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FICTIONAL WORLDS : UTOPIA, SCIENCE-
FICTION, FANTASY 
 

ABSTRACT 
The present study is an enquiry into the 
theory of fictional worlds and the top three 
contemporary literary genres likely to con-
figure imaginary realms: utopia, science-fic-
tion and “fantasy” fiction. Modal logic, lin-
guistics (speech acts theory in particular), 
analytical philosophy, “philosophical irreal-
ism”, and, finally, current cosmological 
models, provide the source for the theoret-
ical framework underpinning the notion of 
possible worlds. The possible universes of 
general relativity, quantum physics and the 
strings theory find their correspondents in 
the fictional chronotopes dramatized by uto-
pian discourses, science fiction and “fanta-
sy” fiction, the distinctive traits of which we 
hereby seek to reveal. 
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Mondes fictionnels 
 
La théorie des mondes possibles a été 

nourrie par la logique modale, la linguis-
tique (la théorie des « speech-acts » entre 
autres), la philosophie analytique, les philo-
sophies « irréalistes » et, finalement, les mo-
dèles cosmologiques de la physique contem-
poraine. En opposition avec la conception 
moniste et essentialiste, qui considère que le 
monde réel dans lequel nous vivons est 
l’unique à avoir une consistance ontolo-
gique tandis que les autres représentations 
du monde n’ont qu’une existence subjec-
tive, les conceptions pluralistes et relati-
vistes apprécient que l’univers total est 
composé d’une base – le monde réel ou 
actuel – et une constellation de mondes pos-
sibles ou virtuels1. La « densité » des 
mondes possibles peut être décrite dans les 
termes de la logique modale (le nécessaire, 
le contingent, le possible et l’impossible), 
mise à jour par des philosophes analytiques 
comme Saul Kripke.  

Les mondes possibles deviennent des 
mondes fictionnels quand ils sont instaurés 
par ce que John L. Austin et John Searle 
appellent des « actes de langage » (ou leurs 
correspondants dans d’autres arts que la 
littérature). Le modèle métaphysique en est 
offert par la création biblique, où Dieu crée 
le monde par la parole. Si Dieu existe, sa 
création est sur la modalité du nécessaire ; 
c’est pourquoi les mondes mythologiques et 
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39 religieux sont investis de plénitude ontolo-
gique. S’il n’existe pas, la modalité du 
nécessaire revient au monde physique, réel, 
indifféremment de son origine. En ce qui les 
concerne, les auteurs humains de fiction 
créent sur la modalité du possible ; chaque 
livre investit un monde possible, chaque 
« opera magna » instaure un monde fiction-
nel. La fiction est un modèle religieux dé-
chu, un mythe abandonné, qui n’est plus 
investi avec la nécessité de la vision reli-
gieuse. La totalité des « livres » (philoso-
phiques, mathématiques, physiques, litté-
raires, artistiques), portant sur le monde de 
base et/ ou les mondes alternatifs, compose 
l’image totale de l’univers qui comprend 
tous ces mondes2.  

Selon Lubomír Doležel, une concep-
tion moniste de l’univers (« one-world 
frame »), qui considère que le seul monde 
réel est le monde physique, ne laisse pas de 
place qu’à une littérature « réaliste », mimé-
tique, qui suppose des référents extérieurs 
pour chaque objet littéraire. Depuis cette 
perspective, la littérature de « fiction » n’a 
pas des référents réels, elle n’a donc pas de 
valeur aléthique ou épistémologique, elle est 
une erreur ou un mensonge. Pour donner 
une place aux mondes fictionnels il faut 
changer de conception, adopter une vision 
pluraliste (« multiple-worlds frame »). Les 
œuvres fictionnelles sont des actualisations 
des mondes possibles : « If uttered felici-
tously, the literary performative changes a 
possible entity into a fictional fact ». Bien 
plus, elles créent elles-mêmes ces mondes : 
« Whereas for imaging texts [world-imaging 
texts] the domain of reference is given, 
fictional texts [world-constructing texts] 
stipulate their referential domain by creating 
a possible world »3. De ce fait, les mondes 
fictionnels ne sont pas soumis aux critères 
de vraisemblance, de vérité, ou de plausibi-
lité ; ils sont dépendants plutôt des facteurs 
esthétiques et historiques, comme les 
poétiques, les normes typologiques et 

génologiques, les styles indi-
viduels des différentes é-
poques et auteurs, etc.4 

Cette conception, inspirée par la lo-
gique modale et la linguistique, a été pous-
sée plus loin par la philosophie analytique, 
le relativisme cognitif et ce qu’on appelle 
l’irréalisme ontologique. Partant de l’idée 
que certaines versions ou représentations du 
monde sont irréconciliables et en même 
temps indécidables, des philosophes comme 
Slavoj Žižek sont de l’avis qu’il faut adopter 
une « vision parallactique » (« paralax 
view »), une pluri-perspective5. Dans un 
livre pionnier, Ways of Worldmaking, 
Nelson Goodman constate que les diffé-
rentes versions du monde dont nous dis-
posons ne peuvent pas être « vérifiées » par 
rapport à des référents ontologiques, pour 
peu que ceux-ci soient sur la modalité du 
nécessaire ou du possible. Le critère de 
véracité (la conformité de la représentation 
avec des référents externes) doit être 
supplanté par celui de validité (« conformité 
aux règles d’inférence » : « valid inference 
from true premisses gives true conclu-
sions »)6. Or, l’expérience nous montre qu’il 
peut y avoir plusieurs versions du monde 
valides, mais contradictoires. Si en général 
les philosophes « réalistes » essayent de 
réduire ces versions à une seule variante 
« vraie », décrivant le monde unique, Good-
man adopte une approche différente : pour 
ne pas obliger les versions conflictuelles de 
s’éliminer entre elles (comme le dualisme 
onde/ particule), et pour ne pas être forcés 
d’accepter en contre de la logique deux 
vérités opposés, il faut admettre que les ver-
sions conflictuelles sont valides dans des 
mondes différents7.   

Le principe de non-contradiction des 
versions amène Goodman à postuler la mul-
tiplicité des mondes. Comme le suggère Hi-
lary Putnam, si les « monistes ontolo-
giques » clament qu’il n’existe qu’un 
monde primaire et plusieurs versions 
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40 cognitives de celui-ci, et si les 
« relativistes ontologiques » 
proposent d’accepter dans 

l’ontologie l’existence d’entités abstraites, 
possibles ou virtuelles (comme les points 
géométriques ou les chiffres), Nelson Good-
man est plus radical disant que toutes nos 
représentations « font » des « mondes »8. De 
ce fait, les mondes fictionnels ne sont pas, 
du point de vue ontologique, des repré-
sentations de mondes possibles, mais de 
mondes actuels : Quand nous construisons 
des versions du monde, nous faisons des 
mondes9. 

Ce relativisme radical n’est pas sans 
limites. Goodman prend soin de préciser 
que seulement une catégorie de versions, les 
versions correctes (« right versions »), in-
staure des mondes actuels, alors que les 
versions fausses ne produisent que des non-
mondes. Toutefois, comme il existe plu-
sieurs versions correctes irréconciliables, 
Goodman se demande si la conclusion 
correcte est d’accepter la multiplicité des 
mondes, ou sinon de rejeter tout monde10. 
Vu qu’il est impossible de hiérarchiser les 
versions correctes et de les réduire ou de les 
subsumer à une version unique, correspon-
dant à un monde primaire, il n’est possible 
d’affirmer l’existence d’aucun monde (« So 
if there is any world, there are many, and if 
many, none »11). Le pluralisme risque de dé-
boucher dans le nihilisme. Cette conclusion 
agnostique, post-kantienne, qui soutient que 
nous ne pouvons pas affirmer un monde-en-
soi préexistant (« ready made ») à nos ver-
sions du monde et que parmi ces versions il 
n’y a aucune qui détient la prééminence et 
la vérité, a été mise sous le nom d’« irréa-
lisme » philosophique.  

En tant qu’auteur de versions, le créa-
teur de fiction est un « worldmaker » (s’il 
s’agit d’une fiction qui respecte le « right 
fit », la règle de validité). Quelle est la ma-
tière première de ces mondes fictionnels, de 
quoi sont-ils faits ? « Pas de rien, en fin de 

compte, mais d’autres mondes », répond 
Goodman. « La création de mondes, ainsi 
que nous la connaissons, part toujours des 
mondes disponibles ; la création est une ré-
création »12. Parmi les procédés de « world-
making », le philosophe américain dégage la 
composition et la décomposition, l’impor-
tance relative (« weighting ») accordée à 
chaque élément ancien repris dans un monde 
nouveau, l’ordination et la disposition, l’éli-
mination et l’addition, la déformation, etc. 
Tous ces procès sont actifs tout particulière-
ment chez les créateurs artisans de sociétés 
imaginaires. 

Il est intéressant que si, en la philoso-
phie analytique, le pluralisme cognitif (l’e-
xistence de plusieurs versions du monde) ne 
peut pas garantir le pluralisme ontologique 
(l’existence de plusieurs mondes), ouvrant 
par conséquent le pas au nihilisme, en re-
vanche les sciences physiques, les théories 
cosmologiques actuelles n’ont pas hésité, 
elles, d’assumer l’existence ontologique des 
mondes multiples. Toutes les trois grandes 
théories contemporaines, la physique relati-
viste, celle quantique et la théorie des (su-
per)cordes ouvrent la possibilité théorique 
d’existence de mondes parallèles au nôtre.  

Dans la relativité générale, les trous 
noirs, ces singularités où les lois de la phy-
sique sont annihilés, ont pu être vus comme 
des ouvertures vers des « univers-enfants » 
autonomes, parfaitement isolés du nôtre, 
avec leur propre géométrie spatio-tempo-
relle. En plus, rien n’empêche que notre 
univers, surgi du néant lors du Big-Bang, ne 
soit lui aussi un « univers de poche » dans 
des cadres plus grands. La théorie de l’ex-
pansion inflationniste pose à son tour l’exis-
tence d’un « univers à boules », ressemblant 
à une gigantesque « gruyère » cosmique, 
dans laquelle chaque « boule » ou « trou » 
constitue un monde séparé des autres.  D’un 
autre côté, la physique quantique offre un 
cadre mathématique pour affirmer l’exis-
tence des mondes parallèles. Puisque la 
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41 description de chaque entité quantique n’est 
pas unique ni ponctuelle, mais plurielle 
(réunissant tous les « états de superposi-
tion » compris par sa fonction d’onde), on 
peut concevoir un nombre infini d’univers 
alternatifs où chaque entité actualise toutes 
ses possibilités d’existence. L’idée du phy-
sicien Hugh Everett, que tout ce qui est 
possible selon la statistique quantique se 
réalise dans un monde à part, a mené par la 
suite à la « many worlds theory »13. Voilà 
donc que les scientifiques procurent les 
cadres théoriques (c’est-à-dire les « ver-
sions » descriptives) pour les protagonistes 
de tant de romans et films de (science-)fic-
tion qui plongent dans d’autres univers ou 
« glissent » d’un monde alternatif à l’autre. 
Les descriptions relativistes et quantiques 
du monde offrent des modèles mathéma-
tiques suffisamment « corrects » pour trans-
former les fictions littéraires en des 
« mondes actuels » dans le sens de Good-
man. 

Et que dire de la théorie des (su-
per)cordes, cet enfant prodige de la phy-
sique des dernières décades ? Attribuant aux 
cordes, entités physiques primordiales, onze 
dimensions virtuelles (dix spatiales et une 
temporelle), les cosmologues imaginent des 
« univers membranes », des mondes paral-
lèles soutenus par des cordes multidimen-
sionnelles qui constituent leurs cadres mé-
triques respectifs. Et quand ils désirent 
compter toutes les possibilités de combinai-
son des onze dimensions (utilisant les varié-
tés de ce que les mathématiciens appellent 
des « espaces Calabi-Yau »), avec toutes les 
valeurs possibles des lois et des constantes 
physiques, les théoriciens arrivent à un 
nombre effarant : 10500. Pour gérer et orga-
niser toutes ces variétés, Leonard Susskind a 
introduit le concept de « paysage cos-
mique ». Le « paysage » n’est pas une re-
présentation panoramique de l’univers, mais 
un schéma graphique visualisant les diffé-
rentes valeurs des champs et des paramètres 

physiques. Chaque position 
sur les courbes du schéma 
correspond à un monde avec 
des caractéristiques différentes14. Le nombre 
immense de ces possibilités (peut-être con-
cevable en chiffres mathématiques, mais in-
imaginable en termes humains) rend futile 
l’image d’un univers unique, d’un univers 
justement, et oblige à l’introduction du con-
cept de plurivers, de multivers, ou encore de 
mégavers15. 

Dans les cadres d’une conception mo-
niste de l’univers, on pouvait voir les 
mondes fictionnels comme un jeu très riche 
d’alternatives imaginaires au monde pri-
maire, le seul monde réel ; dans la concep-
tion du multivers, on est obligé de recon-
naître que la totalité des mondes possibles 
imaginés par les créateurs ne réussissent à 
couvrir qu’une infime partie des univers 
décrits par les équations mathématiques. De 
nos jours la théorie esthétique et artistique 
des mondes fictionnels a reçu dans les sys-
tèmes cosmologiques un support si monstru-
eusement grand que tous les artistes et les 
auteurs, toutes les œuvres de fantaisie créées 
pendant toute l’histoire de l’humanité n’ar-
riveront jamais à visualiser, à donner une 
carnation quelconque, qu’à un segment mi-
nuscule du plurivers. Il n’est pas à s’étonner 
que parfois les physiciens cosmologiques, 
en crise de vision, finissent par chercher 
l’inspiration chez des artistes et des écri-
vains, pour essayer d’imaginer à quelles 
représentations puissent correspondre leurs 
formules mathématiques et leurs construc-
tions abstraites.  

Un monde fictionnel cohérent est un 
monde en soi, autonome, qui a ses propres 
cadres spatio-temporels, ses lois naturelles 
et surnaturelles, ses décors et ses habitants, 
son histoire et ses aventures. Les univers 
fictionnels peuvent être des variantes mimé-
tiques, « réalistes » (mais non moins fiction-
nelles) de notre monde primaire, ou des va-
riantes « fantaisistes », qui prétendent 
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42 inventer des mondes autres, 
différents sur plusieurs points 
et caractéristiques du nôtre. 

Dans la littérature contemporaine, trois des 
genres les mieux connus ont l’ambition de 
concevoir des mondes nouveaux, par des 
procédés communs comme l’augmentation 
ou l’adition, la réduction et l’exclusion, 
l’opposition et le contraste, etc. : l’utopie, la 
science-fiction et la littérature « fantasy »16. 
Comme nous nous sommes occupés de l’u-
topie dans deux volumes parus chez Clas-
siques Garnier : Du paradis perdu à l’anti-
utopie aux XVIe-XVIIIe siècles (2010) et Les 
antiutopies classiques (2012), dans ce qui 
suit nous voulons nous pencher sur les deux 
autres genres contemporains capables d’en-
gendrer des mondes fictionnels : la science-
fiction et la littérature « fantasy ».  

 
 

La science-fiction 
 
Si à l’Âge de la raison l’utopie faisait 

corps commun avec le voyage extraordi-
naire, à partir du XIXe siècle, avec l’ascen-
sion du positivisme et du scientisme, elle se 
tourne vers une cohabitation avec un autre 
genre, le roman scientifique et de science-
fiction. La différence minimale qui sépare la 
science-fiction des autres genres est donnée, 
selon Gérard Klein, par le fait qu’elle con-
tient des images (« eikones ») repris à la 
science (« images elaborated from sci-
ence »)17. J. O. Bailey définit la « fiction 
scientifique » comme le récit d’une inven-
tion imaginaire ou d’une découverte faite 
dans les sciences de la nature, avec toutes 
les expériences et les aventures qui en 
découlent. L’idée que l’invention (sous-
marin, aéroplane, vaisseau interplanétaire, 
téléphone, radio, bombe atomique, rayon 
laser, etc.) devance prophétiquement son 
époque a mis en vedette la fonction antici-
pative des utopies (fonction très faible d’ail-
leurs, à un examen rétrospectif).  

La confluence entre utopisme et scien-
tisme donne ce que J. O. Bailey nomme la 
« fiction scientifique-utopique » (scientific-
utopian fiction)18. Dans ce sens, les critiques 
ont pu mettre en relief la tournure utopique 
de beaucoup des romans « scientifiques » 
comme ceux de Jules Verne19 ou de H. G. 
Wells20. Caractérisant la science-fiction 
comme un mode littéraire « distancié », 
« non mimétique » ou métaphysique, Darko 
Suvin la rapproche de l’utopie en tant que 
genre qui refuse le monde immédiat et lui 
oppose des mondes « radicalement diffé-
rents ». Dans la « jungle des genres », l’u-
topie et la science-fiction apparaissent 
comme des parents, côtoyés de toutes parts 
par les mêmes voisins : le mythe et le récit 
mythologique, le conte de fées, le récit fan-
tastique, la pastorale, la picaresque et le vo-
yage d’aventures, la vulgarisation scienti-
fique, etc.21  

Malgré ces rapprochements, néan-
moins utopie et science-fiction ne se super-
posent pas en tant que genres. « La science-
fiction peut être utopique ou antiutopique, et 
les utopies et les antiutopies peuvent être 
science-fictionnelles, mais les genres sont 
toutefois séparables analytiquement, par la 
présence ou l’absence de la science (et de la 
technologie) », affirme Raymond Willi-
ams22. Cette affirmation est clairement trop 
radicale, puisque la réalisation de beaucoup 
d’utopies est souvent concédée à la science 
et à la technologie. Toutefois, le critère de la 
présence ou de l’absence de l’élément scien-
tifique et futuriste a du moins le mérite de 
souligner que, à l’âge moderne, les utopies 
ont changé de décor. Si les utopies narra-
tives « classiques » utilisaient le grand bas-
sin sémantique des « merveilles » médié-
vales, celles « modernes » ont du s’adapter à 
l’horizon d’attente des lecteurs et créer un 
nouveau bassin sémantique, celui de la fic-
tion scientifique, plus crédible dans les 
cadres du nouveau Zeitgeist. Obligées sou-
vent de partager le même domaine (l’avenir 
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43 – planétaire ou astral), les utopies modernes 
et les romans SF font obligatoirement appel 
à la même conception commune (« vul-
gate », comme dit John Searle) sur le 
monde, qui pose le futur de la civilisation 
humaine en termes d’évolution et de progrès 
technologique (bien que le mythe du pro-
grès est en train d’être déconstruit, en tant 
que grand scénario légitimateur, par la men-
talité postmoderne). 

La véritable différence entre science-
fiction et utopie a été formulée par Ray-
mond Trousson : « Alors que la science-fic-
tion se borne souvent à rapporter une aven-
ture dans un monde technologiquement plus 
avancé que le nôtre, l’utopie continue de 
contenir un jugement sur cette aventure et 
cet univers. Elle n’analyse pas tant – Huxley 
y insistera en 1946 – les possibilités futures 
de la science et de la technique, que leur 
effet sur l’homme, sa nature et son compor-
tement »23. En d’autres mots, les romans SF 
restent proches des romans d’aventures, 
bien qu’ils changent de figuration (exobio-
logie, « anthropologie spatiale ») et de décor 
(imaginaire cosmologique, futuriste, d’in-
vention technologique, etc.), alors que les 
utopies SF se concentrent surtout sur les so-
ciétés à venir, qu’ils offrent pour modèles 
aux lecteurs vivant dans notre présent 
historique.  

Il est vrai que la science-fiction dé-
borde l’utopie moderne en plusieurs direc-
tions et formes et risque de la phagocyter, 
mais, dans l’opinion de Tom Moylan, elle 
est aussi le genre qui, dans les années 1960, 
a réussi à ranimer l’utopie du gouffre où 
l’avaient fait sombrer les antiutopies du XXe 
siècle24 (bien que, sur le plan de l’ima-
ginaire social, les dernières décennies ont 
nourri un « retour de l’utopie »25). En chan-
geant de point de repère, on pourrait tout 
aussi bien regarder les œuvres de science-
fiction contemporaines comme appartenant 
à l’imaginaire utopique, perspective offerte 
par exemple dans le travail d’Hélène 

Greven-Borde sur les Formes 
du roman utopique en Grande-
Bretagne (1918-1970)26. En 
tout cas, l’impulsion utopique ne paraît 
survivre à l’heure actuelle que dans une 
pseudomorphose technologique précisément, 
comme une science en fiction ou une 
« science en utopie »27. 

 
 

La littérature « fantasy » 
 
Un autre genre qui s’avoisine avec l’u-

topie est ce que la critique anglo-saxonne 
appelle « fantasy ». Comme le sens des 
mots anglais « Imagination », « Fantasy », 
« Fancy » ne coïncident pas avec l’usage 
français (et en langues latines) des mots 
correspondants, il y a parfois un malaise 
pour leur traduction d’une langue à l’autre. 
Rosemary Jackson, qui s’appuie beaucoup 
sur la bibliographie française, définit « fan-
tasy » comme un « mode littéraire », qui 
correspondrait grandement au concept de 
« fantastique », tel qu’il a été forgé par les 
travaux de Marcel Brion, Roger Caillois, 
Irène Bessière et Tzvetan Todorov surtout. 
Le fantastique couvrirait toute la distance 
entre le mode merveilleux (« marvellous 
narrative ») et le mode mimétique (ou litté-
rature réaliste). Le merveilleux, qui com-
prend des genres comme le conte de fées 
(« fairy story »), le « romance », la littéra-
ture magique et surnaturelle, etc., revient au 
paradigme prémoderne, pour lequel la surna-
ture détient une réalité métaphysique indiscu-
table, alors que le fantastique, faisant son dé-
but au XIXe siècle, rentre dans le paradigme 
de la modernité, positiviste et athée, pour 
lequel Dieu est mort et la transcendance est 
vide. De ce fait, la littérature merveilleuse 
décrit des mondes « pleins », qui ont au ni-
veau de la fiction une consistance ontolo-
gique indiscutable, alors que le fantastique se 
nourrit de la disparition des êtres et des sens, 
se dirigeant vers un vide de l’imaginaire28. 
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44 Le conte fantastique ex-
ploite précisément la rupture 
entre nature et surnature. Se-

lon les définitions produites par Roger 
Caillois ou Tzvetan Todorov29, le fantas-
tique naît quand deux plans de la réalité 
deviennent incongrus. Les auteurs de récits 
fantastiques abusent du pacte de lecture 
réaliste, de la convention de véridicité, pour 
introduire des créatures et des évènements 
qui choquent les attentes des lecteurs et pro-
duisent un sentiment de surprise, d’étran-
geté, d’irréel. L’utopie, en revanche, s’ingé-
nue d’habitude à donner l’impression sinon 
de véracité, du moins de possibilité. Pour 
que la cité imaginée soit un modèle pour 
leurs contemporains, les utopistes doivent 
présenter de manière crédible les réformes 
et les progrès qui mènent à sa réalisation. 
Ceci est vrai du moins pour les utopies 
pratiques et « réalistes ». Quand le monde 
utopique plonge dans le fantastique, intro-
duisant des êtres surnaturels (hermaphro-
dites, hommes ailés, houyhnhnms et yahoos, 
arbres parlants, lunairiens et solariens, etc.), 
alors le pacte de vraisemblance est rompu et 
le texte devient justement une ou-topie, une 
place inexistante. 

Cependant le sens que la critique an-
glo-saxonne tend à fixer pour « fantasy » 
coïncide plutôt avec le mode du merveilleux 
qu’avec celui du fantastique. En désaccord 
avec Rosemary Jackson, Kathryn Hume a 
construit une polarité forte entre « mimesis » 
et « fantasy », voyant dans le premier le 
mode de la littérature réaliste, et dans le 
second le mode de tous les genres qui créent 
des « nouvelles réalités », des univers paral-
lèles, surnaturels, où le principe de réalité 
ou la convention de vraisemblance sont le 
plus souvent mis en question30. De fait, 
l’opposition entre les deux théories n’est 
qu’une fausse impasse, due à l’utilisation du 
concept anglo-saxon « fantasy », qui est ar-
rivé à définir le genre qu’on pourrait appeler 
en français « féerique », pour la traduction 

du concept français de « fantastique », au-
quel les théoriciens attribuent la distance 
entre le féerique et le réalisme, entre le mer-
veilleux et le mimétique. 

L’acception du mode et du genre an-
glo-saxon « fantasy » a été imposée par 
quelques uns de ses auteurs les plus fameux 
du XXe siècle. Suivant le concept d’imagi-
nation active de C. G. Jung, C. S. Lewis 
soutient que « en tant que terme littéraire, 
fantasy désigne toute narration qui se 
penche sur l’impossible et le surnaturel »31. 
En tant que tel, le récit « fantasy » se rap-
proche des contes de fées. Dans la définition 
classique de J. R. R. Tolkien, qui reflète 
d’ailleurs le statut de son propre œuvre, 
« fantasy » se réfère justement aux contes 
de fées (« fairy stories »), dans lesquels l’ac-
cent ne retombe que par synecdoque sur les 
fées (qui ne sont qu’un des êtres surnaturels 
qui peuplent ces contes), mais sur le « fée-
rique ». L’univers des fées est un « monde 
secondaire », un univers alternatif, qui se 
présente, dans les limites de sa propre con-
vention de lecture, comme ayant la même 
densité ontologique que le « monde pri-
maire » de notre réalité. Par conséquent, 
l’auteur de tels récits est un démiurge de 
l’imaginaire qui, par le pouvoir d’« en-
chantement » de son art, instaure un cosmos 
parallèle au nôtre32. Wonderland, Never-
land, Oz, Narnia, Terre du Milieu, Fantasia, 
sont des mondes de féerie qui vivent indé-
pendamment, font concurrence, remplacent 
ou interfèrent avec notre monde. 

La définition « standard » du genre 
« fantasy » a été donnée par C. N. Man-
love : « A fiction evoking wonder and 
containing a substantial and irreductible 
element of supernatural or impossible 
worlds, beings or objects with which the 
reader or the characters within the story 
become on at least partly familiar terms »33. 
Les éléments de la caractérisation sont at-
tentivement choisis pour faire la différence 
avec d’autres genres proches. Les « mondes 
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45 surnaturels et impossibles » appartiennent à 
« un autre ordre de réalité » que le nôtre. Le 
surnaturel est inexplicable par la science et 
les lois de la physique, ce qui sépare le récit 
« fantasy » de la science-fiction ou de l’u-
chronie. Il est aussi bien irréductible, dé-
crivant un monde autonome, ce qui disjoint 
le conte « fantasy » des allégories et des sa-
tires, des proses « poétiques » ou absurdes, 
des aventures dues à des états altérés de 
conscience comme le rêve, l’illusion, la hal-
lucination. La familiarité des protagonistes 
et des lecteurs avec les apparitions fantas-
tiques fait la différence d’avec les contes de 
fantômes et « horror ». Finalement, la forte 
propension à la description, surclassant et 
interrompant souvent la narration, donne la 
distinction d’avec les romans d’aventures 
fantastiques.  

W. R. Irwin, un autre des théoriciens 
du genre « fantasy », met lui aussi l’accent 
sur « le jeu de l’impossible » : « a fantasy is 
a story based on and controlled by an overt 
violation of what is generally accepted as 
possibility »34. Sur ces bases, il peut à son 
tour élaborer des distinctions avec d’autres 
genres voisins. Élaborant la différence pro-
posée par Kingsley Amis entre science-fic-
tion et « fantasy » (« […] while science 
fiction […] maintains a respect for fact or 
presumptive fact, fantasy makes a point of 
flouting these »35), Irwin montre que la sci-
ence-fiction s’ingénie à donner une crédibi-
lité à ses inventions, à rester dans le registre 
du possible et ne pas tomber dans l’impos-
sible logique. En revanche, la littérature 
« fantasy », ensemble avec les mythes, les 
Märchen, les contes de fées, introduit tou-
jours un facteur surnaturel, qui fait court-
circuit des lois physiques et ne peut pas être 
expliqué de manière purement rationnelle. 
Comme distinction supplémentaire, Irwin 
soutient que le mythe et le conte font usage 
libre du surnaturel, sans se soucier de mo-
tiver son origine ou de l’expliciter, alors que 
la « fantasy » moderne emprunte les 

procédés réalistes de présenta-
tion, donnant des descriptions 
détaillées et élaborées du 
monde surnaturel qu’elle présente, comme 
chez Tolkien36. 

Darko Suvin, le « père » de la théorie 
contemporaine de la science-fiction, re-
groupe la science-fiction (et l’utopie, du 
coup) avec le mythe, le conte de fées, la 
pastorale et la littérature « fantasy » dans 
une catégorie opposée aux genres littéraires 
naturalistes et empiristes37. Néanmoins le 
mythe, le conte, la pastorale et le « fantasy » 
se différencient de la science-fiction par leur 
statut cognitif : les premiers sont « métaphy-
siques » (impliquant une illusion, une 
« fraude » cognitive même), alors que la sci-
ence-fiction (et l’utopie aussi) est ration-
nelle, partageant avec la littérature réaliste 
le même épistème cognitif38. Brian Attebery 
élabore ces différences, soulignant que la 
science-fiction est « extrovertie » et natura-
liste, décrivant les milieux naturels et so-
ciaux, les comportements, les mécanismes 
sociaux, les causes matérielles, la relation 
cause-effet, alors que la littérature « fan-
tasy » est plutôt « introvertie », utilisant les 
mondes du passé comme des « cartes men-
tales » où se jouent des psychomachies, et 
assumant donc le fantastique, les con-
nexions immatérielles, la magie, l’impos-
sible. Cependant cette barrière n’est pas 
infranchissable, juste au contraire, beaucoup 
de récits modernes brouillent souvent les 
frontières et créent des hybrides comme la 
« science fantasy »39. 

Il est intéressant que les utopies par-
tagent les caractéristiques autant de la 
science-fiction que de la littérature « fan-
tasy ». Plus exactement, les utopies « pra-
tiques » et « réalistes » sont plus proches de 
la science-fiction, par leur intention des-
criptive et cognitive qui assume un principe 
de vraisemblance, alors que les utopies 
« fantastiques » ressemblent plutôt aux 
mondes « fantasy ». Les utopies astrales, par 
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tuées dans des endroits inac-
cessibles, peuplées par des ê-

tres surnaturels, qui défient la physique et la 
logique, comme les « états et empires » du 
Soleil et de la Lune de Cyrano de Bergerac. 
Irwin parle d’ailleurs de « sociétés impossi-
bles » (donc d’utopies) non comme d’un 
genre à part, mais comme d’un sous-groupe 
thématique de la littérature « fantasy », ho-
mologue aux sous-groupes construits autour 
les thèmes de la métamorphose ou du sur-
naturel40.  

Il nous reste donc de trouver un trait 
supplémentaire capable d’isoler les récits 
« fantasy » des utopies « fantastiques ». 
Nous dirions que ce trait est justement le 
projet social poursuivi de manière délibérée 
par les utopistes. Autant les récits « fan-
tasy » que les récits utopiques (fantastiques) 
décrivent des communautés, des royaumes, 
des sociétés humaines ou non-humaines, 
situées dans des milieux naturels ou surna-
turels, supérieures ou inférieures, constitu-
ant des possibles modèles (positifs ou néga-
tifs) pour notre monde. Cependant les so-
ciétés « fantasy » sont en quelque sorte 
spontanées, issues de l’évolution et la struc-
turation « naturelles » (même quand il s’agit 
de races surnaturelles) de l’esprit grégaire 
des populations habitant ce monde, alors 
que les sociétés utopiques sont des créations 
artificielles, résultat d’une expérimentation 
délibérée sur les lois de la sociologie, péda-
gogie, morale,  économie, science, etc. 

Partageant avec la pensée mythique 
l’attrait pour l’impossibilité physique et lo-
gique, le surnaturel, le miraculeux, le fée-
rique, « fantasy » n’est qu’une variante mo-
derne, mise à jour, des mythes, des légendes 
et des contes de fées folkloriques. Dans 
l’esprit super-syncrétique actuel, elle hérite 
des géographies, des décors, des êtres mer-
veilleux, du bestiaire fabuleux, des mer-
veilles, des artefacts magiques et des para-
phernalia des héros traditionnels de toutes 

les mythologies du globe, celtique, germa-
nique, scandinave, gréco-latine, asiatiques, 
chamanistes, amérindiennes, etc. Ses pré-
curseurs sont le roman chevaleresque (sur-
tout le corpus qui débute à la Renaissance 
avec Amadis de Gaula) et le conte de fées 
culte (de Fairie Queene de Spenser aux 
Contes de fées de la Comtesse de Ségur), 
avec leurs avatars contemporains, les Bibli-
othèques verte et rose créées par Hachette 
en 1923. Ce qui distingue le mythe tradi-
tionnel du mythe moderne serait, selon Lu-
bomír Doležel, le fait que le premier sépare 
le naturel et le surnaturel dans deux sphères 
distinctes, alors que le second les unifie 
dans un « monde hybride »41. Menant plus 
loin ces observations, on pourrait dire que, 
quand la sphère du surnaturel cohabite avec 
celle du naturel, nous avons à faire avec le 
mode « fantasy », et quand la sphère du sur-
naturel est absente, privant d’explication les 
êtres, les objets ou les événements qui en 
proviennent, il s’agit du mode « fantas-
tique ». 

Ainsi le cercle historique ouvert dans 
ce chapitre se boucle : la littérature « fan-
tasy » actuelle, pour laquelle Irwin et autres 
théoriciens du genre donnent comme date 
de naissance la deuxième moitié du XIXe 
siècle (de même que pour l’utopie mo-
derne)42, est une pseudomorphose, modelée 
par l’esprit positiviste et réaliste, par la 
sensibilité et le goût contemporain, de la lit-
térature mythologique et féerique tradition-
nelle. 

En guise de conclusion, on peut ob-
server que, par delà la présence thématique 
d’éléments mythiques et féeriques dans la 
littérature « fantasy », ou d’éléments scienti-
fiques dans la fiction et dans l’utopie, ce qui 
rapproche tous ces genres est l’isomor-
phisme, au niveau des chronotopes, entre les 
mondes possibles de la philosophie ana-
lytique et de la science cosmologique et les 
mondes fictionnels créés par les écrivains et 
les artistes.  
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