamais définie et peut évoluer selon le contexte d’analyse. Plusieurs
niveaux se dévoilent alors : le monde sorcier est un microcosme au sein du monde réel ;
certains espaces sorciers qui fonctionnent en autonomie comme Poudlard, le Chemin de
Traverse ou encore le Ministére sont des microcosmes au sein du monde magique ; et enfin
certains endroits, comme le Département des Mysteres dans le Ministére ou le Labyrinthe dans
Poudlard, peuvent s’apparenter a des microcosmes au sein d’autres espaces/lieux.

115 DE LAUNAY Caroline, op. cit.

118 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. cit, p. 93.
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d’ailleurs pour seule utilité¢ que de donner des indices aussi bien a Harry qu’au lecteur,

en dépit méme de la cohérence :

« - La gare est pleine de moldus, il fallait s’y attendre, dit une
VOIX ». [...]

- C’est quoi le numéro de la voie ? demanda la mére.

- 9 9, dit une fillette rousse qui tenait la main de la petite femme
repléte »'18,

L’incohérence découle ici du fait que la mére des enfants, Mrs Weasley, demande
le numéro de la voie alors méme qu’elle est supposée la connaitre puisqu’elle I’a elle-
méme empruntée dans sa jeunesse et y a conduit ses fils les années précédentes. Le
dialogue tend, de fait, a devenir uniqguement un indice textuel au sein du récit afin de
faire avancer I’intrigue et le personnage. La clé de I’énigme spatiale sera ainsi donnée

par Mrs Weasley a Harry :

« -Ne t’inquicte pas, dit la femme. Il suffit de marcher droit vers la
barriére qui est devant toi, entre les deux tourniquets. Ne t’arréte pas et
n’aie pas peur de te cogner, c’est trés important. Si tu as le trac, il vaut
mieux marcher trés vite. Vas-y, passe devant Ron »*1°,

L’énigme, mais aussi sa résolution, sont donc simples et apparaissent de fagon
resserrée au sein de 1’espace narratif. Cela présage des lors une complexification a
mesure de 1’avancée dans le cycle, la premiere €tant relativement simple a résoudre.
Néanmoins, la barriére du quai 9 % présente elle aussi un double paradoxe d’ordre
spatial. Le premier se retrouve dans de nombreux espaces frontaliers du cycle et réside
dans le fait que le monde sorcier et le monde moldu devraient étre séparés de facon
marquée. En effet, les deux espaces, régis par des normes contradictoires — la magie
surnaturelle d’un c6té contre la rationalité naturelle de 1’autre —, sont inconciliables et
le monde sorcier doit rester caché aux yeux des moldus pour sa sécurité. Or, la barriere
qui les sépare est a la vue de tous dans un lieu public fréquenté. Méme si le passage

secret est ordinaire et se fond dans le décor, le risque demeure :

« Soulignons que la description méme de la barriere confére au passage
secret une nature paradoxale. Selon la logique du récit, il devrait y avoir
une frontiére radicale entre ces systemes inconciliables que sont les
espaces Moldu et sorcier, puisqu'il est considéré dangereux que

18 |pid., p. 95.
19 |pid., p. 96.
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I'existence de véritables sorciers soit connue de la population Moldu.
Cependant, la frontiere semble fragile : une simple barriére de métal
visible de tous. Cette idée crée un premier vide logique, non comblé par
le récit. En effet, rien n'indique que de ne pas connaitre la véritable
nature de la barriére suffit a empécher de la franchir. Si bien que, selon
toute probabilité, n'importe quel Moldu pourrait s'appuyer par
inadvertance sur la barriere et se retrouver de l'autre coté, comme le font
les sorciers. Le principe méme du passage secret consiste a passer
inapercu, a se fondre dans le décor ; rien d'étonnant, alors, qu'il s'agisse
d'un élément banal. Toutefois, il existe toujours une possibilité que
I'existence du monde magique soit découverte ; c'est d'ailleurs un des
tbémes de 1'ccuvre. Pour cette raison, les sorciers doivent recourir a des
stratagémes et éviter que les Moldus ne les voient disparaitre entre les
tourniquets des quais 9 et 10 ».12°

Le second paradoxe est un peu plus complexe. Le passage secret du quai présente
en effet une double apparence selon que la personne se trouve du coté sorcier ou du
c6té moldu. Si le passage prend la forme d’une arche coté quai, il a I’apparence d’une
barriére coté gare. Le cinquiéme tome indique alors que cette arche marque « I'entrée
du quai 9 % »*?!, soit /’entrée du monde sorcier. Or, en vérité, ’arche devrait au
contraire marquer la sortie du monde sorcier puisqu’elle conduit vers le ¢6té moldu de
la gare de King Cross depuis le quai et I’espace sorcier. Caroline de Launay note ainsi
qu’il « semble que les fonctions architecturales soient bouleversées »'22, Elle poursuit
sa mise en évidence du paradoxe en soulignant que cette arche sur le quai 9 %, coté
sorcier perdait son caractere de passage secret dans la mesure ou elle ne sert que de
repére architectural pour les sorciers. En effet, I’arche est davantage un moyen visuel,
présent dans 1’optique d’indiquer ou se trouve le cdté moldu, qu’un passage secret a
proprement parler puisqu’elle n’a pas besoin d’étre dissimulée dans I’espace sorcier,

contrairement a la barriére c6té moldu.

« En résumé, nous avons affaire ici a une seule démarcation
architecturale, puisque la barriere et l'arche sont positionnées
exactement au méme endroit, mais a deux valeurs topologiques
différentes dans la mesure ou elles n'ont pas la méme fonction dans
leurs systémes respectifs »'2%,

120 DE LAUNAY Caroline, op. cit.

121 ROWLING Joanne, Harry Potter et I'Ordre du Phénix, op. cit, p. 208.
122 DE LAUNAY Caroline, op. cit.
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Ainsi, un espace vide existe au moment de la traversée entre 1’arche et la barriére
car, en traversant I’arche, le sorcier fait déja I’expérience de 1’espace moldu avant
méme de s’y trouver et d’y apparaitre physiquement. Cela engendre un espace vide,
un espace d’incertitude. Cependant, Caroline de Launay affirme que si ce paradoxe

existe au niveau narratif, il se résout au niveau structurel :

« Le paradoxe qui se révéle au plan narratif se résout au plan structurel,

c'est-a-dire dans la fagon dont le monde imaginaire est construit. [...]
Cela signifie que la topologie s‘affranchit de I'architecture puisque les
limites spatiales ne sont plus radicales. L'espace sorcier ne peut plus
étre défini ou positionné qu'en fonction de I'espace Moldu. Le passage
secret change de réle : il ouvre I'espace sorcier sur lui-méme et en élargit
les dimensions »*2*,

De fait, la frontiére et le passage secret matérialisent la dualité du monde
imaginaire sur laquelle est construite I’univers Harry Potter. La spatialité mise en
ceuvre est énigmatique par essence et son fonctionnement méme, parfois paradoxal,
permet de dépasser la simple question spatiale « pour une autre expérience plus intime
d'un environnement auquel le héros apprend a s'identifier [...] »*2°. En effet, selon
Caroline de Launay, « comment ne pas voir la personnalité d'Harry, son identité de

Moldu et de sorcier, projetée dans cette dialectique de I'espace ? ».

Toute cette dynamique participe aussi bien a la création du monde sorcier qu’a
celle de sa dimension énigmatique. Véritable articulation complexe des espaces, cette
structure se doit d’étre dissimulée et en méme temps explicitée aux lecteurs dans une
double perspective oscillant, a 1I’image du monde sorcier, entre révélation et

dissimulation.

C/ La dynamique linguistique de I’espace imaginaire

Si I’étude de la spécificité et I’influence qu’exerce la fantasy sur le texte s’effectue
le plus souvent par le prisme des idées et des thématiques, il n’en reste pas moins
qu’une grande part du caractere créateur de la fantasy découle de son fonctionnement

verbal, textuel, et linguistique. La dynamique langagiére mise en place grace au récit

124 I bid.
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de fantasy est en effet essentielle dans la création et la naissance du monde imaginaire
car elle convoque, pour citer Iréne Langlet, un « tissu de mots, [un] réseau de signes,

[et une] arborescence imaginaire »26,

1. L’écart du cadre référentiel

Le récit de fantasy, a ’instar de celui fantastique ou de science-fiction, est un récit
qui met en scéne un monde imaginaire a construire. Le lecteur se doit d’appréhender
ce monde sans référent a partir d’un tissu linguistique, de mots et de phrases. Selon
Richard Saint-Gelais dont 1I’objet d’étude porte sur la science-fiction — autre genre de
I’imaginaire — aborder un récit de fantasy revient avant tout a « parcourir un texte, un
tissu de signes, sans disposer au préalable du cadre de référence permettant de rendre
ces signes et ce texte intelligibles »*27. A I’origine, tous les termes ne sont ainsi que
des mots. Pour le lecteur, I’entrée dans le monde imaginaire de fantasy suppose que
chaque nouveau mot ou chaque nouvel espace fait énigme. Si J.K Rowling évoquait
quelque chose de connu, ou un lieu connu, le référent serait ainsi moins énigmatique
puisque le lecteur saurait a quelle entité réelle il renvoie. Ce sentiment d’étrangeté
éprouvé face a la construction linguistique du monde imaginaire est analysé par Iréne

Langlet :

« L'étymologie du mot « étrange » : extraneus, « de I’extérieur », est
pleinement a I’ceuvre dans cette méthode d’écriture : il s’agit bien de
faire sortir le lecteur de son systéeme actuel de références, pour
I’amener (c’est-a-dire amener son imagination) dans 1’autre systéme
de références d’ou semble provenir 1’étrangeté — et ou elle a toute
vraisemblance »128,

La question de la fantasy comme espace textuel énigmatique doit donc se
comprendre dans I’herméneutique de la lecture. Le pacte de lecture de la fantasy, mais
également a plus large échelle de la science-fiction et des autres genres de I’imaginaire,
se caractérise par le fait que le lecteur entre de plain-pied dans un monde dont il sait

que les codes et le systeme reférentiel difféerent du sien, bien qu’ils soient présentés

126 | ANGLET Iréne, La science-fiction. Lecture et poétique d’un genre littéraire, Paris,
Armand Colin, coll. « U. série Lettres », 2006, p. 12.

127 SAINT-GELAIS Richard, L empire du pseudo, p. 213.

128 | ANGLET Iréne, op. cit, p. 24.
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comme normaux. En fantasy, plusieurs termes n’existent ainsi pas de prime abord au-
dela du mot. Dans Harry Potter, cette dynamique est fortement motivée dans le texte :
I’énigmatique thématisé au travers des éléments topiques relevés précédemment est en
réalité une thématisation de la fantasy en elle-méme. Nous pourrions méme postuler
que le modele initiatique de la fantasy — Harry s’éblouit en permanence du monde qu’il
découvre et est perplexe devant la nouveauté qu’il représente — correspond a la position
du lecteur qui découvre un monde autre. La conséquence de cette absence de cadre

référentiel est mise en exergue par Richard Saint-Gelais :

« L’indétermination initiale du cadre de références implique aussi
que — en faisant abstraction des indications parfois fournies par le
paratexte — I’appréhension des premiéres lignes voire des premiéres
pages représente un moment critique au cours duquel les capacités
cognitives du lecteur seront fortement, et diversement, sollicités.
Pendant cette phase intense, volatile, le lecteur avance au jugé, non
pas en utilisant des connaissances encyclopédiques préalables, mais
bien en évaluant coup par coup celles gque le texte reconduit et celles
qu’il modifie. L’encyclopédie n’est pas, deés lors, un simple
instrument de lecture, invisible au point de sembler une part
intrinséque du texte ; elle tend a devenir [...] un objet de la lecture,
au méme titre que le texte [...]. »*?°

L’encyclopédie évoquée par Saint-Gelais renvoie a la notion de « systéeme
sémantique global » d’Umberto Eco, c’est-a-dire 1’ensemble de connaissances
partagées par une communauté. Dans le cas d’un récit de fantasy, I’encyclopédie n’est
plus un moyen de lecture, mais fait 1’objet d’une quéte au sein de la lecture : elle
devient énigme. D¢s les années 1970, Darko Suvin est I’un des premiers théoriciens a
établir cet écart référentiel inhérent aux récits fantaisistes dans son ouvrage titré Pour

une poétique de la science-fiction, comme 1’évoque Iréne Langlet :

« Il 'y décrit la science-fiction comme, globalement, une « fiction
distanciée » — c¢’est-a-dire une fiction nécessitant, pour &tre comprise et
« tenue pour vraie » le temps de la lecture, un écart par rapport aux
référents du monde réel —, et plus précisément, en tant que fiction
littéraire, une « littérature de la distanciation cognitive ». Cela signifie
que la distanciation, 1’écart, s’appuie sur une activité¢ de connaissance
et non sur une simple pétition de principe (« Il était une fois. .. »). »**°

129 SAINT-GELAIS Richard, L empire du pseudo, p. 224.
130 ] ANGLET Iréne, op. cit, p. 24.

68



Ainsi, I’écart entre les connaissances encyclopédiques du lecteur et le cadre
référentiel du récit est une des caractéristiques premiéres de la fantasy. Avant de se
plonger dans I’univers du monde sorcier et d’en découvrir le fonctionnement par une
lecture attentive, le monde de Harry Potter ne peut étre appréhendé ex nihilo. Par
exemple, au début du récit, ni Harry ni le lecteur ne comprend la signification du mot
«moldu » : « Mr Dursley resta cloué sur place. Quelqu’un qu’il n’avait jamais vu
venait de le prendre dans ses bras. Et ’avait appelé « Moldu », ce qui n’avait aucun
sens »*1, Le terme apparait dans le chapitre premier de maniére brusque, sans référant
ni explicitation. Pour le personnage, il n’a aucun sens, mais il en va de méme pour le

lecteur qui découvre le texte.

2. Le paradigme absent ou la poétique du « novum »

De fait, ce sentiment d’étrangeté engendré par 1’écart du référent s’explique par ce
que Darko Suvin nomme le « novum », soit une absence méme de référent au-dela du
cadre référentiel. Avant d’étre décrit et définit en tant que lieu, voire espace,
« Poudlard » ne renvoyait ainsi a rien. Cela produit une énigme qui elle-méme
engendre la construction d’un monde. En effet, si 1’énigmaticité spatiale dans la
diégese se rapporte au fait que les personnages identifient comme des énigmes des
problemes a résoudre (comment se rendre a Poudlard, comment sortir du labyrinthe,
comment trouver la chambre des secrets), la nature de 1’énigme pour les lecteurs
change et est liée au genre : toutes les énigmes dans la diégése qui renvoient a des
choses concrétes sont des énigmes d’une nature linguistique et communicationnelle
pour le lecteur. Cet angle de la communication littéraire est notamment abordé par

Richard Saint-Gelais, toujours dans son ouvrage intitulé L’ Empire du pseudo :

« On voit que le champ de la détection, en science-fiction, s’étend au-
dela des histoires policicres. Si I’énigme a résoudre dans certains récits
est d’ordre criminel, d’autres récits, plus nombreux sans doute,
entrainent le lecteur dans ce qu’il faut bien appeler une quéte
encyclopédique : un lent travail de reconstitution du monde — quand ce
n’est pas des mondes — présupposé par le texte »*3,

131 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. Cit, p. 9.
132 SAINT-GELAIS Richard, op. cit, p. 123.
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La lecture d’un récit de fantasy suppose donc toujours une temporalité décalée
entre le moment de lecture du mot, ou du « novum », et sa compréehension par le
lecteur. Fantasy et énigmatique sont liés dans la mesure ou le « texte tout entier, avec
ses entrelacs et ses replis secrets, [devient] le terrain de I’enquéte »™3,

Meétaphoriquement, le texte lui-méme devient un espace et une énigme a décrypter.

« Le tissu de signes sur lequel le lecteur doit se pencher n’est plus
constitué¢ uniquement d’éléments diégétiques, mais aussi de la trame du
discours : celui-ci n’est plus une fenétre transparente donnant sur une
énigme qui se situerait ailleurs qu’en son lieu, mais devient plutot, au
méme titre que la scéne du crime, un labyrinthe d’indices et de
pieges »'34,

Pour reprendre 1I’exemple du mot « moldu », nous constatons que celui-ci connait
une évolution certaine dans son appréhension et donc dans son décryptage. Si lors de
sa premiére mention, il ne renvoie a aucun référent ; sa deuxiéme apparition vient
ajouter un nouvel indice, celui de son inscription dans un ensemble sémantique, a
savoir la phrase : « Lily et James qui meurent et ce pauvre petit Harry qui va aller vivre
avec les moldus... »'%. Immédiatement, le lecteur comprend que ce nom renvoie a
une entité humaine, possiblement les Dursley que le texte a préalablement introduit.
Le sens se dessine ainsi progressivement jusqu’a étre expliqué dans la diégése méme.
En effet, Hagrid définit le mot & Harry qui ne le connait pas encore :

«— J’aimerais bien voir qu’un Moldu dans votre genre s’avise de
I’en empécher, dit-il.
—Un quoi ? demanda Harry, intéressé.

—Un Moldu, dit Hagrid, ¢’est comme ¢a que nous appelons les gens
qui n’ont pas de pouvoirs magiques ».%

Dés lors, le mot sans référent devient commun. Son usage répété par les
personnages conduit a sa banalisation, il devient partie intégrante du vocabulaire du

cycle et les personnages, tout comme les lecteurs, n’ont plus de mal a ’appréhender.

Bien souvent, le « novum » découle également des noms de lieux inventés afin de

donner corps au monde imaginaire. En effet, de la méme fagon qu’un mot sans référent

133 1bid, p. 128.

13 1bid, p. 129.

135 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. Cit, p. 21.
13 pid, p. 57.
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sera compris a posteriori par le lecteur ; les toponymes forment 1’espace avant méme
que celui-ci apparaisse puisque le toponyme entraine dans 1’espace mental du lecteur

la représentation du lieu qu’il désigne. Pierre Jourde le souligne en écrivant :

« Inventer un monde, c¢’est d’abord le nommer ; ¢’est inventer des noms.
[...] D’emblée ils disent ’ailleurs et le dépaysement. Le toponyme
inventé est appel a la découverte. Il ouvre par I’absence de son référent
une béance que le livre va dans une certaine mesure entreprendre de
combler. Parfois I’invention se limite & un nom [...]. L’imagination
spatiale semble freqguemment générée par le toponyme, ainsi que le
montre Proust dans Noms de pays : le Nom. [...] D’emblée, le lieu, et
plus particulierement le lieu nommé, individualiseé, est donc désigné
comme le coeeur du roman. [...] ».

Ainsi, le toponyme —ou le « novum » — génére 1’espace. L’exemple le plus frappant
du cycle Harry Potter est sans doute Poudlard. Le toponyme apparait encore une fois
des le début du premier tome comme un lieu individualisé et important : « Je savais
que tu ne recevais pas les lettres mais j’ignorais que tu n’avais méme pas entendu
parler de Poudlard ! »*3’. Quelques pages plus loin, Harry apprend que Poudlard est
un collége de sorcellerie. Le lieu, qui deviendra le ceeur du roman, se dessine ainsi
avant méme son apparition. 1l fait aussi écho au titre du livre, L 'école des sorciers, ce
qui inscrit le toponyme dans un réseau de signes et permet « d’inventer un monde » en
le nommant. L.’ imagination spatiale se déploie ensuite a partir de cette idée premiére :

un autre monde, différent de celui que nous connaissons, existe.

3. Le mot-fiction et la xéno-encyclopédie

Le sentiment d’énigmaticité est ainsi a la fois provoqué par ’absence du référant
rattaché au « novum », ce dernier se matérialisant sous la forme de ce que les

théoriciens du genre ont nommé des « mots-fictions ». Saint-Gelais les définit ainsi :

« Les mots-fictions qui parsément bon nombre de textes de science-
fiction et qui doivent soigneusement étre distingués des néologismes,
car il s’agit de termes nouveaux en attente d’acceptabilité linguistique,
d’inscription dans les dictionnaires, mais bien des termes censés
appartenir déja a un lexique — celui-ci étant aussi imaginaire que le
monde de la fiction »'%,

197 |bid., p. 54.
138 SAINT-GELAIS Richard, op. cit, p. 206.
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La encore le niveau diégétique et le niveau de I’herméneutique de la lecture sont
donc a distinguer. Si les mots-fictions n’ont par essence pas de référent pour le lecteur,
et s’apparentent a du « novum », leur sens préexiste au sein du monde fictionnel. Ainsi,
seul Harry, qui a grandi hors du monde sorcier et ne s’est pas encore constitué une
« encyclopéedie » personnelle, s’interroge sur ce signifie « fourchelang » dans La
Chambre des secrets ; alors méme que Ron, qui posséde déja les réferences lexicales,

comprend le terme :

« - Tu es un Fourchelang, dit-il. Tu ne nous l'avais jamais dit.
- Je suis un quoi ? s'étonna Harry.
- Un Fourchelang ! répéta Ron. Tu parles le langage des
serpents ! »*3,

Les inventions lexicales ou les connexions syntaxiques — comme « voyager par
cheminée » — peuvent aussi déstabiliser la lecture. La narration prend alors le plus
souvent en charge la mission de guider le lecteur ou de lui apporter la réponse a
I’énigme linguistique a laquelle il est confronté. Le support grace auquel un mot-
fiction se propose a la compréhension du lecteur est appelé par Richard Saint Gelais
des « segments didactiques » :

« Ces segments peuvent aller de la simple incise au paragraphe, voire a
la page développant longuement les récits ou concepts nécessaires a la
conjecture. lls peuvent aussi céder la place a des modes plus souples de
livraison de I’information : mode narratif, quand tel événement vient

suggérer I’explication d’un autre ; mode lexical, quand tel mot vient
préciser un précédent... »%°.

Poudlard, en tant que toponyme seul, s’apparente ainsi a du « novum ». Cependant,
la narration vient préciser son sens en lui apposant un mode lexical connu du lecteur,
a savoir « école ». Ce dernier parvient alors a la déduction du sens. La dynamique
linguistique de la fantasy engage de fait une double opération selon Iréne Langlet :
« une opération de linguistique structurale, destinée a donner un référent (imaginaire)
a des mots comme « bernital » ou « vovax », et une opération socio-linguistique,
destinée a extrapoler 1’état de société ou ce mot et son référent prennent place ». Le
mot-fiction s’insere en effet au sein d’un systéme entier qui, la plupart du temps,
permet au lecteur d’en comprendre la signification, comme si la phrase donnait son

sens au mot.

1% ROWLING Joanne, Harry Potter et la Chambre des secrets, Op. cit, p. 209.
1401 ANGLET Iréne, op. cit, p. 27.
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« C'est pourquoi Angenot peut parler de paradigmes absents, « a la fois
offerts et refusés » : le monde fictif n’est jamais vraiment décrit, mais
offert & la description imaginaire, mentale, possible, du lecteur, gréce a
des effets de sens apportés par les syntagmes : la mise en relation des
paradigmes présents et absents, les phrases, le récit. La formule
d’Angenot est belle et évocatrice : « L'irradiation syntagmatique produit
le mirage du paradigme absent ». »*4,

Pour parer a cet écart existant entre le cadre de référence du lecteur et la présence de
« novum » dans la diégése, Richard Saint-Gelais dépasse alors le concept d’encyclopédie
d’Eco et évoque la « xéno-encyclopédie ». Iréne Langlet définit cette derniere comme
« I’ensemble des opérations cognitives » que le lecteur met en place afin d’établir
«une encyclopédie possiblement complete, [...] nécessaire a la compréhension et a
I’acceptation comme vraisemblables des étrangetés du récit ». Richard Saint-Gelais et

Iréne Langlet écrivent ainsi :

« Lire de la science-fiction, ce n’est pas seulement s’exposer a des mots
absents de tout dictionnaire, & des énonces qui defient les regles
sémantiques et syntaxiques [...]. C’est aussi progresser a travers un
texte qui postule une encyclopédie différant plus ou moins
considérablement de celle du lecteur, une xénoencyclopédie »42,

« Cette « xéno-encyclopédie » se reégle sur ’encyclopédie de départ du
lecteur selon un principe d’écart minimal : on ne commence a élaborer
tout cela que lorsqu’on ne peut plus faire autrement et que
I’encyclopédie dont on dispose s’avére insuffisante. Le lien entre le
systeme de références ordinaire du lecteur et le systéme de références
qu’il doit imaginer est ainsi étroitement articulé »*3,

Poudlard, le Chemin de Traverse ou Pré-au-Lard n’étaient ainsi que des termes qui
n’évoquaient aucune image mentale au lecteur lors de leur premiére mention dans le
texte. Leur mise en réseau et leur résonnance avec les connaissances personnelles et
celles déja acquises du lecteur ont donc été nécessaires pour déployer une spatialité

concevable pour ce dernier.

141 1bid., p. 25.
142 SAINT-GELAIS Richard, L empire du pseudo, p. 121.
143 | ANGLET Iréne, op. cit, p. 26.
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En définitive, le genre dans lequel s’inscrit I’ceuvre littéraire — en 1’occurrence la
fantasy — est déterminant dans la production d’une spatialité énigmatique. La fantasy
alimente a la fois les thématiques et la dynamique linguistique permettant de construire
le monde imaginaire, a savoir I’espace sorcier, a partir du vide. Sa (re)construction en
tant qu’espace énigmatique repose autant sur les éléments d’écriture, soit le pole la
création littéraire, que sur le travail d’appréhension du lecteur, soit le pdle de la
réception. Néanmoins, bien que la fantasy constitue la base sur laquelle se déploie le
monde imaginaire, ou du moins son fonctionnement!** ; le roman doit se construire
également par un procédé essentiel a sa progression, a savoir I’intrigue. Si la fantasy
est le genre dans lequel s’inscrit le monde imaginaire, I’intrigue est ce qui permet de
I’explorer, de passer d’espace en espace, voire de le générer. Dans cette perspective,
I’énigmatique découle alors de la mise en tension et des enjeux mis en place par
I’intrigue.

*kxk

144 Fonctionnement structurel, soit la fagon dont le monde imaginaire s’agence par rapport au
monde réel ; et fonctionnement linguistique, soit la fagon dont le monde imaginaire prend
corps textuellement.
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Chapitre 3 — Enigmes et intrigues : un parcours dans I’espace

A/ Le r6le des espaces au sein des intrigues

Au-dela du labyrinthe, de Poudlard, ou des autres lieux évoqués précédemment
dans cette étude, le cycle Harry Potter déploie de nombreux autres espaces mineurs,
vecteur d’énigmaticité. En effet, d’un point de vue narratologique, la mise en fiction —
voire la mise en espace — de lieux dans I’imaginaire commun est déterminante dans la
dialectique entretenue entre les deux notions. Le topos en tant que lieu-espace et le
topos en tant que lieu commun se rencontrent ainsi afin d’alimenter la mécanique du
récit. Les lieux ne sont plus uniquement des décors, mais déterminent 1’action, voire
I’enclenchent. L’élément spatial devient a la fois, dans une dynamique
complémentaire, un décor topique et un décor réinventé ; tandis que I’intrigue se

transforme en veéritable parcours spatial.

1. Sous la trappe : une mise en espace de l’énigmatique

Cet espace souterrain et dissimulé que représente le lieu « sous la trappe » -
expression qui donne littéralement son nom au seizieme chapitre de L ’école des
sorciers — s’inscrit dans 1’imaginaire et I’esprit des lecteurs comme le lieu de toutes
les énigmes. Par essence, la trappe cache un secret, un espace inconnu dans les
entrailles du chateaul. Située au troisiéme étage'*S, elle garde en réalité 1’entrée de
plusieurs salles qui se succedent en enfilade et qui ménent a une ultime piece dans
laquelle se trouve la Pierre Philosophale, élément mystérieux entouré d’une
mythologie propre, afin de la protéger des voleurs. En descendant sous cette trappe
gardée par le chien a trois tétes, Harry, Ron et Hermione doivent ainsi passer une série

d’obstacles et d’épreuves avant de parvenir jusqu’a Voldemort. Chacun des obstacles

195 ROWLING Joanne, Harry Potter a I’école des sorciers, op. Cit, p. 270 : « On doit étre des
kilometres sous le chateau ».

146 Dans la traduction, Jean-Francois Ménard écrit le « deuxieme étage » alors méme que le
texte original évoque le « third-floor corridor ». Cela ne parait pas étre une erreur de traduction
car dans les pays anglo-saxons, le rez-de-chaussee est appelé « premier étage ». 1l parait donc
logique de traduire « troisiéme étage » par « deuxieme étage » afin de rééquilibrer les choses.
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correspond a une nouvelle salle et prend la forme d’une énigme a résoudre en mettant

en jeu la notion de spatialisation.

Aprés avoir résolu les enigmes du Filet du Diable et des clés volantes, les
personnages s’engagent dans « un passage qui [s’ouvre] devant eux et [s’enfonce] sous
terre »47 et parviennent dans la Salle de I’échiquier géant dans laquelle ils devront

jouer une partie d’échec version sorcier'®,

« La deuxiéme salle était plongée dans une telle obscurité qu’ils ne
voyaient plus rien. Mais lorsqu’ils eurent franchi le seuil de la porte,
une lumiére éclatante jaillit soudain en leur révélant un spectacle
¢tonnant. Ils se trouvaient au bord d’un échiquier géant, derriére des
pieces noires qui €étaient plus grandes qu’eux et semblaient avoir été
sculptées dans la pierre. En face d’eux, de ’autre c6té de la salle, se
tenaient les pieces blanches. Harry et les deux autres furent parcourut
d’un frisson. Les piéces blanches n’avaient pas de visage ». 14°

L’obscurité, toujours présente, marque la transition — le « seuil » littéralement — et
I’entrée dans un nouvel espace. Ce dernier est révélé par la lumiére, comme s’il était
jusqu’a présent en sommeil et n’attendait que les personnages pour que le « spectacle »
commence. Le lieu enclenche et détermine donc I’action. Par ailleurs, 1’échiquier en
tant qu’espace littéraire est un espace autre, un espace qui joue le réle d’un monde en
soi. Les modalités d’évolution et de déplacement dans 1’espace sont dépendantes des
régles du jeu : le parcours est donc également déterminé au méme titre que 1’action par

cet espace si particulier, comme I’exprime Ron :

« - Qu’est-ce qu’on fait, maintenant ? murmura Harry.

- C’est évident, non ? Dit Ron. Il va falloir jouer une partie
d’échecs pour arriver de 1’autre coté.

Derriére les pieces blanches, ils apercevaient une autre porte.
- Comment on va s’y prendre ? demanda Hermione, inquiéte.

- Nous serons sans doute obligés de nous transformer nous-
mémes en piéces d’échecs, dit Ron »%0,

147 ROWLING Joanne, Harry Potter a l’école des sorciers, 0p. Cit, p. 272.

148 La version sorciére des échecs est semblable a celle des moldus, a I’exception du fait que
les piéces sont vivantes et possedent jusqu’a une certaine mesure une volonté propre. Si une
piéce « perd », elle est frappée par une autre violemment et sort de 1’échiquier.

19 ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. Cit, p. 274.

150 1bid., p. 275.
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32 cases noires, 32 cases blanches : voici I’épreuve spatiale a affronter. Harry, Ron
et Hermione se doivent de résoudre I’énigme du jeu afin de remporter la partie et de
poursuivre leur parcours. Si sur le plan théorique, cette partie d’échec apparait comme
ordinaire — la victoire dépendant de la capacité des personnages a établir une stratégie
pour surmonter la traversée de 1’échiquier — le plan métaphorique de I’espace semble
quant a lui intéressant. De fait, bien souvent, I’échiquier fonctionne comme un
microcosme, un reflet du monde réel. VVéra Terekhov écrit a ce propos que « le monde
des échecs glisse hors de I’espace du jeu pour se confondre avec le réel »*°. En effet,
ce qui se joue dans I’espace de 1’échiquier semble avoir de troublantes résonnances
avec les actions futures qui se dérouleront dans le cycle ; tandis qu’un jeu de

correspondance entre les piéces et les personnages semble étre mis en scéne.

Lupin 2 Ron ou Sirius  James? Hamy_Bon ou Sirius - Hermione
Mc Gonagal  Dumbledor ™
Figure 2 :
Correspondance
supposée entre les
g m -& w = A m g 2 pieéces d’échec et les
‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ 7 personnages des
6 romans*®?
5
4
3
1Y AN A AA 2
HALWDLLHNE|
a b c¢ e f g h

Bellatix Lestange loldemort

%1 VION-DURY Juliette et WESTPHAL Bernard, Littérature & Espaces : Actes du XXXe
Congreés de la Société Francaise de Littérature Générale et Comparée, Presses Universitaires
de Limoges et du Limousin, coll. « Espaces humains », 2003, p. 189.

152 Figure réalisée par un fan sur internet. Auteur anonyme.
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Cette théorie, bien que non-officielle, a été émise par de nombreux lecteurs et s’est
propagée parmi la communauté de fans sur internet’>3. Elle voudrait que Harry, Ron
et Hermione soient le reflet des pieces qu’ils incarnent : Harry est le fou qui agit sans
réfléchir ; Hermione est la tour stable, posée et sage ; et Ron est le cavalier fier et
téméraire. En acceptant ces correspondances, les analogies avec d’autres personnages
peuvent aller plus loin. Si les trois héros jouent avec les piéces noires, leurs adversaires
— c’est-a-dire les piéces blanches — n’ont pas de visage a 1’image des Mangemorts —
veéritables antagonistes dans le cycle — qui dissimulent leur identité sous une cagoule.
Voldemort et Dumbledore seraient ainsi représentés par les deux rois. Or, aux échecs,
un roi ne peut en tuer un autre : Dumbledore répéte a de nombreuses reprises qu’il ne
peut étre celui qui vaincra Voldemort. Ce dernier cache par ailleurs lui aussi sa
véritable identité, son nom étant littéralement sujet a une énigme. La encore, cela
s’inscrit dans la correspondance avec les pieces noires dépourvues de visage. De
surcroit, Dumbledore en tant que roi noir se trouve en E8. Harry, étant un fou, se
retrouve donc en F8 au début de la partie, ce qui fait qu’il est la personne la plus proche
de Dumbledore / du roi noir. Les reines noires et blanches, quant a elles,
représenteraient respectivement Bellatrix et McGonagall. Cette idée est corroborée par
le fait que la premiere piéce a étre prise au cours de la partie est le second cavalier noir,
qui pourrait incarner Sirius, fier et téméraire comme Ron, par la reine blanche, a savoir
donc Bellatrix. Dans le cinquiéme tome, Sirius est justement bien tué par sa cousine

mangemort.

Le déplacement de Harry sur les cases semblent également correspondre a son
combat contre VVoldemort. En effet, Harry se déplace a deux reprises : la premiere fois
de quatre cases sans que rien ne se passe et la deuxieme fois de trois cases ou il parvient
a faire échec et mat. Autrement dit, il se passe quatre ans — soit quatre tomes — sans
que Voldemort n’apparaisse véritablement. Puis, il revient a la fin de la Coupe de Feu.
Trois ans, ou trois tomes, s’écoulent ensuite avant que Harry n’affronte et ne tue
finalement VVoldemort. La progression spatiale des personnages ainsi que leur réle sur

I’échiquier paraissent dés lors étre un reflet de 1’univers diégétique.

153 |1 est désormais impossible de retrouver la personne ayant imaginée en premier cette théorie
tant elle a été reprise sur internet. Cependant, elle n’est donc pas le fruit d’une réflexion
originale dans cette étude, mais demeure intéressante dans le cadre de la question de la
spatialité dans le cycle.
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De la méme fagon, un probléme logique a résoudre conditionne 1’avancée dans
I’espace. Harry et Hermione, aprés avoir quitté la piéce de 1’échiquier géant, se
retrouvent devant une multitude de potions et doivent comprendre une devinette

laissée par le professeur Rogue afin de continuer a avancer ou de revenir en arriére :

« Devant est le danger, le salut est derriére.

Deux sauront parmi nous conduire a la lumiére,
L’une d’entre les sept en avant te protege,

Et une autre en arriére abolira le piége,

Deux ne pourront t offrir que simple vin d’ortie,
Trois sont mortels poisons, promesse d’agonie,
Choisis, si tu veux fuir un éternel supplice,

Pour t’aider dans ce choix, tu auras quatre indices.
Le premier : si rusée que soit leur perfidie,

Les poisons sont a gauche des deux vins d’ortie,

Le second : différente a chaque extrémité,

Si tu vas de [’avant, nulle n’est ton alliée.

Le troisieme : elles sont de tailles inégales,

Ni naine ni géante en son sein n’est fatale.

Quatre enfin : les deuxiémes, a gauche comme a droite,
Sont jumelles de goiit, mais d’aspect disparates.

Hermione poussa un profond soupir et Harry fut stupéfait de voir
qu’elle souriait.

- Remarquable, dit-elle. Ce n’est pas de la magie, c’est de la
logique. Une énigme. Il y a beaucoup de grands sorciers qui n’ont pas
la moindre logique, ils n’arriveraient jamais a trouver la solution. [...]

- Comment savoir laquelle boire ?

- Laisse-moi réfléchir.

Hermione relut le papier plusieurs fois. Puis elle examina attentivement
les bouteilles en marmonnant pour elle-méme. Enfin, elle poussa un cri
de victoire. »™*

Le parcours dans I’espace n’est ainsi pas linéaire. Si I’une des fioles permet de
traverser les flammes noires qui barrent la route vers la prochaine piéce, une autre
permet au contraire de traverser les flammes violettes donnant acces a la piéce de

I’échiquier que les personnages viennent de quitter.

Ainsi, la dynamique spatiale et la dynamique énigmatique sous-tendues par les

intrigues s’entremélent.

1% ROWLING Joanne, Harry Potter a [’école des sorciers, op. Cit, p. 278.
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2. La hiérarchisation de [’espace et des énigmes : la question de l’intrigue

Durant le quatrieme tome, les trois épreuves du Tournoi mettent en scene la
dialectique entretenue entre la spatialité et 1’énigmaticité. Si le labyrinthe était un
exemple fondamental de par son essence méme, I’aréne dans laquelle se déroule la
premiére épreuve permet d’enclencher I’action, mais aussi une double énigme : celle
de I’ceuf d’or. En effet, I’objectif de cette premiere tiche est de réussir a s’emparer
d’un ceuf en or placé au milieu d’un nid gardé par une dragonne. Les candidats du
Tournoi doivent affronter I’animal au sein d’une aréne, espace clos dans lequel se joue
traditionnellement un combat ou un spectacle, si ce n’est les deux a la fois. L’aréne
évoque ainsi dans 1’imaginaire collectif un espace d’épreuve. Etrangement, 1’aréne ne
fait 1’objet d’aucune description dans le livre et ne sert donc que de réceptacle a
I’intrigue a venir : s’emparer de I’ceuf d’or, parvenir a I’ouvrir, et interpréter 1’énigme

qu’il contient.

« Si vous regardez bien les ceufs d’or qui sont en votre possession, vous
constaterez qu’on peut les ouvrir... Vous voyez les charniéres, 1a ?
Alors écoutez bien : ces ceufs contiennent des énigmes que vous devrez
élucider pour savoir en quoi consistera la deuxiéme tache et comment
vous y préparer | »°

A TI’instar des piéces qui se succédaient sous la trappe, les champions passent d’un
espace a I’autre a condition de résoudre les énigmes qui se rattachent aux lieux des
épreuves. En ’occurrence, 1’énigme de I’ceuf conditionne véritablement I’intrigue de
ce quatrieme tome dans la mesure ou elle articule la premiere et la deuxiéme épreuve.
Objet convoité dans la premiére, il devient un mystére a résoudre pour préparer la
deuxieme. En effet, en ouvrant I’ceuf sous 1’eau, Harry entend ce chant, censé étre un
indice :

« Descends nous visiter et entends nos paroles
Nous devons pour chanter étre au-dessous du sol.
A présent, réfléchis, exerce ton esprit,

Ce qui t'est le plus cher, nous te lI'avons ravi,
Pendant une heure entiére il te faudra chercher

Si tu veux trouver ce qu'on t'a arraché.

Apres I'heure écoulée, renonce a tout espoir
Tes efforts seront vains car il sera trop tard ». 1%

1% ROWLING, Harry Potter et la Coupe de Feu, op. cit, p. 383.
15 1bid., p. 489.
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Les énigmes et les lieux s’enchassent ainsi, ou plutdt s’enchainent et s’entremélent
par alternance. Chaque étape permet a I’intrigue globale d’avancer, de se déplacer,
voire de s’enclencher. Dans ce cas de figure, les lieux engagent davantage la question
d’intrigue que celle de spatialité. En effet, il ne faut pas confondre ce qui est de I’ordre
de la spatialité et ce qui est de I’ordre de I’intrigue. Les analyses d’un récit,
développées dans les théories de I’univers de fiction a partir de sa diégése et du monde
qu’il met en scéne, s’écartent le plus souvent de la question d’intrigue : penser un récit
par la spatialité revient a le penser de maniere déhiérarchisée puisque cela renvoie a
dire qu’il existe un monde indépendant de toute intrigue. L’intrigue, au contraire,
comprend une notion de hiérarchisation car elle pose, de fait, des événements qui
organisent la trame narrative et qui donc structurent le récit. Si un récit est ainsi une
intrigue, 1I’espace est une fagcon d’échapper au récit pour basculer du coté de la diégese
et du monde tel qu’il est figuré indépendamment du récit. Il faut donc articuler
I’énigme dans sa relation au monde : I’énigme, par rapport au monde, est le moteur de
la mise en intrigue et de la mise en suspens. Elle représente une dynamique de la
séduction narrative. L’énigme du chant des sirénes dans 1’ceuf, a I’instar des énigmes
sous la trappe, fait ainsi basculer 1’espace du coté de ’intrigue. Si auparavant il était
question du monde imaginaire et de sa construction, il s’agit davantage ici
d’enclencher et de faire avancer le récit en articulant 1’espace de I’aréne — simple
réceptacle de I’intrigue — avec I’ceuf qui lui-méme permet au récit d’arriver a I’espace
du lac ou se dénoue I’intrigue. Une hiérarchisation apparait de fait dans la mesure ou
I’aréne ne saurait exister en tant qu’espace indépendant. Elle ne crée pas le monde,

mais structure les événements de I’intrigue.

3. Les enquétes : un voyage spatial

L’articulation de I’intrigue, de I’espace et des énigmes cristallise un aspect
fondamental du cycle : celui des enquétes. Toutes les enquétes permettent un parcours,
voire un voyage spatial qui ouvre sur de nouveaux espaces. La résolution progressive
de l’intrigue prend en effet souvent la forme d’une enquéte policiére. A cet égard,
Anne Besson souligne que « la démarche de collecte d’indices demeure centrale » dans

les romans :
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« En outre, les intrigues relévent en bonne partie du genre policier, de
I’enquéte, de maniére trés nette dans les trois premiers volumes qui
reprennent les codes du whodunnit (avec notamment la fausse piste de
Rogue que tout accuse), mais encore dans les tomes suivants ou il va
s’agir de retrouver et rassembler des objets magiques et la connaissance
d’un passé caché pour affronter enfin I’ennemi — la démarche de
collecte d’indices demeure centrale »**’.

Or, cette recherche d’indices conduit constamment les personnages a découvrir de
nouveaux lieux afin de mener a bien leur enquéte. Dans La Chambre des secrets, les
personnages explorent ainsi Poudlard — lieu que les lecteurs pensaient désormais connu
— et découvre plusieurs nouvelles pieces, ce qui permet de relancer la dynamique

textuelle au niveau de I’intrigue.

Le premier lieu découvert se révélera d’une importance primordiale, puisqu’il
s’agit des toilettes des filles ou est dissimulée I’entrée secréte de la Chambre. Les
personnages y fabriquent du polynectar, une potion permettant de changer
d’apparence, afin d’interroger d’autres éléves et de récolter des indices sans se faire
repérer. Cet interrogatoire mene Harry, Ron et Hermione dans un lieu jusqu’a alors
inconnu : la salle commune de Serpentard. Cette derniére s’inscrit en miroir de celle
de Gryffondor, autant dans sa localisation (sous terre contre une tour en hauteur) que
dans sa description (vert contre rouge, froideur contre chaleur). Son accés méme
devient une partie de I’enquéte et de I’énigme puisque Ron et Harry ne savent pas ou
elle se trouve, ni comment y entrer, et s’enfoncent dans les entrailles du chateau :

« Harry et Ron descendirent précipitamment 1’escalier plongé dans

I’obscurité. [...] Le labyrinthe des sous-sols était désert. Ils
s’enfoncérent de plus en plus loin dans les entrailles du chateau. [...]

Malefoy s’arréta devant un mur nu et humide.

- Qu’est-ce que c’est déja, le nouveau mot de passe ? Demanda-
t-il a Harry.

- Heu...
- Ah, cay est, je me souviens, dit Malefoy. Sang-Pur !

Une porte de pierre dissimulée dans le mur s’ouvrit aussitot et Malefoy
la franchit »'%8,

157 BESSON Anne, « Fanthéories de Harry Potter : part de 1’auteur, part des lecteurs », Premier
symposium de critique policiére. Autour de Pierre Bayard, Fabula / Les colloques, 2017.
158 ROWLING Joanne, Harry Potter et la Chambre des secrets, op. cit, p. 234 & 236.
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Ce court passage condense & lui seul toutes les caractéristiques précédemment
recensées : labyrinthe, profondeur, obscurite et entrée dissimulée. La descente dans les
profondeurs du chateau est méme par quatre fois énoncée avec les verbes
« descendirent » et « s’enfoncérent », et les substantifs « sous-sols » et « entrailles ».
L’esthétique en trompe-1’ceil de I’architecture du chateau est également mise en avant
par « la porte dissimulée dans le mur » : présente et absente a la fois, elle participe au
caractére insaisissable de I’espace, au méme titre que le « labyrinthe » et
« I’obscurité » qui entrave la vue et donc la perception. De fait, I’enquéte visant a
découvrir des informations sur la Chambre des secrets met profondément en jeu la
notion de spatialité. Le parcours nécessaire a la résolution de 1’énigme qu’elle

constitue semble en réalité créer I’espace qui se déploie en fonction de I’intrigue.

B/ Quéte et (r)exploration des espaces

De surcroit, I’enquéte — voire la quéte — ne mene pas uniquement a une découverte
de nouveaux espaces, elle en permet également une redécouverte. La spatialité est une
maniére de penser le récit de facon dynamique : un espace ou un lieu ne saurait se
résumer a son apparition singuliére. Son retour et sa redécouverte au sein de la
narration en font un élément générateur de son action. A ce titre, la notion de
« chronotope », du théoricien Mikhail Bakhtine, met en exergue le lien existant entre
les lieux en tant qu’entité close et les espaces en tant qu’aire géographique et
symbolique. En effet, les lieux qui constituent le monde sorcier se trouvent étre la
matrice de I’'univers ot les événements se déroulent, ou la tension narrative s’exprime,
et ou les idées de I’ceuvre se révelent. Bakhtine définit lui-méme le « chronotope », en

insistant sur sa « signification figurative », dans les termes suivants :

« De la sorte, le chronotope, principale matérialisation du temps dans
I’espace apparait comme le centre de la concrétisation figurative,
comme I’incarnation du roman tout entier. Tous les éléments abstraits
du roman — généralisations philosophiques et sociales, analyse des
causes et des effets, et ainsi de suite gravitent autour du chronotope, et
par son intermédiaire, prennent chair et sang et participent au caractere
imagé de Dlart littéraire. [...]. Telle est la signification figurative du
chronotope »*°,

15 BAKTHINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, Paris, Gallimard, 1978, p. 391.
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Le chronotope conjugue ainsi le rapport au temps et a 1’espace. Ces deux notions
se confondent dans la dynamique de ré-exploration qui suppose de maniére inhérente

une redécouverte spatiale a deux bornes temporelles différentes.

1. Transformation des lieux : redécouverte spatiale

La Salle sur Demande est, a cet égard, un exemple significatif. Piece mouvante
dont I’entrée est dissimulée, elle se cache au sein du chateau depuis des siccles et porte
en elle I’inscription du temps et des générations d’éléves qui S’y sont succédées. A son
échelle, la Salle sur Demande pourrait étre un écho du monde sorcier : insaisissable,

énigmatique, dissimulé, et en mouvement constant.

« - Dobby connait le lieu idéal ! dit-il sur un ton allegre. [...]. On
I’appelle la Piece Va-et-Vient ou encore la Salle sur Demande.

- Et pourquoi ? s’étonna Harry.

- Parce que c’est une piéce ou ne peut pas entrer, dit Dobby d’un
ton trés sérieux, que si on en a vraiment besoin. Parfois, elle est I3,
parfois elle n’y est pas, mais quand elle apparait, elle contient toujours
ce qu’on cherche. [...]

- Combien de gens la connaissent ? demanda Harry qui s’était
redressé dans son fauteuil.

- Trés peu monsieur. La plupart du temps, ils tombent dessus
quand ils en ont vraiment besoin mais, souvent, ils ne la retrouvent plus
jamais parce qu’ils ne savent pas qu’elle est toujours la a attendre qu’on
1’appelle, monsieur »'%°.

La Salle sur Demande, aussi nommée la Salle-Va-et-Vient, reléve donc d’une
spatialité déterminée par son entrée dissimulée. Sa particularité réside cependant dans
le fait qu’elle ne se révele pas a tous, son accessibilité dépendant d’un besoin. Elle est

donc changeante :

« - Dobby I’a déja utilisée, monsieur, ajouta I’elfe en baissant la voix
d’un air coupable, quand Winky avait beaucoup bu. Il I’a cachée dans
la Salle sur Demande et il y a trouvé des antidotes a la Bierreaubeurre
avec un joli petit lit a la taille d’un elfe pour qu’elle puisse remettre,
monsieur... Et Dobby sait aussi que Mr Rusard y a trouvé du matériel
de nettoyage un jour ou il en manquait, monsieur, et...

- Et si on a vraiment besoin d’aller aux toilettes, dit Harry apres
s’étre soudain rappelé quelque chose que Dumbledore lui avait dit

160 ROWLING Joanne, Harry Potter et I’Ordre du Phénix, op. Cit, p. 437.
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I’année précédente, au bal de Noél, est-ce qu’elle se remplirait de pots
de chambre ?

- Dobby le pense, monsieur, répondit 1’elfe en hochant gravement
la téte. C’est une piéce étonnante, monsieur »*°%,

L’intérieur de la piéce est donc mobile et mouvant. A quoi ressemble la Salle quand
personne n’est a I’intérieur ? Par ailleurs, existe-elle- réellement ? Cette existence
« hors espace » engendre le mystére qui 1’entoure en plus de son accessibilité. Si les
autres lieux aux entrées secrétes sont des énigmes vouées a étre resolues, le mystere
de la Salle sur Demande, lui, demeure en suspens puisque le lecteur comme les
personnages ne sauront jamais ce qu’elle contient « & vide ». L’énigmaticité de la piece
réside ainsi plus dans son essence méme que dans son entrée secrete car le procédé

pour la faire apparaitre, une fois connu, est assez simple :

« - Dobby m’a dit de passer trois fois devant ce morceau de mur en
pensant tres fort a ce que nous voulons.

IIs suivirent ces instructions, faisant demi-tour devant la fenétre située
a 'une des extrémités du mur, puis devant le vase de la taille d’un
homme qui se trouvait a I’autre bout. [...].

- Harry ! dit soudain Hermione alors qu’ils faisaient & nouveau
demi-tour aprés leur troisieme passage.

Une porte en bois verni était apparue dans le mur. [...]. Harry tendit la
main, saisit la poignée de cuivre, ouvrit la porte et pénétra le premier
dans une piéece spacieuse, illuminée par des torches semblables a celles
qui éclairaient les cachots, huit étages plus bas »2,

En tant que chronotope, la Salle sur Demande matérialise la notion littéraire du
monde imaginaire dans 1’ceuvre. L’espace qu’elle contient n’existe en effet qu’au
moment ou il est présent physiquement en tant que décor ; tandis que le reste du temps
il est « en attente » d’actualisation par ’intrigue et I’arrivée des personnages. Tel un
décor de theéétre attendant d’étre utilisé derriére la scéne, I’intérieur de la piéce n’a
d’existence que dans sa potentialité, tout comme les différentes parties du monde

imaginaire.

161 [bid., p. 438,
162 |bid., p. 441,
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La seconde apparition de la Salle sur Demande se déroule dans le sixiéme tome,
Le Prince de sang-mélé. Tout d’abord, elle brille par son absence et donne son nom au
chapitre 21 « La salle introuvable ». Cet adjectif épithéte met en exergue son caractére
spatial énigmatique dans la mesure ou, faute de pouvoir y entrer, un lieu se doit pour
le moins d’étre trouvable. Or, précisément, dans ce chapitre Harry ne parvient pas a
pénétrer a I’intérieur de la salle car il ne peut formuler correctement son souhait avec
précision. La Salle-sur-Demande apparait néanmoins finalement a la fin du tome, mais
sous une forme encore jamais observée auparavant, alors que Harry a besoin

désespérément de cacher un livre.

« Il passa trois fois devant le mur et lorsqu’il rouvrit les yeux, il la vit
enfin : la porte de la Salle sur Demande. Harry la poussa d’un geste
brusque, se rua a I'intérieur et la claque derriére lui. Il eut alors une
exclamation de surprise. [...].

Il se trouvait dans une salle aussi vaste qu’une cathédrale. Filtrant a
travers de hautes fenétres, des rayons de lumiere illuminaient ce qui
ressemblait a une ville aux immenses murailles constituées, Harry le
savait, d’objets cachés par des générations d’occupants de Poudlard. Il
y avait des allées, des rues méme, bordées de meubles cassés ou
endommagés, entassés en piles vacillantes, relégués la pour dissimuler
peut-étre les effets de mauvaises manipulations magiques ou entreposés
par des elfes de maison fiers de leur chateau. On voyait aussi des livres
par milliers, sans aucun doute interdits, couverts de graffiti ou volés ;
des catapultes ailées et des Frisbee a dents de serpent, certains encore
dotés d’assez de vie pour voltiger sans conviction au-dessus de
montagnes d’autres objets prohibés ; des flacons ébréchés de potions
coagulées par le temps, des chapeaux, des bijoux, des capes ; il y avait
également des coquilles d’ceufs de dragon, des bouteilles bouchées dont
le contenu brillait encore de lueurs maléfiques, plusieurs épées rouillées
et une lourde hache maculée de sang.

Harry s’enfonga dans 1’'une des nombreuses allées qui sillonnaient ces
amas de trésors cachés. Il tourna a droite, passa devant un énorme troll
empaillé, courut un peu plus loin, tourna a gauche, devant I’Armoire a
Disparaitre cassée dans laquelle Montague s’était perdu 1’année
précédente, et s’arréta enfin a c6té d’un grand placard couvert de
cloques comme s’il avait recu des giclées d’acide. [...] Puis il courut a
toutes jambes le long des allées bordées de vieilleries, retrouva la porte
et sortit dans le couloir en la refermant derriére lui. Le mur retrouva
aussitot sa surface de pierre nue »*2,

163 ROWLING Joanne, Harry Potter et le Prince de sang méleé, op. cit, p. 578.
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La Salle-sur-Demande est ici présentée sous sa forme de Salle-des-Objets-
Cachés®®* et réactualise des topoi déja observés, a savoir ceux du labyrinthe et de
I’immensité. D’une piéce a échelle humaine, la salle est soudain devenue aussi grande
qu'une cathédrale dotée de fenétres. L’impossibilité a englober I’espace d’un seul
regard participe au fait qu’il échappe a I’appréhension générale. La multitude d’objets,
qui rendent I’espace illisible, va également dans ce sens. Le film, particuliérement,
mettra I’accent sur cet aspect labyrinthique. Une poétique de la profusion hyperbolique
se dégage du texte. Les nombreuses énumérations d’objets divers — « des chapeaux,
des bijoux, des capes » — couplées aux multiples pluriels — « coquilles d’ceufs de
dragon », «des bouteilles bouchées », «épées rouillées» — et aux quantités
vertigineuses — « des livres par milliers », « montagnes d’autres objets », « amas de
trésors cachés » — engendrent une esthétique du foisonnement et de la perte de reperes.
L’assimilation des rangées d’objets a des « rues » transforme aussi la salle en « ville »
immense et étrange ou 1’espace devient labyrinthe. Chaque objet entassé depuis des
siecles, souvent brisé ou vacillant en pile, renvoie également au mystere de son
propriétaire : pourquoi cet objet s’est-il retrouvé caché dans cet espace ? A qui

appartenait-il ?

Comme 1’écrit Bakhtine, le chronotope est « la ou se nouent les intrigues et ont
lieu souvent les ruptures »%°. La Salle sur Demande est en effet le théatre d’une des
résolutions de I’intrigue, a savoir la destruction d’un Horcruxe. La ré-exploration de

cet espace permet ainsi des redécouvertes a de multiples reprises.

2. L’inversion en son contraire

La ré-exploration des lieux, au fur a mesure des tomes, permet de surcroit de
découvrir des lieux insolites, des lieux non pas constitués de pierres et de matériaux
tangibles, mais bien de matiéres naturelles telle que I’eau. L’énigmaticité change ainsi

litteralement de forme et donne a voir des symboliques diverses.

Le Lac Noir de Poudlard incarnerait dés lors un monde inversé ou renversé. Le

monde des créatures aquatiques, présenté lors de la deuxieme tache du Tournoi des

164 « Room of Hidden Things » dans la version originale.
165 BAKTHINE Mikhail, op. cit, p. 387.
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Trois Sorciers, ne se révele pas a la vue de prime abord. Sa découverte présuppose une
plongée dans I’inconnu, dans les eaux sombres qui sont décrites en ces termes : « Sa
vaste étendue grise et froide, aux profondeurs sombres et glacées, lui semblait
désormais aussi inaccessible que la lune »%, Une fois encore, nous retrouvons le topos
du lieu souterrain et sombre, bien que dans le cas présent ce dernier prenne la forme
d’un espace aquatique. En cela, le Lac Noir se rapproche de la Chambre des secrets ou
de la salle commune des Serpentard qui se situaient également dans les profondeurs
du chateau. La particularité du Lac Noir réside cependant dans le fait qu’il était un lieu
connu des personnages, un lieu qui jusque-la « avait toujours été un simple élément du
paysage »'%". Ce changement de statut, ce passage de simple étendue d’eau dans le
parc a un lieu énigmatique et dangereux, est rendu possible par la perspective de devoir
y plonger. Le lac est pour cela bien comparable avec la « lune », elle aussi visible et

familiere mais lointaine et inconnue.

De surcroit, cet espace aquatique frappe par sa ressemblance avec le monde en

surface, comme si Harry plongeait au cceur d’un véritable monde inversé :

« Le silence devenait de plus en plus épais tandis qu’il découvrait un
étrange et sombre paysage nimbé de brume. A présent, sa visibilité était
réduite et a mesure qu’il avangait, de nouveaux contours se dessinaient
dans les ténebres : de véritables foréts de plantes aquatiques ondulaient
lentement, de larges étendues de boue étaient jonchées de pierres qui
miroitaient faiblement dans la pénombre. Il descendait de plus en plus
loin vers le cceur du lac, scrutant ses profondeurs grises et inquiétantes,
essayant de percer le mysteére des ombres, 1a ou I’eau devenait opaque.

[...] Des batisses rudimentaires de pierre brute, aux murs parsemés
d’algues, apparurent soudain de tous les cotés dans la pénombre. [...]
Certains étaient entourés de jardins de plantes aquatiques et il vit méme
un Strangulot apprivoisé, attaché a un piquet devant une porte. [...] Une
veritable foule était rassemblée devant les batisses qui délimitaient une
sorte de place de village aquatique. »'®

Cette description est intéressante pour deux points : les nombreuses occurrences
renvoyant a I’obscurité et la symétrie de ce monde aquatique avec celui de la surface.
En effet, le motif de la pénombre parcourt le texte avec les adjectifs « sombre » et

« opague » et les noms communs « brume », « ténebres », « pénombre » et « ombres ».

186 ROWLING, Harry Potter et la Coupe de Feu, op. cit, p. 510.
167 1bid.
168 1bid., p. 522-525.
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Cette isotopie du monde obscur est doublée de celle de 1’énigme, comme si tout lieu
ou objet opaque se devait d’étre résolu, comme le soulignent les verbes « découvrait »,
« scrutant » ainsi que les expressions « percer le mystére » et « nouveaux contours ».
La narration traverse véritablement ici I’espace dans une optique de découverte, voire

de révélation. Le lieu devient le mystére a percer avant d’arriver a I’épreuve.

Néanmoins, une fois cette découverte effectuée, ce monde aquatique entouré de
mystére apparait surtout comme un monde inverse, un microcosme au sein du
macrocosme du monde sorcier. Les batisses aux jardins de « plantes aquatiques » avec
un « strangulot apprivoisé et attaché a un piquet devant une porte » n’est pas sans
rappeler Privet Drive et ses maisons aux jardins verdoyants. Le monde aquatique
semble étre le pendant du monde d’en-haut, une sorte de reflet ou de miroir déformé :
si la surface de 1’eau refléte les alentours, la profondeur du lac refléte le monde. Cet
espace mettrait presque en jeu une esthétique qui n’est pas sans évoquer celle de
I’ Atlantis ou d’une cité engloutie sous les eaux tant ce village parait normal et anormal

a la fois. A ce sujet, Pierre Jourde souligne par ailleurs que :

« De facon générale, I’eau stagnante semble impliquer nécessairement
une présence, souvent monstrueuse ou maléfique. [...] Cette obscurité
fondamentale, premiere, c’est bien entendu la mort, mais considérée,
encore une fois, comme liée a 1’origine (“ older ””), comme un retour &
ce qui était avant, dans une annulation cyclique de la temporalité »'%°,

L’espace aquatique pourrait ainsi étre une image d’un temps ancien, une origine
profonde du monde proche de la nature et de la magie, valeur historiquement liée a la

littérature de fantasy.

Dans le Prince de sang-mélé, le lac de la caverne est quant a lui également une
représentation de 1’eau comme monde autre. Cependant, si le Lac Noir de Poudlard
était lui-méme un monde renversé, un monde vivant donc, celui-ci est davantage lié a

la mort. Pierre Jourde écrit ceci a ce sujet :

« Les eaux stagnantes, nous avons déja eu 1’occasion de le dire, avec
tout ce qu’elles évoquent de pourrissement, d’immobilité, donnent une
image tres forte, trés concrete de la mort. Ce n’est donc pas la mort
comme transgression, libération, départ, mais bien au contraire la mort
physique, I’enfermement de la matiére en elle-méme, 1’impossibilité
pour I’étre de s’arracher a son propre poids matériel. C’est que le marais

169 JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 450.
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est ’eau engluée dans la terre ; de plus au lieu d’étre une étendue
aquatique circonscrivant les terres, il est circonscrit par elles »7°.

L’cau stagnante incarne ainsi I’absence de mouvement, une immobilité morbide
exprimée dans un espace replié sur lui-méme. Par ailleurs, I’intérieur de la caverne
apparait comme un prolongement spatial de son entrée puisqu’elle met en jeu les

mémes caractéristiques : obscurité, roche et eau.

« lls eurent alors sous les yeux une vision étrange, effrayante : ils se
trouvaient au bord d’un grand lac noir, si étendu qu’Harry ne parvenait
pas a en distinguer la rive opposée dans une caverne si haute que le
plafond restait également hors de vue. Une lueur verdatre, nébuleuse,
brillait au loin, 14 ou semblait se situer le centre du lac, et se reflétait
dans une eau parfaitement immobile. Cette lueur et la clarté projetée par
les deux baguettes étaient les seules sources lumineuses qui percaient
I’obscurité d’un noir satiné, mais leurs rayons ne parvenaient pas a

pénétrer aussi loin que Harry ’aurait pensé. D’une certaine manicre,

1’obscurité était ici plus épaisse que la normale »''.

L’espace ne saurait étre ici plus énigmatique : enveloppé d’une noirceur « étrange
et effrayante », il est également insaisissable pour le regard tant le lac est étendu et la
caverne profonde. L’eau stagnante, et plus encore son centre, devient alors le symbole
de la mort notamment a cause des deux éléments qu’elle contient : des Inferis et un
Horcruxe. Les premiers sont des créatures, des cadavres ensorcelés et cachés dans les
profondeurs du lac pour empécher les visiteurs de s’emparer de I’Horcruxe. Ce dernier,
dans le monde sorcier, est un objet relevant de la magie noire dans lequel VVoldemort
dissimule une partie de son &me afin de se soustraire a la mort. Le centre joue ici un
role fondamental a double titre : il incarne la mort, aussi bien par la présence des Inferis
en son sein, que par la présence de I’Horcruxe au milieu du lac'’2. Ces symboles
mortiferes transforment 1’espace en un chronotope qui matérialise 1’idée d’un ailleurs,
comme une représentation concreéte de la mort, concept d’ordinaire abstrait par
essence. De nouveau, Pierre Jourde évoque cette idée dans son ouvrage sur la

géographie des mondes imaginaires :

170 1bid., emplacement 371.

171 ROWLING Joanne, Harry Potter et le Prince de sang mélé, op. cit, p. 616.

12 ROWLING Joanne, Harry Potter et le Prince de sang mélé, op. cit, p. 617 : « VVous ne
croyez pas que I’Horcruxe pourrait se trouver au fond ? » / « Oh, non.... Je crois qu’il se trouve
au milieu »).
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« Contrairement a la mer, espace périphéerique, limite ou transition, le
lac, la lagune ou le marécage ont ceci de commun qu’ils sont avant tout
considérés comme intériorités.

Dans le tissu continu de I’espace, ils forment un trou, une déchirure, par
ou I’Ailleurs peut surgir ou a travers quoi il peut nous saisir et nous
attirer, et cet ailleurs est d’autant plus inquiétant qu’il ne surgit pas d’un
lointain mesurable mais qu’il est 1a, présent, proche, qu’il ne vient pas
du méme plan de réalité mais qu’il suggere un autre plan, inimaginable :
le lac instaure, dans 1’horizontalitt du monde, la hantise de la
profondeur »'73.

L’espace prend ainsi en charge I’image de la mort, impossible a concrétiser
autrement que par des €léments tangibles et visibles tels que 1’obscurité surnaturelle,

les créatures ou les objets magiques qui suggérent 1’existence d’une réalité autre.

C/ La carte du Maraudeur : mise en espace d’un lieu énigmatique

Si des objets peuvent étre porteurs d’un symbolisme certain dans 1’espace,
d’autres objets peuvent quant a eux le redéfinir. Le parcours dans 1’espace suivi par
les personnages est ainsi orienté et redéfini par un objet central dans le cycle : la carte
du Maraudeur. Cette derniére représente 1’école de sorcellerie Poudlard et son parc
environnant. Elle accompagne d’une 1égende chaque point incarnant une personne se
déplacant au sein du chateau. Signée par des pseudonymes mystérieux, elle met en jeu
une paternité problématique et élabore une typographie de lieux interdits et de divers
passages secrets au cceur du chateau et de ses environs, enseignant par la méme

occasion aux lecteurs et aux personnages comment se repérer dans 1’espace.

173 JOURDE Pierre, op. cit, emplacement 475.
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Figure 3 : Représentation de la carte du Maraudeur

1. Un fonctionnement énigmatique

A Tinstar des lieux dont I’entrée est secréte, I’accés a la carte du Maraudeur est
difficile dans la mesure ou elle ne se révele qu’aux initiés. En apparence, elle ne semble
en effet qu’étre un simple parchemin vierge, « un grand morceau de parchemin carré,
trés abimé, qui ne portait aucune inscription »14. En effet, la carte ne s’active qu’a la

prononciation d’une formule précise et ne se referme que par le méme moyen :

« - Jejure solennellement que mes intentions sont mauvaises.

Aussitot, de petits traits d’encre se répandirent sur le parchemin en
dessinant comme une toile d’araignée. Les traits se joignirent, se
croiserent, s’étendirent aux quatre coins du parchemin. Puis des mots
tracés d’une grande écriture ronde a I’encre verte apparurent en haut du
document :

Messieurs Lunard, Queudver, Patmol et Cornedrue, spécialistes
en assistance aux manigances de mauvais coups, sont fiers de
vous présenter la carte des Maraudeurs.

Le parchemin représentait a présent un plan détaillé du chateau et du
parc environnant. Mais le plus remarquable, c’étaient les points
minuscules qu’on voyait bouger ici ou la, chacun accompagné d’un
nom écrit en lettres minuscules [...] Harry remarqua alors autre chose.
Cette carte montrait plusieurs passages secrets qu’il ne connaissait
pas »175,

174 ROWLING Joanne, Harry Potter et le prisonnier d’Azkaban, op. Cit, p. 208.
175 |bid., p. 209.
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La connaissance de la formule « je jure solennellement que mes intentions sont
mauvaises » est donc nécessaire pour activer la carte dont la lecture dépend. Selon
Camille Adnot, qui a consacré un article aux rapports entretenus entre la carte du
Maraudeur et Le Mariage du Ciel et de I'Enfer de William Blake, « il y a ainsi plusieurs

niveaux de visions, selon que I’encre est révélatrice ou non révélatrice »*7°.

Néanmoins, il existe un autre niveau, intermédiaire cette fois-ci, ou la carte
s’adresse a son lecteur sans pour autant se révéler complétement. Elle conserve ainsi
en partie sa dimension énigmatique, tout en laissant entrevoir ses pouvoirs. Par
exemple, lorsque Severus Rogue tente de la lire en la forgant a s’activer & deux reprises
sans connaitre la formule, la carte se couvre de mot : « Comme si une main invisible
écrivait sur le parchemin, des morts apparurent alors a sa surface »'". Au lieu de se
transformer en carte du chateau, le parchemin retranscrit des insultes et des messages
moqueurs a I’encontre de Rogue, écrits par les pseudonymes des Maraudeurs ; a savoir
Lunard, Queudver, Patmol et Cornedrue, surnoms respectifs de Remus Lupin, Peter
Pettigrew, Sirius Black et James Potter. La carte se refuse donc a Rogue. Par contraste,
lorsqu’elle est activée correctement, celle-ci déploie au contraire « I’infini qui s’y
tenait caché » pour reprendre la formule de William Blake. Autrement dit, « la formule
suffit a elle seule a établir un contrat avec les Maraudeurs et a changer les rapports

178

spatiaux »*®, ou plutét a redéfinir I’appréhension que les personnages ont de I’espace.

2. Entre identités énigmatiques et identités révélées

Mais qui sont véritablement les Maraudeurs, les inventeurs de cette carte si
particuliére ? Pourquoi la carte est-elle signée par les noms étranges que sont Lunard,
Queudver, Patmol et Cornedrue ? Ce « pseudonymat » est-il justement une absence de
signature ou une signature équivoque ? « L ’auteur qui encre la page doit-il renoncer a
sa propre identité afin de connaitre celle des autres ? [...] Les auteurs se trouvent en

tout cas obligés d’abandonner la transparence »179 selon Camille Adnot. En effet, si

176 ADNOT Camille, « La mariage du ciel et de I’Enfer : Carte du Maraudeurs blakienne ?
Entre anonymat et pseudonymat », in La Pardaillan — Revue de littératures populaires et
cultures médiatiques, n°4- Signatures, Paris, Editions La Taupe Médite et Centre International
Michel Zévaco, 2018.

1" ROWLING Joanne, Harry Potter et le prisonnier d’Azkaban, op. cit, p. 307.

178 ADNOT Camille, op. cit.

179 1bid.
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I’auteur, ou plutdt les auteurs en ’occurrence, se revendiquent créateurs, ilS n’en
rejettent cependant pas moins « le principe d’autorité ». Toutefois, les auteurs laissent
en vérité une trace de leur passage et de leur identité car cette derniere « est mouvante
et affaire de trajet ». Grace au sortilége d’Homonculus qui anime la carte et permet de
localiser la position des personnes au sein de Poudlard, I’identité véritable ne peut en
réalité étre cachée a la carte. Le nom de Peter Pettigrew, traitre et ancien ami de Remus,
Sirius et James, apparait et est révélé par la carte alors méme qu’il avait contribué a sa
création. Par conséquent, elle « n’épargne pas ses auteurs quand il s’agit de mettre leur
identité & nu ». Elle ne peut étre trompée ni par la métamorphose humaine ou animale
ni par aucun enchantement. Dans le quatrieme tome, la carte révéle également
I’identité de Barty Croupton Jr qui se cache sous I’apparence d’Alastor Maugrey grace
au polynectar. Cependant, Harry ne comprend pas la légende indiquée et ne le
démasque pas aussitot. Il s’agit dans ce cas précis « d’une identification ambigué qui
indique un angle mort de la carte du Maraudeur »®° dans la mesure ot deux personnes
portent ici le méme prénom, a savoir le pere et le fils. La carte ne parvient pas a les
différencier et les identités se confondent. Cela montre « les limites de la signature car

181 De surcroit, I’anonymat de la

méme un nom authentique peut s’avérer trompeur »
carte peut s’expliquer par une volonté stratégique de ses auteurs, a savoir les
Maraudeurs, de « donner plus de liberté au lecteur et d’établir, paradoxalement, un lien
plus authentique avec lui ». Ce lien complice ne peut cependant pas reposer sur une
transparence identitaire ou auteur et lecteur se connaitraient et se reconnaitraient
mutuellement. Au contraire, le pacte se caractérise par 1’anonymat, 1’énigme et le
secret. Ce désir de complicité est d’ailleurs explicite dans la formule permettant
I’ouverture de la carte puisque les Maraudeurs se décrivent comme des « spécialistes
en assistance aux Manigances de Mauvais Coups », c¢’est-a-dire comme des sortes de
« partenaires de crimes [offrant] leur savoir interdit & [ceux faisant] preuve du méme

esprit »182

de transgression et d’exploration qu’eux, a I’image de Fred et George
Weasley. En effet, la carte a donné aux jumeaux fauteurs de trouble des indices pour
qu’ils parviennent a I’activer, malgré le fait qu’ils ne connaissaient pas la formule, car

elle a reconnu en eux des « adeptes du méfait et s’est [ainsi] laissée lire ».

180 1hid.
81 1bid.
182 1bid.
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Cependant, la carte se livre pour « mieux cacher les noms de ses auteurs, et si elle
emmene son possesseur a travers de multiples passages souterrains, tunnels et cryptes,
ses auteurs n’en restent pas moins cryptigques »82, De fait, les surnoms des Maraudeurs
leurs permettent de masquer et de dissimuler leur véritable identité derriere ces
pseudonymes dont l’interprétation n’est pas évidente. Harry n’apprend ainsi la
signification de ces surnoms qu’a la fin du troisiéme tome : ils font en effet références
a la forme des animagi'®* des trois garcons et & la lycanthropie du quatriéme. Le
symbolisme de ces formes animales se traduit de la fagon suivante : James est
Cornedrue, le cerf protecteur et charismatique ; Sirius est Patmol, le chien fideéle et
brave ; Remus est Lunard, le loup-garou qui perd le contrdle ; et Peter est Queudver,
le rat au caractere furtif et peureux. Ces quatre animaux, et par extension les quatre
surnoms, fonctionnent comme des masques, créant ainsi des enigmes a déchiffrer au

sein de I’espace qu’est la carte mais aussi au sein du récit.

Une question demeure néanmoins : comment concilier la volonté d’établir une
relation de complicité avec le lecteur et le désir de garder son identité auctoriale
cachée ? Camille Adnot dénoue ce paradoxe en soulignant qu’en réalité « 1’auteur est
d’autant plus fiable qu’il ne se montre pas ». Roland Barthes, dans Critique et vériteé,
écrit ainsi que « ce que nous croyons aimer dans la littérature [...] est souvent I’auteur.
[...]. En effacant la signature de 1’écrivain, la mort fonde la vérité de 1’ceuvre, qui est
énigme »'®. Ainsi, le mystére de 1’ceuvre, c’est-a-dire celui de la carte, passe par
I’absence de signature car cela lui permet de se séparer d’un « référent limitatif et de
transformer la lecture en grande énigme »%. Selon ce principe, Remus ne révéle la
vérité sur son statut d’auteur que tardivement, alors qu’il y est obligé : « Bien sr que
je sais m’en servir, dit Lupin avec un geste d’impatience. J’en suis un des auteurs »'.
Malgré cet aveu, il ne la conserve pas et ne la revendique pas en tant que propriété
personnelle, mais la rend a Harry, la passant ainsi a une nouvelle génération qui pourra,

elle aussi, explorer I’espace du chateau et repousser les limites de la spatialité.

183 | bid.

184 Un animagus, ou des animagi au pluriel, est un sorcier ayant la capacité de se
métamorphoser & volonté en I'animal. La forme de son animagus refléte le plus souvent sa
personnalité.

18 BARTHES Roland, Critique et Vérités, Paris, Seuil, 1966, p. 59-60.

188 ADNOT Camille, op. cit.

187 ROWLING Joanne, Harry Potter et le prisonnier d’Azkaban, op. cit, p. 369.
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« L’auteur meurt symboliquement a ce moment-la. Ironiquement, la
mort de Iauteur n’est pas seulement symbolique puisqu’a
I’introduction de la carte, un des quatre Maraudeurs est déja mort. Les
trois Maraudeurs restants, Sirius Black, Peter Pettigrew, et Remus
Lupin, connaissent le méme sort dans les tomes suivants —
curieusement, ils meurent dans 1’ordre inverse de celui dans lequel leurs
noms apparaissent sur la carte »*%8,

De¢s lors, la carte n’a plus d’auteurs et passe de mains en mains, de générations en

générations, devenant ainsi un objet révélateur d’un certain rapport a 1I’espace.

« De ce fait, au moment ou ’espace diégétique des Harry Potter arrive
a son terme, la carte est devenue un objet affranchi de tout auteur. Les
pseudonymes des Maraudeurs équivalent alors a I’anonymat, car leurs
référents en dehors de 1’ceuvre n’existent plus, ce qui était peut-étre leur
objectif depuis le départ. Enfin, il est intéressant de noter qu’en dépit
du fait que ses auteurs soient désignés comme les Maraudeurs, la carte
ne se nomme pas la carte des Maraudeurs, mais la carte du Maraudeur.
Ce nom de Maraudeur devient alors comme une sorte de peau dans
laquelle n’importe qui peut se glisser, une attitude qui reléve de 1’ordre
du type, de la persona, plutot que de 1’identité. »*8°

Ainsi, Camille Adnot ajoute que

« Le créateur autant que le possesseur [de la carte] a intérét a se cacher,
mais il se crée entre les deux une affinité qui se passe de signature : de
voyou a voyou, nul besoin de s’appeler par son vrai nom. Dans ces
éloges du méfait, le vrai nom ne pourrait étre que mensonge. Le cacher,
le travestir, c’est étre honnéte et proposer un pacte au lecteur : accéder
a I’identité des autres, tout en cachant la sienne »'%°.

La question de I’identité est ainsi laissée en suspens, dissimulée derriére le

véritable enjeu de la carte, a savoir I’appréhension et la maitrise de I’espace.

3. Repousser les frontieres et élargir ['espace des possibles

En effet, au-dela de I’énigme identitaire qu’elle présente, la propriété principale de
la carte reste sa capacité a montrer les déplacements des personnes, tandis que la
topographie des lieux souterrains et cachés qu’elle établit est destinée a « élargir

I’espace en repoussant les frontiéres du possible ». L’origine méme de la carte est de

188 ADNOT Camille, op. cit.
189 |pjd.
190 1pid.
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lutter contre les limites dans la mesure ou « elle permet de non seulement circuler
librement dans 1’enceinte de Poudlard, mais aussi de sortir des espaces balisés et de

pénétrer des lieux interdits »°.,

Le lecteur de la carte dispose ainsi d’une liberté totale pour avancer et parcourir le
chateau a sa guise tout en s’assurant de ne pas étre découvert puisqu’il peut voir les
autres personnes arriver : « Maitre de 1’espace, il se transforme en pionner qui marche
la ou personne n’est allé avant lui, ou tout au plus les anciens propriétaires de la carte,
dont le nombre est restreint » selon Camille Adnot. De fait, I’optique de la carte est
« d’amplifier sa propre liberté [...] et sa clandestinité impose de faire I’expérience de
la démesure ». La volonté des Maraudeurs est justement de franchir les lignes de
’interdit en s’aventurant hors des chemins connus. Camille Adnot souligne que cela
est la marque du sage : « le dissident choisira ainsi d’emprunter des routes
extravagantes au sens étymologique du terme, c’est-a-dire d’errer au-dela de 1’espace
normé, dans des zones ot le concept d’identité perd en valeur et en stabilité »'%. Cette
idée est a rapprocher de 1’écriture en tant que divertissement, comme le disait Socrate.
Il faut entendre divertissement au sens étymologique de « diverto », soit détourner,
puisque I’écriture s’apparente a « un détour et un cheminement hors des sentiers
battus »'%3 ; or, c’est précisément 1a ou la carte du Maraudeur propose d’emmener Ses
lecteurs. Harry peut ainsi explorer le chateau la nuit ou la réserve de la Bibliotheque,
interdite aux €leves, grace a I’aide de la carte qui lui permet d’éviter les professeurs,

les préfets, ou le concierge — soit tous les représentants de 1’autorité.

Camille Adnot conclut ainsi « qu’en tant qu’artefact qui contient 1’effigie instable
du chéteau, la Carte du Maraudeur refléte ce potentiel créatif. Son utilisateur peut
choisir de s’aventurer 1a ou il veut et il peut réorganiser ses reperes spatiaux a chaque

expédition »%,

191 1bid.
192 1pid.
198 1bid.
194 1bid.
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L’intrigue, mais aussi les objets qui y sont mobilis€s, permettent ainsi de dessiner
un véritable parcours spatial au cours duquel la dimension énigmatique est
fondamentale afin de maintenir la tension narrative et 1’intérét du lecteur. L’écriture
créatrice et la stylistique du mystére font surgir I’espace, le convoque et le transforme
au fur et a mesure de I’avancée dans le cycle. Pour citer Caroline de Launay, le monde
imaginaire de J. K. Rowling « se révele comme autant de piéces d'un puzzle que le
parcours de son héros relie les unes aux autres pour en donner une image complexe.
En d'autres termes, la quéte d'Harry Potter génere l'espace dans lequel elle se
matérialise et s'accomplit »*%. Or, la nature cyclique de Harry Potter est déterminante
a cet égard, puisque le renouvellement des tomes permet cette régénération de I’espace,
mais également son expansion au-dela des frontieres fictionnelles, comme tentera de

le démontrer la seconde partie de cette étude.

**k*k

1% DE LAUNAY Caroline, op. cit.
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PARTIE Il — La logique cyclique et architextuelle d’Harry Potter :
entre renouvellement spatial et investissement des lecteurs/créateurs

La question du cycle et des enjeux qui traversent sa construction est fondamentale
dans le rapport qu’entretient 1’espace avec I’énigmaticité narrative. La logique
cyclique entraine en effet un renouvellement spatial au fur et & mesure des tomes et
réinjecte de 1’énigmatique afin d’enrichir le monde fictionnel. Une fois encore, la
fantasy est le genre privilégié de cette dynamique puisqu’elle s’est précisément donnée
comme spécificité la construction d’univers. Or, cette capacité a construire des mondes
que possede la fantasy correspond aux attentes contemporaines, aussi bien celles des
récepteurs que des producteurs. Tout d’abord, ces derniers suivent une logique
commerciale en s’appuyant sur le succés de la fantasy et réalisent des économies
d’échelle en développant autant de scénarii qu’ils le souhaitent dans le méme univers
et cela en déplacant uniqguement les coordonnées spatio-temporelles de 1’histoire. Au-
dela méme de la motivation commerciale, la volonte de prolonger le monde fictionnel
est évidemment aussi a I’origine de nombreuses constellations médiatiques. L univers
est si vaste, aussi bien spatialement que chronologiquement, que cela est en effet rendu
possible. Le développement de nombreux prequels est ainsi intéressant dans le cadre
de I’expansion des mondes multi-médiatiques de fantasy. Cette tendance a remonter
en amont, comme Les Animaux Fantastiques qui se situent avant Harry Potter, est

primordiale pour le genre.

Du c6té des publics, le récepteur joue quant a lui un double role : celui de
décrypteur et celui de créateur. Le lecteur s’empare en effet du récit, I’actualise en le
déchiffrant @ mesure qu’il avance dans I’espace fictionnel. Comme le souligne Valérie
Doussaud, « au jeu de I’enquéte se superpose celui du texte : euphémismes, devinettes,
énigmes, anagrammes, piste ludique de I’intertextualité [...], c’est toute une narration
a secret(s) qui s’offre a nous ». De surcroit, le récepteur semble également éprouver
I’envie de pouvoir retrouver un monde ou des personnages auxquels il s’est attaché,
voire de « jouer avec » afin de combler une attente, un espace ou un vide fictionnel. Il

peut ainsi devenir créateur a son tour en s’emparant d’une énigme ou d’une possibilité

1 DOUSSAUD Valérie, Harry Potter : une écriture a secret(s). Analyse textuelle du Tome Un
au Tome Cing, These universitaire en Lettres, Langues et Spectacles a Paris X-Nanterre,
Monique Chassagnol (dir.), 2008.
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laissée en suspens dans le récit. Tout un monde est alors a sa disposition afin de
raconter des histoires, ce qui permet d’explorer ce dernier toujours plus profondément

et d’étendre la spatialité au-dela des frontieres narratives, voire fictionnelles.

11 s’agira ainsi d’étudier dans cette partie comment la logique cyclique entraine un
renouvellement et un élargissement de 1’espace et des licux afin de pallier la perte du
caractére énigmatique du monde fictif. Cette perspective permettra également de se
pencher sur I’espace extradiégétique, a savoir la question des lecteurs, de leurs
perceptions et de leurs approches vis-a-vis des espaces et des énigmes qui constituent
le texte. Enfin, cet engouement fanique permettra de dépasser le cadre fictionnel pour
voir comment Harry Potter a basculé dans la franchise — relancant de fait encore une

fois la spatialité — et a investi I’espace du réel.

Ainsi, la notion d’espace sera ici a entendre différemment. Elle ne saurait
désormais se réduire a la simple représentation spatiale — bien que cette derniere soit
toujours essentielle — mais s’étendra également & ce que nous pourrions nommer
« I’espace fictionnel ». Autrement dit, I’'univers de fiction ne renverra plus uniquement
a Dceuvre littéraire principale, mais a ses extensions transfictionnelles et
transmédiatiques qui s’inscrivent dans une dynamique de circulation et de

reproduction.
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Chapitre 1 — La dynamique cyclique : un modele énigmatique

Depuis plusieurs années désormais, le modéle cyclique s’est imposé comme forme
privilégiée des genres de I’imaginaire et a plus forte raison de la fantasy. L’étalement
des histoires et des univers fictionnels a 1’échelle de plusieurs tomes permettent de
déployer des mondes et des espaces toujours plus vastes. L. horizon infini qui s’ouvre
alors est rendu possible par la logique que cristallise le cycle, a savoir celle d’une
relance constante des espaces mais ¢galement 1’étirement et la dilatation des intrigues

et enigmes qui structurent le récit.

Cependant, cette étendue spatiale et ce renouvellement constant, qui paraissent
pourtant étre au cceur du mécanisme cyclique, présentent un paradoxe : celui de
maintenir ’intérét pour le monde et le caractere énigmatique de ce dernier alors méme
qu’il se dévoile toujours davantage a mesure que le monde s’étend au fil des tomes.
Or, si le cycle engendre ce paradoxe, il est pourtant a 1’origine méme de sa résolution,
comme nous allons le voir. De nouveau, les questions de spatialité¢ et d’intrigues

s’entremélent pour mieux questionner la construction du monde fictionnel.

A/ Pour une définition du cycle

Paradoxalement, et alors méme que les cycles d’ceuvres de fantasy et de science-
fiction s’étalent dans les rayons de nos librairies depuis plusieurs années, une certaine
confusion demeure quant a la terminologie employée. Entre les « cycles », les
« séries », les « sagas » — souvent interchangeables ou employés a la maniére de
synonymes — une indétermination s’est installée afin de désigner les ensembles
romanesques qui composent en grande partie le corpus de la littérature dite

d’imaginaire.

1. Lecycle face a la série : cadrage théorique

La premiere distinction essentielle a établir est celle existante entre le cycle et la
série. Souvent confondues, les deux termes désignent néanmoins deux realités

littéraires différentes.
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Selon Anne Besson, la « série au sens étroit se définit comme 1’ensemble dont la
succession épisodique procede par répétition, satisfaisant un plaisir spécifique de la
redondance : « une nouvelle aventure de », « une nouvelle enquéte de », celles-ci
pouvant se multiplier a I’envi ». La série repose ainsi sur le retour de son héros qui
relie les différents épisodes entre eux. L’arc narratif peut dés lors certes assurer une
certaine continuité entre ces derniers, mais également en « enjamber » d’autres :
« s’équilibrent ainsi intrigues limitées a un épisode, satisfaisantes par leur cloture
autonome, et sur-intrigue assurant leur continuité minimale en récompensant la fidélité
de suivi»®. La série se caractérise donc par une double dynamique, & savoir
I’autonomie des différents épisodes et la liaison maintenue entre eux grace au principe

de répétition et de récurrence.

Le cycle, quant a lui, pourrait étre le pendant inverse de la série. Composé
également de différents épisodes, leur continuité prime sur 1’individualité de chacun
des volumes. Ce renversement hiérarchique ou I’unité d’ensemble, soit le tout, se veut
plus importante que I’indépendance des parties est la caractéristique premicre du cycle.
Anne Besson le définit en ces termes : « le cycle peut se définir comme 1’ensemble
romanesque qui cherche a atteindre 1’équilibre le plus efficace entre une indépendance
relative des volumes et une totalisation par transcendance de I’ensemble, comme une
structure ouverte dont les épisodes dessinent une intrigue globale plus ou moins
cohésive »*. Si la récurrence y joue donc également un role clé, la répétition laisse
cependant la place a la relance aussi bien des intrigues que des éléments constituant le
récit.

Or, bien que I’heptalogie Harry Potter s’insére davantage dans le modéle cyclique,
la frontiére délimitant son appartenance a 1’une ou I’autre des formes romanesques est
trouble. En effet, Anne Besson évoque cet exemple dans son ouvrage consacré aux

mondes fictionnels dans la littérature de genre :

« Les ensembles romanesques sont quant a eux dominés aujourd’hui
par le modéle structurel que j’ai appelé « cycle », qui s’est développé
de manicre privilégiée dans les genres de I’imaginaire et qui en

2 BESSON Anne, Constellations : Des mondes fictionnels dans I'imaginaire contemporain,
op. cit, p. 56.

% lbid., p. 58.

4 BESSON Anne, D Asimov a Tolkien : Cycles et séries dans la littérature de genre, Nouvelle
édition du Kindle [en ligne], Paris, CNRS Editions, 2004, emplacement 348.
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accompagne la progression : on y retrouve intrigues volumiques et sur-
intrigue pour un nombre d’épisodes forcément, mais relativement,
limité. Sur I’exemple d’« Harry Potter », a la fois trés typique de cette
forme qui lui préexistait et trés modélisant dans 1’influence qu’il a
ensuite exercée, ces deux niveaux d’intrigue se résument
respectivement en « une annee scolaire a Poudlard » et « la menace de
Voldemort & éliminer », sur sept volumes annoncés d’emblée mais
cependant « accompagnés » de prolongements apportant différents
éclairages sur le monde fictionnel »°.

Anne Besson met en évidence I’hybridité du cas Harry Potter. Chaque tome
considéré individuellement met en scene une histoire singuliére en suivant le schéma
narratif classique, c’est-a-dire le début, les péripéties et la résolution. Les différents
épisodes répondent donc a une certaine logique de cloture de I’intrigue. Cependant,
une « sur-intrigue » est présente a 1’échelle de ’heptalogie et demande ainsi un regard
surplombant sur le cycle afin de I’appréhender au mieux. Valérie Doussaud écrit a cet
égard que « Harry Potter est un habile mélange des deux variantes » puisque « 1’ceuvre
peut étre lue dans le désordre et un volume peut étre découvert isolément ». En effet,

elle ajoute ceci :

« Au sein de chacun, une intrigue ponctuelle est résolue : le vol de la
pierre philosophale, le mystere de la Chambre des secrets, la découverte
du prisonnier d’Azkaban et de sa vraie personnalité, la résurrection de
Voldemort grace a la manipulation du « Triwizard Tournament », la
constitution de 1’Ordre du Phénix, 1’identification du « Half-Blodd
Prince », le mystere des horcruxes. Mais chacune de ses histoires
comporte des éléments s’accumulant tels les strates d’un terrain pour
venir enrichir le terreau d’une autre énigme présente dans tous les
tomes : celle du lien entre Harry et Voldemort. [...] Cette astucieuse
construction, associée a un minutage en temps réel, donne a 1’histoire
des qualités de suspens indéniables »®.

Autrement dit, 1’étude de Harry Potter se doit de prendre en compte ce double pole
et ces deux modeles car, pour citer a nouveau Anne Besson, si « la série insiste
davantage sur I’indépendance de ses volumes qui forment un ensemble discontinu, le
cycle, lui, insiste davantage sur la totalité réalisée par I’ensemble, en instaurant une

continuité entre ses volumes »’.

> BESSON Anne, Constellations : Des mondes fictionnels dans I'imaginaire contemporain,
op. cit, p. 59.

6 DOUSSAUD Valérie, op. cit, 2008.

"BESSON Anne, D Asimov a Tolkien : Cycles et séries dans la littérature de genre, op. Cit,
emplacement 348.
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2. Le cycle a I'image du monde fictionnel : entre continuité et discontinuité

Les notions d’unité et de discontinuité forgent ainsi 1’équilibre sur lequel se
construit le cycle®. Or, ces deux notions ne sont pas sans rappeler une autre structure
fondamentale : celle du monde sorcier. A I’instar de ce dernier qui se caractérisait par
une unité d’ensemble morcelée en parties spatiales éloignées les unes des autres, « le
cycle est par définition discontinu, méme s’il s’efforce de revendiquer une unité ».
Anne Besson ajoute que « la définition du cycle lui-méme est a trouver dans ce méme
équilibre paradoxal, cette dialectique entre des caractéristiques opposées : unité et

discontinuité, ou ensemble au singulier et volumes au pluriel »°.

L’influence de cet équilibre dialectique se pergoit a I’échelle des différents tomes
du cycle, notamment au travers du motif des lieux et des espaces, eux aussi vecteurs
de cette continuité et discontinuité si caractéristique du monde fictionnel dans lequel
ils s’inscrivent. Si des lieux singuliers ne font une apparition significative que dans un
seul tome, comme la Chambre des secrets qui donnent véritablement son identité
spatiale et son intrigue au deuxiéme volume du cycle jusqu’a en devenir son titre,
d’autres opérent au contraire des retours récurrents qui assurent une unité, a I’image
de Poudlard présents dans chacun des tomes. Dans le méme esprit, I’ouverture de

presque tous les volumes au 4 Privet Drive permet d’établir un lien certain.

Au niveau des intrigues et des actions, le cycle possede la capacité d’en développer
de nouvelles, tout en insérant des rappels de ce qui s’est déroulé précédemment dans
les tomes antérieurs, ces derniers pouvant alors « a la limite se substituer a la lecture
des épisodes précédents ». Des lors, « le cycle peut ainsi jouer, tout aussi bien que la
série, sur 1’argument d’une relative indépendance des volumes, tout en laissant
entendre beaucoup plus clairement que se passer de la lecture d’un épisode serait
dommageable »°. Encore une fois, a I’image du monde sorcier fragmenté, I’intrigue

principale se déployant sur I’ensemble des sept volumes est discontinue dans la mesure

8 Cette double identité inhérente au cycle est par ailleurs ce qui distingue la littérature de genre
de ce qui est communément appelée la « grande littérature » puisque cette littérature
« classique » repose au contraire sur une valeur d’unicité. Par littérature de genre, il faut bien
entendu entendre celle qui se conforme au modeéle cyclique ou sériel.

® BESSON Anne, D Asimov a Tolkien : Cycles et séries dans la littérature de genre, op. Cit,
emplacement 194.

19 1bid., emplacement 331.
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ou elle se construit et avance a chaque tome. Par exemple, la résurrection de Voldemort
commence deés L 'école des sorciers avec la tentative de vol de la Pierre Philosophale,
se poursuit dans la Chambre des secrets, et aboutit dans la Coupe de Feu lors de la
derniere épreuve du Tournoi. Chacun de ses moments engage par ailleurs a chaque

fois de nouveaux espaces, comme évoqué précédemment.

Selon Anne Besson, « cette scansion longue justifie la multiplication des signaux
d’unité, pour que les volumes discontinus soient parfaitement identifiés en tant
qu’épisodes d’un ensemble en voie de constitution »'%. Le cycle s apparente ainsi a
une construction sur le long terme qui demande que son identification soit sans cesse

réaffirmée.

3. Lecycle et la spatialité : la récurrence évolutive comme clé

Mettre en scéne 1’unité d’un monde doublement fragmenté, a la fois par sa
structure reposant sur la nécessité de demeurer caché et sa dimension cyclique,
s’inscrit dés lors dans un facteur déterminant, celui de la récurrence. Anne Besson
explique a ce sujet qu’« afin de s’opposer a ces facteurs de fragmentation, I’unité doit
constamment se désigner comme telle : [...] les récurrences qui donnent consistance a
I’'univers fictionnel, ou encore la multiplication des annonces et rappels qui insistent
sur sa continuité chronologique, jouent le méme role »'2. Au-dela méme de la
continuité chronologique, la continuité spatiale et 1’ancrage continu dans un méme
univers, a savoir le monde sorcier, participe a la perception du cycle en tant qu’unité
romanesque. L’unité du cycle est toujours I'unité d’un chronotope. Anne Besson
analyse ce phénomeéne de récurrence en ces termes :

«[...] la récurrence du nom propre vaut essentiellement comme signe,
et comme vecteur, de la récurrence de 1’univers fictionnel tout entier.
Ce qui apparait en effet nécessaire a la constitution d’un cycle, ce n’est
pas le retour d’un personnage, mais celui d’un nom propre, et ce nom
n’est pas forcément I’ensemble « prénom et nom de famille » du héros
récurrent, mais éventuellement seulement ce nom de famille, voire, trés

souvent dans les littératures de 1’imaginaire, un nom de lieu, un

toponyme renvoyant par métonymie a la communauté humaine qui s’y

développe »*2.

1 1bid., emplacement 2014.
12 1bid., emplacement 1377.
13 1bid., emplacement 1690.
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Plus que I’ensemble prénom et nom Harry Potter, qui désigne aussi bien le
personnage que I’univers, la récurrence des toponymes forme ainsi un espace
consistant, solide et tangible. C’est grace a la réapparition constante de Poudlard dans
chacun des volumes que ce dernier devient aussi un « haut lieu » du monde sorcier. La
création de la spatialité fictionnelle dépend de cette récurrence toponymique afin de
s’ancrer véritablement dans 1’esprit du lecteur. Cependant, la simple récurrence ne
saurait se suffire a elle-méme, comme le souligne Anne Besson en poursuivant sa

réflexion :

« Si le retour est ainsi une donnée commune, ce sont les modalités de
ce retour, susceptibles d’importantes variations, qui provoquent la
différenciation entre cycle et série au sein des ensembles romanesque ;
la série devient le domaine du retour répetitif, et le cycle celui du retour
évolutif [...].

Les intrigues de chaque partie [du cycle] peuvent étre largement
indépendantes, mais la présence entre elles d’une temporalité partagée
dans la durée fait que le monde fictionnel présenté ne peut que se
développer ou se transformer au fur et a mesure de leurs apparitions, et
méme le doit pour préserver un guelconque intérét et justifier ainsi son
existence ; en tant que donnée de départ, il est d’emblée posé comme
modifiable : évolutif, approfondissable. Les intrigues liées par la
continuité chronologique, en se déroulant, alterent le monde
fictionnel »*.

La transformation évolutive de 1’espace et du monde fictionnel a plus large échelle
est ainsi intrinséque a la dynamique cyclique et aux intrigues qu’elle enclenche. En
effet, nous évoquions précédemment la réexploration des espaces ainsi que la notion
de chronotope ; or ces deux notions s’ancrent profondément, voire existent grace, au

modele cyclique.

Le Chemin de Traverse constitue a ce titre un exemple intéressant. Lieu récurrent
dans le cycle et constitutif du monde sorcier, il pourrait s’apparenter a un chronotope
dans le sens ou son apparence se modifie fortement en seulement quelques années.
D’espace emplie de magie, véritable sujet d’émerveillement, il se transforme en espace

inquiétant et sombre.

14 1bid., emplacement 368.
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« Le soleil brillait sur un étalage de chaudrons, devant un magasin. [...]
Harry aurait voulu avoir une demi-douzaine d’yeux supplémentaires, il
regardait de tous les cOtés, en essayant de tout voir a la fois : les
magasins, les étals, les gens qui faisaient leurs courses »*°.

« Le temps était couvert, obscur. [...] C’¢était la premiere fois que Harry
voyait Le Chaudron Baveur completement désert. Tom, le patron,
desséché et édenté, était le seul encore présent. [...] Le Chemin de
Traverse avait changé. Les vitrines colorées, étincelantes, qui
exposaient des grimoires, des ingrédients pour potions, des chaudrons,
étaient désormais masquées par les grandes affiches du ministére de la
Magie qu’on avait collées par-dessus. La plupart d’entre elles, d’un
violet foncé, n’étaient qu’une version agrandie des conseils de sécurité
contenus dans la brochure que le ministére avait envoyée au cours de
I’été, mais d’autres montraient des photos animées en noir et blanc de
Mangemorts évadés. A la fagade d’un apothicaire, Bellatrix Lestrange
les regardait d’un air dédaigneux. Quelques vitrines étaient condamnées
par des planches, notamment celle de Florian Fortaréme, le glacier. Par
ailleurs, un grand nombre d’éventaires miteux s’alignaient a présent
tout au long de la rue ».

Cette métamorphose se caractérise par une dégradation, notamment en termes de
couleurs. Si le Chemin de Traverse du premier tome étincelait sous le soleil et arborait
des vitrines colorées, cing ans plus tard tout est devenu terne, obscur, angoissant. Le
« soleil » a été remplacé par un « temps couvert » ; les « vitrines étincelantes » sont
désormais condamnées par des affiches d’un « violet foncé », des photos « en noir et
blanc » ou des « planches » en bois. Dans la perspective de Mikhail Bakhtine, ce
renversement d’apparence pourrait avoir une signification figurative, a savoir le theme
de la perte de I’enfance — et donc par corrélation de 1’émerveillement — qui traverse le
cycle. En effet, Isabelle Cani démontre qu’Harry Potter s’apparente a un « anti-Peter
Pan ». Ce personnage, pourtant associé a la « magie de 1’enfance », incarne le passage

a I’age adulte.

«La violence anticipée du cycle qui s’assombrit, de la fin
nécessairement terrible, était une fausse violence. La vraie violence
psychologique, c’est de montrer, comme a os¢ le faire Rowling, Harry
a trente-sept sur le quai de la gare, résigné a voir partir sans lui le
Poudlard Express »*'.

1> ROWLING Joanne, Harry Potter a l’école des sorciers, op. Cit, p. 76.

6 ROWLING Joanne, Harry Potter et le Prince de sang mélé, op. cit, p. 102 a 104.

1" CANI Isabelle, Harry Potter ou I'anti-Peter Pan : pour en finir avec la magie de I'enfance,
Paris, Fayard, 2007, p. 278.
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L’espace serait donc le reflet de cette thématique essentielle. Cet « élément
abstrait » figuré par le Chemin de Traverse participe ainsi au « caractere imaginé de
Part littéraire »* pour reprendre les termes de Bakhtine. Le chronotope matérialiserait
le passage du temps et a plus large échelle le passage de I’enfance a 1’age adulte, theme
récurrent des romans d’initiation, faisant ainsi perdre son aspect merveilleux au lieu
par la méme occasion. Le Chemin de Traverse permet dés lors d’observer I’influence
qu’exerce le modele cyclique sur I’espace. Si la récurrence apparait comme la clé de
volte de ce systeéme narratif, elle se double cependant d’une profonde transformation
afin de maintenir I'intérét du lecteur envers 'univers fictionnel et de donner une
véritable substance a ce dernier qui ne pourrait exister s’il restait figé sans évoluer avec
I’intrigue. Bien souvent, cette évolution permet par ailleurs de réinjecter de

I’énigmatique au sein de lieux que le lecteur et les personnages pensaient connaitre.

B/ La dynamique cyclique ou la relance constante des espaces énigmatiques

1. Une ceuvre cyclique productrice d’espaces : la multiplication des lieux

La nature cyclique méme de I’ceuvre produit de maniere corrélative une
multiplication des lieux. Chaque nouvelle intrigue individuelle et propre a chacun des
tomes nécessite un décor, un lieu présentant un nouvel enjeu et surtout étoffant le
monde fictionnel en construction. Dans les différents livres du cycle Harry Potter, un
méme espace revient notamment constamment et est redécouvert a chaque tome : le
chateau de Poudlard semble offrir une infinité de lieux que les lecteurs, tout comme
les personnages, n’ont pas encore découvert. Si dans le premier tome, les lieux
classiques d’une école sont présentés, comme les salles de cours, la bibliotheque ou
les dortoirs, les tomes suivants vont déployer d’autres lieux au sein de cet espace
comme la Chambre des secrets, la Salle sur demande ou encore la Cabane Hurlante.
Poudlard parait ainsi se révéler progressivement, dévoilant ses mysteres et secrets au
fil du cycle, comme le prouve le tableau ci-dessous dans lequel les nouveaux lieux par

tome sont indiqués en gras :

18 BAKTHINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op. cit, p. 391.
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Tomes

Lieux de Poudlard et de ses alentours

L’école des sorciers

Grande Salle ¢ Salle commune de
Gryffondor <+  Bibliothéque de
Poudlard et sa réserve * Terrain de
Quidditch de Poudlard ¢ Cabane de
Hagrid ¢ Forét interdite * L’infirmerie

* Sous la trappe

La Chambre des secrets

Grande Salle ¢ Salle commune de
Gryffondor <« Salle commune de
Serpentard ¢ Toilettes de Mimi
Geignarde « Chambre des secrets e
Terrain de Quidditch de Poudlard -
Cabane de Hagrid ¢ Forét interdite. °

Bureau de Dumbledore

Le prisonnier d’Azkaban

Grande Salle < Salle commune de
Gryffondor ¢ Cabane de Hagrid » Tour de
Divination . Pré-au-Lard .
Honeydukes ¢ Les Trois Balais » La

Cabane hurlante ¢ L’infirmerie

Le Coupe de Feu

Grande Salle < Salle commune de
Gryffondor ¢ Le Lac Noir ¢ Le
Labyrinthe ¢ Pré-au-Lard ¢ Les Trois
Balais ¢ Le bureau de Maugrey -

L’infirmerie

L’Ordre du Phénix

Grande Salle e Salle commune de
Gryffondor ¢ Salle sur Demande « Forét
interdite * Madame Pieddodu ¢ Pré-au-
Lard < Les Trois Balais « La Téte de

Sanglier
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Le Prince de sang-mélé Grande Salle e« Salle commune de
Gryffondor ¢ Bureau de Dumbledore
Salle sur Demande « Toilettes de Mimi
Geignarde + Pré-au-Lard <« Tour

d'astronomie.

Les Reliques de la Mort Pré-au-Lard * La Téte de Sanglier » Salle
sur Demande ¢ Saule cogneur * Cabane

hurlante * Forét interdite » Grande Salle

Figure 1 : Liste non exhaustive des lieux de Poudlard et ses alentours tome par tome*®

Ce tableau permet de mettre en évidence 1’agrandissement progressif de Poudlard
et de ses environs, ainsi que le retour de lieux clés, presque itératifs, comme la Salle
Commune, la Grande Salle, I’infirmerie ou Pré-au-Lard. Si le premier tome ne donne
pas immédiatement a voir 1’étendue de Poudlard, ¢’est bien évidemment tout d’abord
pour instaurer une attente et un suspens autour de ce lieu si énigmatique, mais
également pour permettre une entrée progressive dans ’univers. La spatialité du
premier tome « reproduit donc au niveau du personnage ce qu’elle veut provoquer chez
le lecteur : la découverte et la familiarisation »%°. Cette étape passée, la multiplication
des lieux est des lors engendrée naturellement par la dynamique cyclique. Selon Anne
Besson, « la nécessaire perception de 1’ensemble comme ensemble, alors méme que
ses frontiéres se distendent démesurément, peut ne passer que par cette unique mais
profonde contrainte » que sont donc le développement et ’extension du monde

fictionnel en branches toujours plus vastes.

En Vérité, peu de lieux fonciérement nouveaux apparaissent ainsi au cours des
différents volumes. Ils ne sont que des ajouts et des approfondissements d’espaces déja
connus ou évoqués. Le Chemin de Traverse, par exemple, apparait dans L Ecole des
sorciers, mais la geographie et les boutiques individuelles qui composent la célebre

rue ne se précisent qu’au cours des autres volumes du cycle. En effet, seuls les

19 Certains lieux, comme les salles de cours ou certains bureaux de professeurs, n’ont pas été
pris en compte. Seuls les lieux les plus importants dans 1’intrigue ont été reportés pour chacun
des tomes.

20 BESSON Anne, D’Asimov a Tolkien : Cycles et séries dans la littérature de genre, op. cit,
emplacement 2080.
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magasins principaux comme la banque de Gringotts, la boutique de baguette
d’Ollivander et 1’échoppe de Madame Guipure ou la librairie Fleury et Bott sont visités
par Harry dans ce premier tome. Le second étendra cette perception avec I’Allée des
Embrumes et le commerce Barjow et Beurk ; tandis que le troisieme et sixieme tome
ajouteront respectivement I’animalerie et le magasin de farces et attrapes des jumeaux

Weasley.

« Cette représentation de I’espace en science-fiction correspond bien
sir a une transposition thématique des principes du cycle : ’ensemble
romanesque, comme 1’organisation interstellaire, est une unité faite
d’éléments multiples et individualisés, une unité créée par des outils de
liaison (les eléments recurrents entre volumes, ou les thémes de la
communication et du déplacement), une unité enfin qui tend a se
renforcer au fur et a mesure qu’apparait davantage sa plus vaste
étendue »**.

Pour Anne Besson, cette multiplication et cette expansion d’espaces connus
permettent ainsi de renforcer encore davantage 1’unité du monde sorcier qui apparait
comme grandissant de maniere cohérente entre les tomes. De fait, le mystére qui

entoure ’espace se prolonge et s’étire malgré sa découverte initiale.

2. Les limites du cycle : la perte de |’énigmatique

Cependant, cette multiplication des espaces inhérente au cycle présente des limites.
Les espaces sont en effet de moins en moins intéressants car précisement, au début,
tout « fait espace ». Autrement dit, toutes les nouvelles piéces dans lesquelles entraient
les personnages étaient une source d’émerveillement et de découverte. Or, cette
perception s’épuise au fil des tomes. Il y a un élargissement de 1’espace a mesure que
le cycle avance, mais un affaiblissement de sa dimension énigmatique de facon
corrélative. De fait, I’auteur élargit 1’espace précisément car ce dernier perd de son

caractére énigmatique une fois découvert et exploré.

Cette limite se traduit par exemple concrétement au sein des espaces de cours,
pourtant propres a une école. Dans les trois premiers tomes, les personnages assistent

a des cours qui sont retranscrits en tant que cours. C’est le cas des cours de Vol et de

21 bid., emplacement 869.
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Sortileges dans le premier tome, ou encore les cours de Défense Contre Les Forces Du
Mal dans le troisieme. La dynamique bascule & partir du quatrieme tome qui marque
un véritable tournant dans le cycle. A partir de ce tome, si les cours ou plutdt les
espaces de la salle de cours sont évidemment encore présents, ils sont exploités non
plus en tant que nouveaux lieux & découvrir ou a appréhender mais en tant que lieux
ayant lien a I’intrigue : les cours d’Ombrage, de Maugrey, ou de Slughorn sont tous

des clés de résolution de I’intrigue. L’espace n’est plus énigmatique, mais dramatisé.

Dans cette perspective, il n’est pas étonnant que le dernier tome du cycle, Les
Reliques de la Mort, soit le seul volume dans lequel Harry, Ron et Hermione ne
retournent pas a Poudlard. Cet espace avait éte si exploité dans les épisodes précédents
que son caractére énigmatique était épuisé, et seul son absence pouvait paradoxalement
maintenir 1’attente a son sujet. Le tableau ci-dessus représentait bien a cet égard la
réduction progressive de nouveaux lieux au sein du chateau. Cet épuisement explique
par ailleurs sans doute le changement constant de lieux qui accompagne la quéte et la
fuite a travers le pays des personnages. Du Terrier a Gringotts en passant
successivement par le 12 Square Grimmaurd, le Ministére, Godric’s Hollow, la maison
des Lovegood, le Manoir Malefoy et la Chaumiére aux Coquillages, ils ne retournent
a Poudlard qu’en derniére instance, relangant ainsi la tension qui I’entoure en retardant
toujours plus son retour. L’espace du septiéme tome est de fait explose, voire morcele,

afin de détruire les reperes construits jusqu’alors.

L’autre limite liée au modéle cyclique est mise en évidence par Anne Besson qui
souligne la chose suivante : « le héros récurrent implique que le développement de
cette intrigue soit limité par la période et ’espace que le personnage peut explorer »%2,
En d’autres termes, cela signifie que la multiplication des lieux et I’expansion de
I’espace sont conditionnés par la capacité du héros a se déplacer, a s’y rendre et a les
explorer. Si certaines intrigues justifient les déplacements hors de Poudlard, comme
durant L ’Ordre du Phénix ou Harry et ses camarades se rendent au Ministere de la
Magie pour sauver Sirius Black, la majorité des tomes se doit de situer son intrigue

dans I’école.

22 |bid., emplacement 1536.
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Ainsi, les lieux déja connus s’essoufflent malgré la dynamique cyclique.
Néanmoins, le cycle peut justement palier cette limite en dépassant la problématique

de multiplication pour investir la notion d’élargissement.

3. Un élargissement des espaces : une relance constante

En effet, au-dela d’une simple multiplication, les espaces ne cessent de s’élargir.
Le désir de savoir est ce qui fait avancer le lecteur dans le récit ; il rencontre alors un
monde de plus en plus riche et complexe grace a cet élargissement. Pour reprendre
I’exemple de Poudlard, nous constatons en effet que la multiplication des lieux en son
sein se double en vérité d’un élargissement. La découverte toujours plus étendue de
Pré-au-Lard, le village sorcier qui borde les alentours du chateau en est la preuve. Si
dans Le prisonnier d’Azkaban, Harry n’explore que la rue principale et les Trois
Balais, pub le plus populaire du village ; L’Ordre du Phénix mettra en scéne une
extension de cet espace avec d’autres bars et salons de thé excentrés, comme Chez

Madame Pieddodu ou la Téte de Sanglier.

Cet ¢largissement s’inscrit dans le sillage de la dynamique spatiale instaurée
précédemment puisque, pour se rendre a Pré-au-Lard, Harry doit emprunter un passage
secret aux allures labyrinthiques que lui indique la Carte du Maraudeur : « le passage
décrivait des courbes incessantes. Harry avait I’impression de se trouver dans le terrier
d’un lapin géant. [...] Il eut 'impression de marcher ainsi pendant une heure. Enfin,
le passage remonta en pente douce »2%. Le motif labyrinthique revient subséquemment
de fagon presque systématique pour qualifier I’¢largissement de 1’espace et pour rendre
compte du caractere énigmatique des lieux. La perception du temps est également
fondamentale puisque le simple fait que Harry ait I’impression de parcourir ce passage
depuis Poudlard jusqu’au village pendant une heure participe a la vision d’un espace
plus vaste. Le temps et I’espace se conjuguent donc afin de mettre en scene
I’élargissement de la spatialité. De plus, Pré-au-Lard est le premier espace situé
veritablement hors du chéateau. 1l revét des lors une importance symbolique puisque la

carte permet a la fois de maitriser 1’espace du chateau, mais aussi de s’en affranchir,

2 ROWLING Joanne, Harry Potter et le prisonnier d’Azkaban, op. cit, p. 213.
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d’en franchir et d’en repousser littéralement les murs. A plus large échelle, d’autres
lieux, hors de Poudlard, sont ensuite ajoutés afin de créer ’illusion d’un monde
fictionnel autonome comme le Ministére, 1’hopital Sainte-Mangouste ou le quartier
général de I’Ordre du Phénix qui fonctionnent tous, comme nous 1’avons déja évoqué,
sur le modéle de I’entrée secréte ou dissimulée afin de maintenir 1’unité du monde

sorcier.

Ainsi, latension narrative dans les productions cycliques ne repose pas uniquement
sur ce que va faire le héros, mais sur la question de ce que va devenir ce monde et cet
univers de fiction. Le désir d’en avoir et d’en savoir toujours plus sur le monde motive

veritablement 1’avancée dans le cycle.

C/ La mécanique dilatoire de la résolution de I’énigme

Le modele cyclique entraine une autre consequence inhérente & sa structure
oscillante entre volume singulier et ensemble romanesque, celle de la mécanique
dilatoire qui se met en place aussi a 1’échelle de chacun des tomes que de I’heptalogie.
Cette dilatation, c’est-a-dire ce retardement ou cet étirement, joue aussi bien au niveau

de la spatialité fictionnelle qu’a celui des intrigues et énigmes au sein de la diégése.

En effet, Raphaél Baroni, dans son ouvrage sur la tension narrative, démontre que
la définition méme de la littérature s’apparente a une énigme. L’acte herméneutique
de la lecture est comme le déchiffrement d’un texte qui est toujours saisi sous les
modalités de 1’énigme puisque nous rapportons le présent de la lecture a son passé en
vue de construire la signification du futur. Autrement dit, toute énigme est la
thématisation dans I’ceuvre, soit dans Harry Potter, d’une dynamique de lecture. Par
rapport a I’espace, il y a une structuration et une spatialisation de la relation a la
narration qui sous-tend des lors une certaine tension due a la mécanique dilatoire

engendrée par le cycle.
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1. La structure d’enquéte : dilatation de [’espace

Si les intrigues permettaient un parcours dans I’espace, comme nous 1’avons
évoque précédemment, ces derniéres relévent en grande partie du genre policier et
emprunte leurs codes aux enquétes au cours desquelles « la démarche de collecte
d’indices demeure centrale »**. Or, cela ne saurait se faire sans entrainer de fagon
corrélative une expansion et une dilatation de I’espace. En effet, dans Harry Potter,
I’enquéte est véritablement un moyen de diégétiser et de narrativiser 1’espace
énigmatique, mais aussi de 1’étendre. L’intrigue individuelle de chaque tome permet
de retarder la résolution de I’intrigue principale et d’étendre le monde fictionnel. Ces
intrigues prennent le plus souvent la structure d’enquéte polici¢re afin de résoudre un
mystére. Dans cette perspective, les personnages doivent alors rassembler des indices
ou se déplacer dans divers lieux. L’enquéte elle-méme assure d’ailleurs la structuration
des volumes puisque chacun d’entre eux se concentre sur une enquéte a résoudre,

comme le souligne Anne Besson :

« Dans la majorité des cas, le volume du cycle coincide avec un épisode
de l’intrigue continue ; volume et épisode sont alors parfaitement
synonymes, en une division qui se veut « naturelle » : le volume
découpe un pan de I’intrigue continue, doté d’une certaine autonomie.

Il s’agit toujours bien stir d’une période chronologique, plus courte que
celle couverte par l’ensemble, choisie comme le laps de temps
nécessaire au développement d’un épisode complet de la totalité
chronologique, ou encore d’une étape particuliére de la quéte globale.

Dans le roman policier, genre toujours proche de la forme sérielle, il

s’agira de boucler une enquéte »*.

L’enquéte est en fait une fagon de saisir I’espace et de le dynamiser dans le récit,
particulierement dans Harry Potter ou I’enquéte vise a découvrir de nouveaux lieux, a
ouvrir les portes ou a accéder a des endroits. C’est une fagon de diégétiser 1’espace
tout en 1’étendant et en mettant en scéne 1’attente de son arrivée. Par exemple, bien
que la Chambre des secrets donne son titre au deuxiéme tome du cycle, elle n’apparait

a proprement parler qu’a la fin de ce dernier et tout le reste du récit consiste en une

24 BESSON Anne, « Fanthéories de Harry Potter : part de I’auteur, part des lecteurs », op. Cit.
2 BESSON Anne, D ’Asimov a Tolkien : Cycles et séries dans la littérature de genre, op. Cit,
emplacement 2182.
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enguéte semée d’indices pour parvenir a percer son mystere. En effet, il faut attendre
le seizieme chapitre éponyme pour enfin obtenir des réponses aux mystéres accumulés
tout au long de I’intrigue, comme le monstre inconnu qui se cache dans la chambre, la
raison pour laquelle personne n’est mort ; le mode de déplacement du monstre et les
voix que Harry a entendu au cours de 1’année. C’est grace a I’accumulation d’indices
disséminés dans le texte, et au travail de détective de Hermione, que Harry parvint a

résoudre 1’enquéte.

« Sous le texte, un mot était écrit de la main d’Hermione : tuyaux. Harry
eut I’impression qu’un rayon de lumiére venait d’illuminer son cerveau.

— Ca y est, murmura-t-il, voila ’explication. Le monstre enfermé
dans la Chambre est un Basilic, un serpent geant ! Cette voix
mystérieuse, c’est pour ca que j’étais le seul a I’entendre... Elle
s’exprimait en Fourchelang... [...] Le Basilic tue par son simple regard.
Mais personne n’est mort, parce que personne ne I’a regardé droit dans
les yeux. Colin I’a vu a travers un appareil photo. Le regard du Basilic
a bralé la pellicule, mais Colin n’est pas mort : il a été seulement
pétrifié. Justin, lui, a d0 voir le Basilic a travers Nick Quasi-Sans-Téte
I Nick a pris le regard de plein fouet, mais il ne pouvait pas mourir une
deuxieme fois... Et quand on a trouvé Hermione et la préféte de
Serdaigle, il y avait un miroir a c6té d’elles. Hermione devait savoir que
le monstre était un Basilic. Je te parie qu’elle a conseillé a la premiere
personne qu’elle a rencontrée de regarder avec un miroir si la voie était
libre avant de tourner un angle de mur ! Alors, cette fille a sorti son
miroir et...

[...]

— Mais comment le Basilic a pu se déplacer sans qu’on le voie ?
demanda Ron. Un serpent aussi énorme... Quelqu’un ’aurait vu...

Harry montra le mot qu’Hermione avait écrit au bas de la page.

— Les tuyaux, dit-il. Il se déplacait dans la plomberie. Quand
J’entendais sa voix, elle venait de I’intérieur des murs...

Ron saisit soudain le bras de Harry.

— L’entrée de la Chambre des Secrets... dit-il d’une voix rauque. Et
si ¢’était dans les toilettes ? Si c’était dans...

— ... les toilettes de Mimi Geignarde ! acheva Harry.

Ils restérent un instant silencieux, les yeux écarquillés : ils avaient peine
a croire ce qu’ils venaient de découvrir »*°.

% ROWLING Joanne, Harry Potter et la Chambre des secrets, op. cit, p. 305-307.
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La démarche consistant a réunir tous ces indices produit de fait un retardement de
la révélation finale et de la découverte de 1’espace. A cet égard, étrangement, le
chapitre éponyme qui porte donc le nom de la Chambre des secrets n’en est que
I’antichambre d’une certaine fagon, puisque ce n’est que dans le chapitre suivant que
Harry y entre véritablement. Tout le parcours effectué pour y accéder reléve d’une
mécanique dilatoire qui amplifie la dimension cruciale et spatiale du mystére au sein
de I’intrigue. De la méme facon que le tunnel conduisait a la Chambre, amplifiant
I’effet d’attente et de suspens, le chapitre 16 conduit au 17, et donc a la résolution de
I’enquéte. Cette derniére souligne par ailleurs une nouvelle couche spatiale : celle
interne des tuyaux. D’espace externe, creux, et sans matérialité saisissable, ce passage
renforce la vision de Poudlard comme chateau a la spatialité étendue ou chaque espace

n’est pas visible.

La dilatation de I’espace est également prégnante dans le dernier tome du cycle.
Désormais située hors des murs familiers de 1’école, I’intrigue fait exploser les
frontieres spatiales. Jusque-la recentrées autour de Poudlard ou de Londres, elles
s’étendent ici a travers le pays. Les lieux s’enchainent sans que 1’enquéte des
Horcruxes ne se fixent quelque part : plus qu’un parcours, I’intrigue est productrice
d’une expansion déterminante dans ce tome. En effet, chaque étape dans un nouveau
lieu permet d’apprendre de nouvelles informations et de rassembler de nouveaux
indices. Le 12 Square Grimmaurd permet de découvrir I’identité de R.A.B, la Forét de
Dean de retrouver I’épée de Gryffondor, la maison des Lovegood d’entendre le récit
des Trois Freres, et Gringotts de s’emparer de la Coupe de Poufsouffle. Dans une
double dynamique, presque a la fagon de vase communicant, 1’intrigue influe donc sur
I’espace et réciproquement. Le modéle cyclique étend ainsi naturellement aussi bien
les espaces que les intrigues en s’appuyant sur une structure d’enquéte au sein de

chaque tome.

2. Latension narrative : définition et modalités principales au sein du récit

En réalité, tous ces procédés d’intrigues et d’enquétes déployés avec le modele

cyclique produisent ce que Raphaél Baroni nomme la « tension narrative ». Dans son
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ouvrage intitulé sobrement La Tension narrative : suspense, curiosité et surprise, le

chef de fil francophone de la néo-narratologie definit cette notion comme telle :

« La tension est un phénomene qui survient lorsque 1’interpréte d’un
récit est encouragé a attendre un dénouement, cette attente étant
caractérisé par une anticipation teintée d’incertitude qui confeére des
traits passionnels a 1’acte de réception. La tension narrative sera ainsi
considérée comme un effet poétique qui structure le récit et I’on

reconnaitra en effet I’aspect dynamique ou la « force » de ce que I’on a

coutume d’appeler une intrigue »%.

La tension narrative s’exprimerait dés lors tant au niveau de la réception que de la
création littéraire ; les deux poles formant les deux faces d’une méme picce. L’intrigue,
notamment dans un cycle, met en effet fortement en jeu une « anticipation » liée aux
mysteres et aux enjeux posés par le récit a mesure que celui-ci progresse. Pour Raphaél
Baroni, il existe cependant trois modalités principales de tension narrative, « chacune
[liée] a des formes spécifiques de textualisation de la situation narrative appelés
« modes d’exposition » du récit »?8. La premiére d’entre elles est le suspens, c’est-a-
dire une tension anticipative qui dépend de la narration chronologique. Autrement dit,
dans Harry Potter, cela se rapporte a I’intrigue surplombant 1’heptalogie, a savoir
I’opposition et le lien unissant Harry et Voldemort, cette intrigue avancant
chronologiquement année par année et donc volume par volume. Chaque tome
construit en effet toujours un peu plus cette relation énigmatique, puisque personne ne
sait véritablement au début du cycle d’ou vient le lien les unissant. La Coupe de Feu,
par exemple, va venir révéler le lien des baguettes jumelles ; mais ce n’est que durant
le dernier tome que tout sera expliqué : Harry était un Horcruxe que Voldemort n’avait
pas eu ’intention de créer. La seconde modalité identifiée par Baroni est la curiosité
qui est produite par une exposition retardée de I’information attendue. Encore une fois,
I’exemple de la Chambre des secrets, qui tarde a apparaitre tout en étant présente au
premier plan dans le titre de I’ceuvre, illustre cette modalité. En effet, la simple mention
couplée au retardement de son arrivée engendre de la curiosité pour le lecteur. Enfin,
Raphaél Baroni évoque la surprise, soit le surgissement d’une information que le
lecteur ignorait auparavant. Cette modalité est particulierement présente dans les

derniers volumes du cycle afin de réinjecter de la tension narrative et de maintenir une

27 BARONI Raphaél, La Tension narrative : suspense, curiosité et surprise, Paris, Editions du
Seuil, coll. « Poétique », 2007, p. 18.
28 1bid., p. 24.
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forme d’énigmaticité. Par exemple, Le Prince de sang-mélé apprend aux lecteurs que
le Journal de Jedusor, détruit par Harry dans le deuxiéme tome, était en réalité un
Horcruxe ; tandis que le septieme tome remet en question ce que le héros pensait savoir
de certains personnages, comme Dumbledore ou Severus Rogue, respectivement plus
sombre et complexe qu’ils n’y paraissaient. Ainsi, la situation narrative « se réfere a
la structure de 1’événement décrit par le texte telle que peut se la figurer (avec sa
complétude ou son incomplétude provisoire) un interprete a un point donné du

récit »2°,

A sa réflexion, Raphaél Baroni ajoute celle du théoricien Charles Grivel et de son
schéma de la transmission de I’information. En effet, ce dernier « souligne le fait
qu’énigme et suspense occupent chacun une place déterminée dans le processus de
tension narrative [...], [afin de] retenir ’attention du destinataire »°. Ce role
primordial que joue I’énigme dans «la production de I’intérét romanesque » est

expliqué par Grivel lui-méme en ces termes :

« Le récit est énigme. Il se constitue comme dérangement de la
communication de 1’information seconde : le démenti n’intéresse
qu’énigmatisé. Le lecteur assiste au brouillage du drame, il est placé
devant un événement, un comportement, etc. dont le sens lui échappe
et dont les conséquences lui demeurent cachées. [...] Autrement dit, la
rupture de 1’ordre archétypal n’est efficace (c’est-a-dire produit le désir
de lire et retient le lecteur a sa lecture) qu’a partir du moment ou elle
ouvre obscurément sur cet ordre méme »%.,

A I’'image des espaces obscurs et insaisissables, le récit se veut également comme
énigme a décrypter. La phrase et surtout I’information énigmatique prennent sens dans
une €conomie narrative, a plus forte raison quand cette dernieére s’ancre dans un
modeéle cyclique reposant sur la relance constante, ce qui fait que chaque nouvelle
information méne le lecteur a corriger ce qu’il avait lu et ce qu’il avait supposé. C’est
cela le mécanisme de lecture. Baroni met donc en évidence que ce qui compte dans un

récit ce n’est pas sa cloture ni sa complétude, mais bien sa dynamique de narration.

2 |bid., p. 24.

%0 1bid., p. 103.

8t GRIVEL Charles, Production de l’intérét romanesque : Un état du texte (1870-1880), un
essai de constitution de sa théorie, Paris, Editions Walter de Gruyter, 1973, p. 261.
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3. Le dévoilement suspendu de [’intrigue : une mécanique dilatoire

Dans S/Z, Roland Barthes évoque ce qu’il nomme le code herméneutique qui
consiste selon Baroni en « la suite des énigmes, leur dévoilement suspendu, leur
résolution retardée »2. Cela renvoie aux énigmes qui structurent ’intrigue et qui sont
des lors entretenues par cette derniére jusqu’a leur résolution le plus tardivement

possible. Barthes définit ainsi le code herméneutique :

« Le code herméneutique, en effet, a une fonction [...] : de méme que
la rime structure le poéme selon ’attente et le désir du retour, de méme
les termes herméneutiques structurent I’énigme selon attente et le
désir de sa résolution. La dynamique du texte (des lors qu’elle implique
une vérité a déchiffrer) est donc paradoxale : c’est une dynamique
statique. Le probléme est de maintenir I’énigme dans le vide initial de
sa réponse alors que les phrases pressent le « déroulement » de I’histoire
et ne peuvent s’empécher de conduire, de déplacer cette histoire, le code
herméneutique exerce une action contraire : il doit disposer dans le flux
du discours des retards (chicanes, arréts, dévoiements) ; sa structure est
essentiellement réactive, car il oppose a 1’avancée inéluctable du
langage un jeu échelonné d’arréts : c