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Résumé en français 
 
Merlin, rémanences contemporaines d’un personnage littéraire médiéval dans la production 
culturelle francophone (fin 20e siècle et début 21e siècle): origines et pouvoirs 
 

Le personnage de Merlin est né il y a fort longtemps à partir de chroniques galloises. 
Ses origines littéraires remontent à des textes du 12e siècle, d’abord en latin, puis en français, 
dans lesquels il devient le célèbre conseiller d’Arthur et acquiert une notoriété considérable 
auprès des lecteurs.  

Aujourd’hui, neuf siècles plus tard, le Merlin traditionnel est en pleine renaissance, alors 
que le Romantisme avait laissé paraître l’avoir oublié pour toujours. Le héros fait toujours 
rêver et devient le personnage principal de nombre d’œuvres de la production culturelle 
francophone actuelle.  

Ce travail se propose d’analyser les rémanences contemporaines du personnage 
littéraire médiéval de Merlin autour de deux axes principaux : les origines et les pouvoirs. 
Dans un premier temps, un tableau représentant le portrait médiéval du héros est constitué 
d’après l’étude d’un corpus d’œuvres faisant apparaître Merlin au Moyen Âge. Puis, sur la 
base de ce tableau dont la structure compose le plan de l’étude, les rémanences 
contemporaines du héros sont analysées de manière détaillée à l’intérieur d’un corpus 
d’éléments à la fois littéraires, cinématographiques, théâtraux, appartenant à l’univers de la 
bande dessinée ou à celui d’Internet.  

L’étude des origines (qui regroupe les thèmes de la conception et de la tradition 
sylvestre) révèle principalement un changement de statut du concepteur médiéval de Merlin, 
le diable, qui se trouve rationalisé, paganisé ou même supprimé. Cette modification se fait au 
profit d’une véritable mise en lumière de la tradition sylvestre et du motif de l’homme 
sauvage, qui apparaissaient déjà au Moyen Âge mais deviennent primordiaux dans le corpus 
contemporain.  

Une analyse détaillée de la dévalorisation du christianisme permet de mieux 
comprendre ces bouleversements narratologiques qui touchent également le thème des 
pouvoirs (regroupant la clairvoyance, l’emprise sur le temps et l’emprise sur l’espace). En 
plus d’être déchristianisés, ils se modernisent considérablement grâce aux techniques 
proposées par les différents médias et sont ainsi démystifiés, ce qui permet une identification 
efficace avec le lecteur-spectateur. 

Ainsi, Merlin devient accessible, il n’effraye plus comme au Moyen Âge où son origine 
diabolique en faisait un personnage douteux. Il se présente comme le porte-parole d’un retour 
à la nature, comme il l’avait déjà été dans les premiers textes médiévaux avant que son 
message ne se perde sous le poids de la domination chrétienne. Or, aujourd’hui plus que 
jamais, le monde a besoin d’exemples, de modèles en ce qui concerne le respect et l’amour de 
la nature dont l’avenir semble menacé. Merlin constitue donc le messager idéal d’une 
conception « naturiste » de la vie et du monde, ce que les auteurs contemporains ont bien 
compris. Par son appartenance au monde médiéval et son portrait, revisité par la production 
culturelle contemporaine, il nous attire, nous fait rêver, tout en nous rappelant notre propre 
être dans un rapport d’identification à lui-même. 
 
 
Proposition de mots-clés : Merlin, littérature médiévale, littérature comparée, légende 
arthurienne, matière de Bretagne, production culturelle francophone, homme sauvage, 
tradition sylvestre, christianisme. 



 

Summary in English 
 
 
Merlin, contemporary persistence of a literary medieval figure in the francophone cultural 
production (late 20th century and early 21st century) : origins and powers 
 
 

The character Merlin, was born a long time ago from Welsh chronicles. Its literary 
origins go back to texts from the 12th century, first in Latin, then in French, in which he 
becomes Arthur’s famous adviser and acquires a great reputation among readers. 

Today, nine centuries later, the traditional Merlin is reborn, after Romanticism has 
forgotten him. The hero is still making us dream. He has become the main character of many 
works of the current francophone cultural production. 

This work analyses the contemporary persistence of the literary figure of medieval 
Merlin through two main themes: the origins and the powers. As a first step, a table of the 
medieval hero’s portrait is made according to the study of a novel’s corpus showing Merlin in 
the Middle Ages. Then, based on this table, whose structure builds the study plan, the hero’s 
contemporary persistence is analysed in detail through a corpus composed of elements from 
literature, cinema, theatre, comic books and Internet. 

The study of the origins (which includes the themes of the conception and the 
Woodwose or wildman’s tradition) shows mostly a modification of Merlin’s creator status, 
the devil, which is rationalized, paganised or deleted. This change is made to give importance 
to the Woodwose’s tradition, which already existed in the Middle Ages, but has become 
dominant in contemporary corpus. 

A detailed analysis of the Christian depreciation explains these narratological changes, 
which also affects the theme of powers (which includes the vision, the control over time and 
the control over space). In addition to their de-Christianization, the powers are considerably 
modernized thanks to the techniques of the various media. Consequently, they are 
demystified, which allows a finer identification with the reader-viewer. 

Thus, Merlin has become reachable, he does not scare any more like in the Middle Ages 
where his diabolical origin made him doubtful. He appears as a spokesman of a return to 
nature, as he had already been in the early medieval texts before his message was lost under 
the weight of the Christian domination. But today more than ever, the world needs examples, 
models to respect and love nature, whose future seems threatened. Merlin is the ideal 
messenger of a " naturist " conception of life and world. The contemporary writers understand 
this. Through his connection to the medieval world and his revisited portrait by the 
contemporary cultural production, Merlin attracts us, he makes us dream while reminding us 
of our own being through identification with this extraordinary character. 
 
 
Keywords proposition : Merlin, medieval literature, comparative literature, Arthurian legend, 
Matter of Britain, francophone cultural production, Woodwose, wildman, Christianity. 
 



 

Zusammenfassung auf Deutsch 
 

 
Merlin, zeitgenössische Remanenzen einer literarischen mittelalterlichen Figur in der 
frankophonen kulturellen Produktion (Ende des 20. Jahrhunderts und Anfang des 21. 
Jahrhunderts): Herkunft und Zauberkräfte 
 
 

Die Figur Merlin wurde vor langer Zeit aus walisischen Chroniken geboren. Seine 
literarischen Ursprünge stammen aus Texten des 12. Jahrhunderts die zuerst auf Lateinisch 
und danach auf Französisch waren. In diesen Texten ist der grossartige Berater von Arthur 
und erreicht dadurch Berühmtheit unter den Lesern. 

Neun Jahrhunderte später ist der traditionelle Merlin Wiedergeboren, nachdem er in der 
Romantik in Vergessenheit geriet. Der Held macht immer noch träumen und ist die 
Hauptfigur in etlichen Werken der zeitgenossischen frankophonen kulturellen Produktion. 

Diese Arbeit analysiert die zeitgenössischen Überbleibsel der mittelalterlichen Figur 
Merlin aus zwei Gesichtspunkten: der Herkunft und der Zauberkraft. Als erstes wurde eine 
Tabelle erstellt in der das Porträt des mittelalterlichen Helden, aufgrund von verschiedenen 
Werken, wo die mittelalterliche Figur Merlin erscheint, gezeigt wird. Diese Tabelle und seine 
Struktur sind die Grundlage unsere Studie. Die zeitgenössischen Remanenzen der 
literarischen mittelalterlichen Charakteristiken des Helden sind danach in der frankophonen 
kulturellen Produktion (Literatur, Film, Theater, Comics oder Internet) analysiert. 

Die Studie der Ursprünge (welche die Themen der Konzeption und der Tradition des 
wilden Mannes umfasst) zeigt hauptsächlich eine Änderung des Status des mittelalterlichen 
Vaters von Merlin (der Teufel), welcher rationalisiert, paganisiert und teilweise sogar 
gestrichen wird. Diese Änderung erfolgt zugunsten einer hervorgehobenen Darstellung der 
Tradition des wilden Mannes. Diese Tradition, die während des Mittelalters bereits erschien, 
steht im Vordergrund der zeitgenössischen Korpus. 

Eine detaillierte Analyse der Abwertung des Christentums erklärt die narratologischen 
Umbrüche, die auch den Bereich der Zauberkräfte betreffen (umfasst die Klarsicht, die 
Kontrolle über Zeit und Raum). Ausserdem wurden die Zauberkräfte dank den neuen Medien 
beträchtlich modernisiert und demystifiziert, was eine effiziente Identifizierung mit dem 
Leser-Zuschauer erlaubt  

Durch diese Entwicklung wird Merlin erreichbarer, macht keine Angst mehr im 
Gegensatz zum Mittelalter, wo ihn seine teuflischen Züge zweifelhaft machten. Er erscheint 
als Sprecher für eine Rückkehr zur Natur, wie das bereits in den ersten mittelalterlichen 
Texten der Fall war, bevor seine Botschaft unter der christlichen Herrschaft verloren ging. 
Heute, mehr denn je, braucht die Welt Beispiele, Modelle hinsichtlich Respekt und Liebe zur 
Natur deren Zukunft bedroht zu sein scheint. Merlin ist daher der ideale Kurier einer 
"naturistischen" Konzeption des Lebens und der Welt, was die zeitgenössischen Autoren 
deutlich verstanden haben. Durch seine Verbindung zur mittelalterlichen Welt sowie seiner 
Wiederauferstehung durch die zeitgenössischen kulturellen Produktionen, zieht er uns an und 
lässt uns träumen indem er uns an uns selber erinnert durch die Identifizierung mit dieser 
aussergewöhnlichen Persönlichkeit. 

 
 
 
Vorschlag der Stichwörter: Merlin, mittelalterliche Literatur, komparative Literatur, 
Artuslegende, frankophone kulturelle Produktion, wilder Mann, Christentum. 
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Introduction  

 
Dans son ouvrage Merlin le Prophète paru en 1943, Paul Zumthor déclarait que le 

personnage de Merlin est « en voie d’extinction ». Après avoir perdu une première fois son 

identité d’origine (traditionnellement prophète et homme sauvage, il devient enchanteur aux 

premiers temps du romantisme), il est à nouveau menacé de disparaître, mais de façon 

définitive cette fois : 

La légende de Merlin, peut-on dire d’une certaine manière, est en voie d’extinction. Déjà le 
Merlin romantique s’était substitué au Merlin traditionnel de façon qui en rendait impossible 
pour longtemps la résurrection : il condamnait dans la conscience des hommes, dans les 
structures culturelles, l’état d’esprit et la forme d’art qui l’avaient créé et fait vivre. Et voici que 
d’une façon analogue, le mouvement de la culture contemporaine vient rendre impoétique – 
littérairement inutilisable, ou trop difficilement utilisable – dans son mode d’être même, le 
mythe ainsi recréé. Qu’en adviendra-t-il par la suite ? Strictement parlant, et pour reprendre la 
formule que nous employions ailleurs, on peut ne voir là qu’un phénomène essentiellement 
provisoire : la culture contemporaine n’a, dans ses moyens d’expression, pas besoin de Merlin. 
En fait, le personnage, ses aventures, sont tombés dans un singulier oubli. Les œuvres de l’âge 
précédent n’ont pas survécu1. 

Or, la production culturelle francophone de ces dernières années montre une renaissance 

fulgurante de ce Merlin qui semblait disparaître en 1943. Une étude minutieuse des résultats 

offerts par les moteurs de recherche sur Internet sous la clé « Merlin » nous montre que le 

personnage médiéval est loin d’être oublié, il apparaît même dans toutes sortes de domaines 

en véhiculant une symbolique chaque fois différente. Le héros constitue par exemple le nom 

d’un groupe de musique celtique appelé « Merlin »2, auquel il apporte sa caractéristique 

païenne et celtique surtout présente dans les premiers textes qui le mentionnent, avant sa 

christianisation. Merlin est aussi le pseudonyme d’un facteur d’arcs dont les insignes 

représentent un M traversé d’une flèche et précédé d’un arc3. Nul doute que cet artisan ait 

volontairement choisi son pseudonyme, il porte d’ailleurs sur la photo du site Internet la barbe 

et les cheveux longs, ainsi que des vêtements de style moyenâgeux . Encore une fois, c’est le 

Merlin païen et celtique qui demeure, ainsi que la tradition sylvestre liée au personnage. En 

effet, le Merlin chasseur, artisan du bois est en désaccord avec le héros christianisé des 

                                                 
1 Zumthor, Paul, Merlin le Prophète : un thème de la littérature polémique, de l’historiographie et des 
romans, Lausanne, Payot, 1943, p. 287-288. 
2 http://groupemerlin.free.fr 
3 http://membres.lycos.fr/ateliermerlin 
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romanciers médiévaux français qui le présentent comme un sage qui ne combat jamais4. Dans 

un tout autre domaine, un magicien emprunte également le pseudonyme du personnage : 

« Magicien Jean Merlin »5. Il fait donc ici appel à la symbolique des pouvoirs du héros, qui 

est un de ses aspects les plus populaires. Si l’on élargit la recherche au domaine francophone 

et non plus seulement français, on trouve au Canada une société qui travaille autour du thème 

du Moyen Âge (déguisements, décorations, musique, organisation de mariages médiévaux, 

etc.) : « L’esplumoir de Merlin »6. Ici, il est fait référence à la dernière demeure du héros 

selon le Perceval du manuscrit Didot7. Il s’agirait d’une sorte d’« habitacle » dans les bois, 

dont le nom porte des références à la tradition sylvestre de Merlin. Ainsi, cette société reprend 

ce mot médiéval à son compte en se présentant comme la demeure du héros. D’autre part, une 

association, « Merlin spectacles »8, se propose d’aider sur le plan technique toutes sortes de 

créateurs. Le héros apporte ici sa renommée en matière littéraire et donc artistique. Enfin, si 

l’on reste dans le domaine littéraire, il est indispensable de mentionner le « Prix Merlin »9, 

prix du public qui récompense depuis 2002 un roman et une nouvelle de fantasy ou de 

fantastique parus l’année précédente. Le nom du héros est ici porteur de toute la dimension 

merveilleuse et fantastique de sa légende et se place en précurseur de la littérature de fantasy, 

comme le dit le site Internet : « Merlin nous a semblé être le personnage idéal pour en être le 

patron. ». Pour finir, la Société Internationale des Amis de Merlin10 est incontournable en ce 

qui concerne la survie du héros aujourd’hui sur le plan académique et culturel. Dirigée par 

Anne Berthelot, elle publie un bulletin annuel, L’Esplumeoir, et s’attache à établir des 

contacts entre toutes personnes (professeurs, étudiants, amateurs…) intéressées par la figure 

de Merlin. 

                                                 
4 Nous reviendrons sur ces propos. Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, 2. 
Merlin chez les romanciers médiévaux français, a. Merlin chez Robert de Boron, p. 39-49. 
5 http://magicien.merlins.org 
6 http://www.esplumoir.com 
7 Nous reviendrons sur l’esplumoir et le Perceval. Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et 
pouvoirs, 2. Merlin chez les romanciers médiévaux français, b. Merlin chez les continuateurs, p. 50-
51. 
8 http://home.tele2.fr/merlinspectacles 
9 http://www.prix-merlin.com 
10 http://www.fabula.org/actualites/article2479.php 
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Notre travail se propose d’analyser les rémanences11 contemporaines du personnage 

littéraire médiéval de Merlin dans la production culturelle francophone de la fin du 20e siècle 

et du début du 21e siècle. Il s’agira de montrer la persistance de la légende médiévale de 

Merlin ainsi que ses évolutions à travers l’étude de deux thèmes principaux : les origines et 

les pouvoirs du héros, au sein de différentes réécritures contemporaines, sélectionnées 

chacune pour leur spécificité, leur originalité, le renouveau ou la « resémantisation »12 

qu’elles apportent au personnage, dans un rapport de comparaison avec un corpus de romans 

médiévaux. Ces considérations seront approfondies au cours de la présentation du corpus. 

Mais avant celle-ci, il nous faut établir un état de la question sur la réception de Merlin dans 

la production culturelle contemporaine. 

 

 
 
 
 
 
 

                                                 
11 Nous préférons le terme de « rémanence », que nous empruntons à Michèle Gally, plus juste et plus 
large, notamment par rapport à notre corpus interdisciplinaire, que celui de « réécriture » : « Le choix 
du terme de rémanences invite à penser la matière médiévale comme ce qui demeure quand ce qui l’a 
produit – onde, vision – a disparu. Permanence d’une conséquence (pour la sylviculture, des brindilles 
résiduelles, pour les sciences, l’attraction magnétique ou une impression rétinienne) après disparition 
de sa cause (arbre abattu, aimant, image), la métaphore de la rémanence, comme celle de trace, 
renvoie à une dialectique de la présence et de l’absence à laquelle s’ajoute la notion d’effet à 
retardement impliquée en sciences. Cette dialectique est attestée dès l’ancien français où le verbe 
" remanoir " signifie " demeurer, rester " mais aussi " ne pas avoir lieu ", ou encore " cesser, finir ". 
" Estre en remanoir " veut dire " être gardé dans le souvenir " et le déverbal " remanance ", s’il 
exprime le fait de rester, " le séjour ", rejoint la notion de " reliquat, reste " à laquelle " remanant " 
ajoute la nuance de " surplus, excédent ". Enfin " a remanant " se traduira par " à tout jamais, pour 
toujours ". Ainsi donc, reste et disparition, présent et passé, se nouent dans ce qui sera reprise d’une 
histoire, repérage d’un motif, métamorphose d’un personnage. Aussi, au-delà de l’exemple liminaire 
d’un Bédier, universitaire médiéviste, qui voulut redire, reformuler pour la rendre accessible au plus 
grand nombre l’histoire complète de Tristan, il s’agira moins de repérer des reconstitutions, qu’elles 
soient cinématographiques ou littéraires, que d’interroger ce qui demeure, passe des motifs, des 
figures, des scénarios médiévaux, non pour en mesurer l’exactitude mais pour essayer de comprendre 
le sens et la fonction de ce médiévalisme si on le considère pour autre chose qu’un effet d’archaïsme, 
si on pense que pour certains auteurs, il put, ou peut encore actuellement, être source vive de création 
et d’expression. » (Gally, Michèle, « Rémanences », in Gally, Michèle (dir.), La Trace médiévale et 
les écrivains d’aujourd’hui, Paris, P.U.F, 2000, p. 1-2).  
12 Gally, Michèle, op. cit., p. 5 : « Ainsi les Modernes manipulent les motifs, les discours, les formes 
médiévales, comme les médiévaux ont manipulé ceux dont ils héritaient. Cette resémantisation du 
matériau poétique et fictionnel et des formes d’expression anciennes assure la survie et l’existence 
présente, actualisée, des œuvres d’un passé si reculé et si étranger à notre époque. ». 
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État de la question : la réception du Merlin médiéval dans la production culturelle 
contemporaine 

 

Le Moyen Âge a toujours fasciné les écrivains et les critiques. Sa matière de Bretagne, 

l’autre nom de la littérature arthurienne, est de loin le domaine le plus retravaillé, étudié, 

réécrit au cours des siècles derniers. La question de la réception de la littérature médiévale 

arthurienne dans notre époque contemporaine a été très souvent abordée, notamment par les 

critiques anglais et américains. Mentionnons notamment les grands recueils d’études de Kevin 

J. Harty13, l’ouvrage récent d’Elizabeth S. Sklar et de Donald L. Hoffman14 ou encore celui 

d’Alan Lupack15 qui regroupent des travaux critiques sur des réécritures contemporaines 

cinématographiques et littéraires. Enfin, différentes revues publient fréquemment des articles 

sur cette question de réception16. Les Allemands arrivent en deuxième position quant au 

nombre d’ouvrages critiques dans le domaine. Les plus importants sont ceux dirigés par 

Jürgen Kühnel, Hans-Dieter Mück et Ursula Müller -  Ulrich Müller, Irène Burg et Alexander 

Schwarz se rajoutant pour les derniers17. Mais on peut également relever l’ouvrage de Peter 

Wapnewski18 ou encore celui de Kurt Gamerschlag19. Les critiques français ont écrit quelques 

                                                 
13 Harty, Kevin J., Cinema Arthuriana : essays on Arthurian film, New York, Garland, 1991 ; King 
Arthur on film, new essays on Arthurian cinema, Jefferson, Mc Farland, 1999 ; Cinema Arthuriana : 
twenty essays, Jefferson, Mc Farland and Co., 2002. 
14 Sklar, Elizabeth S. ; Hoffman, Donald L., King Arthur in popular culture, Jefferson, Mc Farland and 
Co., 2002. 
15 Lupack, Alan, New Directions in Arthurian studies, Cambridge, Brewer, 2002. 
16 Arthuriana, Scriptorium Press, Dallas, Texas ; Arthurian Yearbook, Garland Publishing, New York ; 
Arthurian Interpretations, Memphis State University : Department of English, Memphis Tennessee ; 
Quondam et Futurus, Memphis State University : Department of English, Memphis Tennessee. 
17 Kühnel, Jürgen ; Mück, Hans-Dieter ; Müller, Ursula, Mittelalter-Rezeption. Gesammelte Vorträge 
des Salzburger Symposions « Die Rezeption mittelalterlicher Dichter und ihrer Werke in Literatur, 
bildender Kunst und Musik des 19. und 20. Jahrhunderts », Göppinger Arbeiten zur Germanistik 286, 
Göppingen, Kümmerle Verlag, 1979 ; Mittelalter-Rezeption II. Gesammelte Vorträge des 2. 
Salzburger Symposions « Die Rezeption des Mittelalters in Literatur, Bildender Kunst und Musik des 
19. und 20. Jahrhunderts », Göppinger Arbeiten zur Germanistik 286, Göppingen, Kümmerle Verlag, 
1982 ; Kühnel, Jürgen ; Mück, Hans-Dieter ; Müller, Ursula ; Müller, Ulrich (dir.), Mittelalter-
Rezeption III. Gesammelte Vorträge des 3. Salzburger Symposions : « Mittelalter, Massenmedien, 
Neue Mythen », Göppinger Arbeiten zur Germanistik 479, Göppingen, Kümmerle Verlag, 1988 ; Von 
Burg, Irene ; Kühnel, Jürgen ; Müller, Ulrich ; Schwartz, Alexander (dir.), Mittelalter-Rezeption IV : 
Medien, Politik, Ideologie, Ökonomie. Gesammelte Vorträge des 4. Internationalen Symposions zur 
Mittelalter-Rezeption an der Universität Lausanne 1989, Göppinger Arbeiten zur Germanistik 550, 
Göppingen, Kümmerle Verlag, 1991. 
18 Wapnewski, Peter, Mittelalter-Rezeption. Ein Symposion, Stuttgart, Metzler, Germanistische 
Symposien und Berichtsbände VI, 1986. 
19 Gamerschlag, Kurt, Moderne Artus-Rezeption 18.-20. Jahrhundert, Göppinger Arbeiten zur 
Germanistik 548, Göppingen, Kümmerle, 1991. 
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articles sur la question mais restent finalement assez discrets. On citera cependant quatre 

grands excellents recueils d’études. Les deux plus anciens constituent des actes de colloques 

et élargissent la question de la réception médiévale au domaine de la société et de la culture en 

général20. Un autre a été dirigé par Michèle Gally et s’intéresse à la réception du Moyen Âge 

dans la littérature21. Quant au dernier, très récent et établi par François de la Bretèque, il traite 

de la réception médiévale au cinéma de manière très complète22.  

Les travaux récents plus particulièrement consacrés à la réception contemporaine du 

personnage médiéval de Merlin dans la production culturelle sont encore une fois 

essentiellement d’origine américaine. Les principales œuvres qui y sont étudiées sont 

américaines ou anglaises et constituent des romans ou des films. Les critiques analysent les 

évolutions opérées par les auteurs contemporains sur le personnage en rappelant les sources 

médiévales. Parmi les auteurs les plus étudiés, on trouve par exemple C.S. Lewis (That 

hideous strength, 1945) dont Raymond H. Thompson23 ou Nan Arbuckle24 analysent la 

réécriture de Merlin à travers différents thèmes comme son rôle, sa mission ou encore ses 

pouvoirs. Thomas Hanks Junior25 étudie quant à lui le Merlin de T.H. White (The Once and 

future king, 1966) à travers différents thèmes liés au héros, comme le rire, le temps, le 

christianisme ou le rôle d’éducateur. Il finit en montrant en quoi T.H. White, dans sa 

réécriture du personnage de Merlin, a dépassé sa source, Thomas Malory. John Ronald Reuel 

Tolkien (The Lord of the rings, 1966) a fait l’objet de très nombreuses études, parmi 

                                                 
20 Dire le Moyen Âge hier et aujourd’hui, actes du colloque de Laon (1987), M. Perrin (éd.), 
Université de Picardie, P.U.F., 1990 ; Le Goff, Jacques ; Lobrichon, Guy (dir.), Le Moyen Âge 
aujourd’hui. Trois regards contemporains sur le Moyen Âge : histoire, théologie, cinéma, Actes de la 
rencontre de Cerisy-la-Salle (juillet 1991), Paris, Le Léopard d’Or, 1997. 
21 Gally, Michèle (dir.), La Trace médiévale et les écrivains d’aujourd’hui, Paris, P.U.F, 2000. 
22 De la Bretèque, François Amy, L’Imaginaire médiéval dans le cinéma occidental, Paris, Champion, 
2004. 
23 Thompson, Raymond H., « The Enchanteur awakes : Merlin in modern fantasy », in Yoke, Carl B. ; 
Hassler, Donald (dir.), Death and the serpent : immortality in science fiction and fantasy, 
Contributions to the study of science fiction and fantasy 13, Westport, Greenwood Press, 1985, p. 49-
56. 
24 Arbuckle, Nan, « That hidden strenght : C.S. Lewis’ Merlin as modern grail », in Watson, Jeanie ; 
Fries, Maureen (dir.), The Figure of Merlin in the nineteenth and twentieth centuries, Lewiston-New 
York/Queenston-Ontario/Lampeter-Wales, The Edwin Mellen Press, 1990, p. 79-99. 
25 Hanks, Thomas, « T.H. White’s Merlyn : more than Malory made him », in Watson, Jeanie ; Fries, 
Maureen (dir.), The Figure of Merlin in the nineteenth and twentieth centuries, op. cit., p. 101-120. 
Voir également l’article de Peter Goodrich, plus général mais qui traite également de T.H. White, 
« Merlin in the twenty-first century », in Lupack, Alan (dir.), New Directions in Arthurian studies, 
Cambridge, Brewer, 2002, Arthurian studies 51, p. 149-162. 
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lesquelles, en ce qui concerne Merlin, celle de Miriam Youngerman Miller26 qui se réfère à un 

ouvrage de Ruth Noel27 afin d’en montrer les faiblesses. Selon elle, on retrouve bien de 

nombreuses caractéristiques merlinesques chez le personnage de Gandalf (le caractère 

humain, le don prophétique, l’implication politique, etc.), mais on ne peut affirmer qu’il est 

uniquement un double du héros arthurien. Il possède également de nombreux traits commun 

avec la figure mythique d’Odin. Raymond H. Thompson28 étudie quant à lui une autre 

réécriture de Merlin, celle de Thomas Berger (Arthur Rex, 1978). Il y analyse entre autres les 

thèmes du rire, du magicien ou encore la notion de réalisme. Mary Stewart (The Crystal Cave, 

1970 ; The Hollow hills, 1973 ; The Last enchantment, 1979) est un auteur qui a été très 

étudié. Jeanie Watson29 par exemple s’intéresse au thème du pouvoir lié à Merlin, dans ses 

différents romans : le pouvoir à travers la nature, le pouvoir à travers Dieu, ses limites, et ses 

conséquences. Christopher Dean30, dans son dernier chapitre, montre en quoi Mary Stewart 

crée un monde surnaturel dans lequel Merlin apparaît paradoxalement de manière très réaliste 

par son côté humain. Le critique étudie pour cela les aspects du réalisme, du surnaturel et les 

pouvoirs de Merlin dans les trois romans. Toujours dans le même ouvrage critique, 

Christopher Dean analyse trois autres auteurs : Stephen Lawhead (Taliesin, 1987 ; Merlin, 

1988 ; Arthur, 1989), Nicolaï Tolstoy (The Coming of the king, 1989) et Jane Yolen (Merlin’s 

Booke, 1986). En ce qui concerne le premier auteur, le critique montre, à travers l’étude du 

réalisme, des pouvoirs de Merlin, de son rôle ou encore de son caractère humain, que Stephen 

Lawhead ne parvient pas, au contraire de Mary Stewart, à faire coexister le réalisme et la 

fantasy. D’autre part, chez Nicolaï Tolstoy, Merlin apparaît comme une figure représentative 

du monde de la fantasy, ce que le critique montre par l’étude de la tradition celtique présente 

dans le roman et les principales caractéristiques du héros (ses origines, ses pouvoirs…). Enfin, 

Jane Yolen résout à sa manière la principale difficulté rencontrée par les auteurs 

contemporains qui traitent de Merlin : les multiples visages qu’offre le personnage dans ses 

sources. Ainsi, elle donne une série de contes présentant chacun un visage différent de Merlin 
                                                 
26 Youngerman Miller, Miriam, « J.R.R. Tolkien’s Merlin. An old man with a staff : Gandalf and the 
magus tradition », in Watson, Jeanie ; Fries, Maureen (dir.), The Figure of Merlin in the nineteenth 
and twentieth centuries, op. cit., p. 121-142. 
27 Noel, Ruth, The Mythology of Middle-Earth, Londres, Thames and Hudson, 1977. 
28 Thompson, Raymond H., « The Comic sage : Merlin in Thomas Berger’s Arthur Rex », in Watson, 
Jeanie ; Fries, Maureen (dir.), The Figure of Merlin in the nineteenth and twentieth centuries, op. cit., 
p. 143-153.  
29 Watson, Jeanie, « Mary Stewart’s Merlin : word of power », in Watson, Jeanie ; Fries, Maureen 
(dir.), The Figure of Merlin in the nineteenth and twentieth centuries, op. cit., p. 155-174. 
30 Dean, Christopher, A Study of Merlin in English literature from the Middle Ages to the present day, 
Lewiston-New York, Edwin Mellen Press, 1992.  
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qu’analyse Christopher Dean. Il est intéressant de mentionner un autre article du critique31 qui 

reprend les études des différents auteurs mentionnés ci-dessus, en y ajoutant Park Godwin 

(Firelord 1982) dont le Merlin apparaît uniquement dans l’imagination d’Arthur tout en 

constituant un agent de son destin. Alan Garner, dans ses deux romans (The Wierdstone of 

Brisingamen, 1960 ; The Moon of Gomrath, 1963) ainsi que Susan Cooper, dans son œuvre 

romanesque (Over sea, under stone, 1965 ; The Dark is rising, 1973 ; Greenwitch, 1974 ; The 

Grey King, 1975 ; Silver on the tree, 1977) donnent également une réécriture de Merlin. Dans 

un article déjà cité précédemment, Raymond H. Thomson32 étudie leur traitement du héros à 

travers une description du rôle de ce dernier, de sa mission dans les romans. Il est important 

de noter que chez Alan Garner, Merlin n’est pas identifié en tant que tel. Mais des éléments 

de la légende permettent l’association au héros arthurien. Pour finir sur les romans américains 

et anglais, notons encore l’étude, chez Raymond H. Thompson par exemple, de quelques 

réécritures de Merlin pour enfants33.  

Les études sur les romanciers français de Merlin sont moins nombreuses. Karin 

Lichtblau34 analyse trois romans. Dans le Roman du roi Arthur de Xavier de Langlais (cinq 

tomes, 1965-71), Merlin tient une place centrale. Son histoire est très proche de celle écrite 

par Robert de Boron au Moyen Âge : Merlin est le fils du diable mais il échappe à son 

influence et se met au service de Dieu comme son interprète auprès des hommes. Même pour 

ce qui est de la question du genre, Xavier de Langlais reste fidèle à l’écrivain médiéval en 

présentant un univers empreint de merveilleux chrétien, c’est-à-dire de miracle. Le Testament 

de Merlin de Théophile Briant (1975) montre un Merlin plutôt chrétien mais encore imprégné 

des anciennes croyances druidiques. Le héros est barde et druide des rois, il œuvre pour Dieu 

à une époque de changements dans les croyances. Fils d’un prêtre druide et élevé dans les 

croyances païennes, il se sent depuis toujours attiré par le christianisme. Il constitue le 

symbole du passage d’une religion à l’autre. Enfin, dans L’Enchanteur (1984), René Barjavel 

revient à une conception traditionnelle de Merlin mais en y insérant des éléments burlesques 

                                                 
31 Dean, Christopher, « The Many faces of Merlin in modern fiction », in Arthurian Interpretations 
III.1, Memphis State University, Memphis, Tennessee, 1988, p. 61-78. 
32 Thompson, Raymond H., « The Enchanteur awakes : Merlin in modern fantasy », op. cit. 
33 Thompson, Raymond H., « From inspiration to warning : the changing role of Arthurian legend in 
fiction for younger readers », Bulletin of the John Rylands Library 76, Manchester, 1994, p. 237-248. 
34 Lichtblau, Karin, « Aspekte der Rezeption des Arturstoffes in der modernen Literatur : Artus, 
Merlin und die Suche nach dem Gral », in Kühnel, Jürgen ; Mück, Hans-Dieter ; Müller, Ursula ; 
Müller, Ulrich (dir.), Mittelalter-Rezeption III. Gesammelte Vorträge des 3. Salzburger Symposions: « 
Mittelalter, Massenmedien, Neue Mythen », Göppinger Arbeiten zur Germanistik 479, Göppingen, 
Kümmerle Verlag, 1988, p. 647-662. 
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(par exemple dans les scènes ou apparaît le Diable35 qui se moque des échecs de Merlin). Le 

héros se trouve également très proche de la nature dont il tire nombre de ses pouvoirs. 

Mireille Séguy36 étudie le Merlin de Michel Rio (1989) et montre les principales 

transformations opérées par l’auteur, ainsi que leurs conséquences. La première concerne le 

personnage de Blaise. Il n’est plus présent pour mettre par écrit le récit de Merlin qui se 

trouve, par là même, séparé de la somme romanesque totalisante dans laquelle il s’inscrivait. 

D’autre part, Merlin n’est plus prophète, sa mission est décentrée, sa seule omniscience est 

narrative. La voix du narrateur perd donc sa permanence, il n’y a plus de manuscrit de Blaise, 

plus de diffusion dans le monde et le temps. L’auteur analyse également l’emploi du récit 

rétrospectif. Celui-ci permet d’abord de montrer que tout ce qui est entrepris dans le roman est 

présenté d’emblée comme insignifiant. D’autre part, la chronologie, les âges et les générations 

sont confuses. Enfin, l’histoire racontée par Merlin ne parvient pas à entrer dans le temps 

linéaire et orienté de l’Histoire. Selon Mireille Séguy, il y a échec du mythe arthurien.  

En ce qui concerne la réception de Merlin au cinéma, on peut relever différents ouvrages 

et articles sur le film Excalibur de John Boorman (1981). Michel Ciment37 analyse toute 

l’œuvre filmique du cinéaste, notamment Excalibur sur laquelle il apporte de nombreux 

éléments de compréhension grâce à une interview de John Boorman lui-même (explications 

sur la musique, les acteurs, les décors, le scénario…). Georges Foveau38 s’intéresse au rôle de 

scénariste de Merlin. Selon lui, le héros est maintenu dans une marge permanente. Il est 

différent des autres personnages, toujours placé à l’écart, « planant » en quelque sorte au-

dessus du récit filmique tel un scénariste. Georges Foveau analyse également différents 

thèmes liés au personnage de Merlin : le regard, la parole et les gestes, les éléments naturels 

ou encore les accessoires symboliques. Dans un ouvrage sur le cinéma au Moyen Âge, 

                                                 
35 La majuscule sera utilisée suivant l’usage des auteurs. Par exemple, nous écrirons « Diable » 
lorsqu’il sera question de René Barjavel et Michel Rio, mais « diable » lorsque nous traiterons des 
œuvres de Jean-Louis Fetjaine. En ce qui concerne les films, nous utiliserons la minuscule puisque 
nous n’avons aucune information. Notons également que l’orthographe de certains noms (Uter, Uther, 
Igerne, Ygraine, etc.) varie selon les auteurs. Nous choisissons de respecter les formes attribuées par 
chaque œuvre, c’est pourquoi on trouvera dans ce travail différentes orthographes pour un même nom. 
36 Séguy, Mireille, « Ce qui aurait pu être, ou ce qui fut et qui est » : temps du mythe et temps du 
monde dans le Merlin de Michel Rio, in Gally, Michèle (dir.), La Trace médiévale et les écrivains 
d’aujourd’hui, Paris, P.U.F., 2000, p. 143-155. 
37 Ciment, Michel, Boorman, un visionnaire en son temps, Paris, Calmann-Levy, 1985. 
38 Foveau, Georges, Merlin scénariste et scénographe d’Excalibur, Paris, L’Harmattan, 1995. 
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François de la Bretèque39 et Francis Dubost40 analysent également le film Excalibur. Le 

premier présente les grandes transformations opérées par John Boorman ainsi que leurs causes 

(la fusion entre Morgane et Viviane, Arthur et le roi Pêcheur, Perceval et Galaad, les 

déplacements, etc.). Quant à Francis Dubost, il effectue une analyse du Merlin de Robert de 

Boron en partant de deux grands thèmes traités par John Boorman : la faute et la légitimité. 

Norris J. Lacy41, dans un autre article, étudie les différences entre John Borman et Thomas 

Malory, sa source (la mort du duc de Cornouailles, l’apparition d’Excalibur, la Table Ronde, 

le personnage de Mordred…). Pour finir, il montre en quoi John Boorman redéfinit certains 

éléments de la légende : le motif de la terre gaste et celui de la quête du Graal. Muriel 

Whitaker42 étudie également Excalibur, mais en comparaison cette fois avec le Merlin de 

Steve Barron (1998). L’auteur critique montre les différences de représentation de la légende 

chez les deux cinéastes à travers le thème des éléments naturels. Enfin, dans son ouvrage 

général sur l’imaginaire médiéval dans le cinéma occidental, François de la Bretèque43 

consacre un chapitre à Merlin et aux magiciens. Après avoir établi un portrait du Merlin 

médiéval, il étudie les différents visages du héros dans le cinéma en commençant par le 

répertoire enfantin et Merlin l’Enchanteur (titre original : The Sword in the stone) de Walt 

Disney (1963) dans lequel la figure de Merlin incline vers le conte. Puis il s’intéresse à son 

rôle de conseiller dans les Chevaliers de la table ronde de Richard Thorpe (1953). La légende 

du héros y est presque effacée (ses pouvoirs surnaturels ont disparu, il meurt empoisonné par 

Morgane…). First Knight de Jerry Zucker (1995) souligne également le rôle de conseiller de 

Merlin. Ce dernier n’apparaît d’ailleurs pas en tant que tel, mais à travers Oswald, le père et le 

conseiller de Guenièvre et non pas d’Arthur ce qui n’est pas sans conséquences. François de 

la Bretèque étudie ensuite un autre Merlin déguisé : le Ben Kenobi de La Guerre des étoiles 

de George Lukas (1977) qui joue d’abord le rôle de mentor, puis de maître d’armes et de 

combattant. Comme dans les continuations de Robert de Boron, il finit enfermé dans un bloc 

                                                 
39 De la Bretèque, François, « L’Épée dans le lac. Excalibur de John Boorman ou les aléas de la 
puissance », in De la Bretèque François (dir.), Le Moyen Âge au cinéma, Perpignan, Les Cahiers de la 
Cinémathèque 42/43, 1985, p. 91-96. 
40 Dubost, Francis, « Merlin et le texte inaugural », in De la Bretèque François (dir.), Le Moyen Âge au 
cinéma, Perpignan, Les Cahiers de la Cinémathèque 42/43, 1985, p. 85-89. 
41 Lacy, Norris J., « Mythopoeia in Excalibur », in Harty, Kevin J., Cinema Arthuriana : essays on 
Arthurian film, New York, Garland, 1991, p. 121-134. 
42 Whitaker, Muriel, « Fire, water, rock : elements of setting in John Boorman’s Excalibur and Steve 
Barron’s Merlin, in Harty, Kevin J. (dir.), Cinema Arthuriana : twenty essays, Jefferson, Mc Farland 
and Co., 2002, p. 44-53. 
43 De la Bretèque, François, L’Imaginaire médiéval dans le cinéma occidental, op. cit., chapitre 14,     
p. 407-424. 
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de glace tout en continuant à s’adresser aux héros. Le Seigneur des anneaux de Ralph Bakshi 

(dessin animé de 1978 d’après l’œuvre de John Ronald Reuel Tolkien) présente encore une 

fois un homologue de Merlin à travers Gandalf : il a l’allure générale du Merlin de Walt 

Disney, il déclenche la quête, prend part aux combats et disparaît de l’histoire par deux fois 

(on le croit mort). L’auteur critique étudie également les attributs récurrents de Merlin dans 

deux films, Excalibur et Merlin de Steve Barron : la baguette magique, le dragon, le chapeau 

et l’oiseau. Il s’intéresse aussi à la « receltisation » du Merlin contemporain dans trois films : 

Excalibur où il apparaît comme une ancienne divinité païenne, Fisher King de Terry Gilliam 

(1991) qui le représente à travers le personnage de Parry, une sorte d’homme des bois des 

temps modernes vivant dans Central Park, et Knightriders de George Romero (1981), une 

transposition moderne de la légende, où il est représenté par un sorcier noir, « Brother Blue ». 

La figure du Merlin misanthrope et misogyne apparaît dans le Merlin l’Enchanteur de Walt 

Disney et le Merlin de Steve Barron à travers son double négatif féminin, Madame Mim ou la 

reine Mab. Enfin, François de la Bretèque analyse le rôle de barde et de délégué du 

réalisateur, de Merlin. Dans Camelot de Joshua Logan (1967), le héros est invisible 

physiquement, on n’entend que sa voix. C’est ainsi qu’il apparaît comme organisateur de la 

narration. Dans Excalibur, comme l’a déjà signalé Georges Foveau, Merlin semble toujours 

en marge, tel un metteur en scène qui « tire les ficelles ». Barbara D. Miller44 s’intéresse, dans 

un autre article, à la représentation du personnage de Merlin dans cinq films. Elle analyse 

différents thèmes d’Excalibur (le rire, le paganisme, les faiblesses et les pouvoirs, la 

disparition du personnage, etc.) et insiste particulièrement sur le côté paradoxal de Merlin. 

Dans Knightriders, elle montre comment la légende du héros est transposée dans un univers 

contemporain, comment les différents thèmes médiévaux sont modernisés. Elle s’intéresse 

également au film de Steven Spielberg, Indiana Jones and the last crusade (1989) qui 

présente un Merlin déguisé à travers le professeur Henry Jones. Elle dresse les points 

communs et les différences entre ce film et les romans médiévaux. Fisher King (comme nous 

l’avons signalé ci-dessus) ne montre aucun Merlin concret mais uniquement une présence 

spirituelle dont Barbara D. Miller étudie les indices. C’est avec First Knight que se termine 

cette étude. Encore une fois, il s’agit d’un Merlin déguisé à travers le personnage d’Oswald 

(ce que nous avons cité précédemment), d’où une analyse des différences avec la légende et 

                                                 
44 Miller, Barbara D., « " Cinemagicians " : movie Merlins of the 1980s and 1990s », in Harty, Kevin 
J. (dir.), King Arthur on film, new essays on Arthurian cinema, Jefferson, Mc Farland, 1999, p. 141-
166. 
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de leurs conséquences. Dans un article de Michael Torregrossa45, Excalibur est également 

étudié parmi d’autres films. Le rôle de Merlin comme créateur de rois y est analysé, de même 

que dans Guinevere de Audrey Wells (1999). Son rôle d’amant est particulièrement étudié 

dans le film Arthur the King de Clive Donner (1985), quant à celui de professeur, d’éducateur, 

il apparaît dans The Sword in the stone de Walt Disney (1963), A Kid in king Arthur’s court 

de Michael Gottlieb (1995) et Kids of the round table de Robert Tinnell (1995). Marc Plas46 

consacre un article au Merlin l’Enchanteur de Walt Disney, dans le recueil sur le cinéma au 

Moyen Âge déjà cité précédemment. Il y analyse les points communs entre la légende et le 

film (le caractère imprévisible de Merlin, son rire, sa vie d’ermite, ses pouvoirs, la bâtardise 

d’Arthur, le personnage négatif de Kay, l’aspect très négatif de la fée) ainsi que les éléments 

nouveaux ou déchargés de leur signification initiale (le hibou, le loup, le dragon). Pour ce 

film, il est intéressant de retenir que la légende de Merlin est transposée sur le mode du conte 

de fée. Ainsi, nous avons pu relever quelques œuvres contemporaines, principalement 

romanesques et cinématographiques (deux genres qui dominent les autres du point de vue des 

études critiques sur Merlin), qui présentent une réécriture du héros médiéval, ainsi que les 

principaux éléments critiques qui leur sont dévolus, à travers différentes études de ces vingt 

dernières années. Nous nous sommes bien évidemment restreints au seul personnage de 

Merlin et à des œuvres s’intéressant particulièrement à lui ou présentant une réécriture 

singulière de sa légende, étant donné qu’il apparaît dans bien d’autres œuvres comme 

personnage secondaire.  

En ce qui concerne les procédés méthodologiques généraux utilisés par les critiques 

dans leurs études, ils se divisent en trois grandes catégories. Tout d’abord, les études qui ne 

font pas de référence au Moyen Âge et s’intéressent uniquement à l’(les) œuvre(s) 

contemporaine(s) dont il est question. D’autre part, les études qui présentent d’abord l’objet 

de l’analyse (personnage, thème, etc.) au Moyen Âge puis dans l’(les) œuvre(s) 

contemporaine(s). Enfin, les études qui mêlent directement le Moyen Âge et l’époque 

contemporaine dans leur analyse d’un thème, d’un personnage, d’une œuvre. À l’intérieur de 

ces grandes catégories, les critiques peuvent encore procéder de différentes manières. La 

plupart effectuent des études par thèmes et/ou aspects stylistiques ou de genre. Nous 

                                                 
45 Torregrossa, Michael, « Merlin goes to the movies : the changing role of Merlin in cinema 
arthuriana », in Film and History 29 : 3-4, 1999, p. 54-65. 
46 Plas, Marc, « Merlin l’enchanteur de Walt Disney. Du roman médiéval au conte de fées », in De la 
Bretèque, François (dir.), Le Moyen Âge au cinéma, Perpignan, Les Cahiers de la Cinémathèque 
42/43, 1985, p. 103-104. 
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utiliserons également ce procédé dans notre travail qui se donne pour but d’analyser les 

évolutions du mythe littéraire. Les références médiévales y seront donc omniprésentes et, de 

même que chez de nombreux critiques, une première partie leur sera consacrée. Celle-ci 

constituera le point d’appui de toute l’étude. Il ne s’agira pas de partir des sources médiévales 

des œuvres contemporaines, mais d’établir un tableau, reconstitué d’après les principales 

œuvres médiévales sur le héros, qui représenterait le Merlin type du Moyen Âge à travers ses 

origines et ses pouvoirs. À l’aide de ce tableau, dans le reste de notre travail, nous 

effectuerons une étude par thèmes, dans laquelle chaque trait du portrait du héros sera 

appliqué au corpus contemporain. Le travail se fera de manière très détaillée et très complète, 

au contraire des différents articles critiques qui ne prétendaient pas à l’exhaustivité. Cela nous 

amène à la présentation de notre corpus. 

 

Présentation du corpus 

 

�  Le corpus médiéval47 

Avant toute chose, il est important de noter que ce travail se veut tri-disciplinaire : il 

constitue à la fois un sujet de littérature médiévale, de littérature française contemporaine, et 

de littérature comparée par son corpus interdisciplinaire. Il s’agira d’étudier le corpus 

d’œuvres contemporaines françaises ou francophones à la lumière des sources médiévales et 

d’observer ainsi les évolutions concernant les origines et les pouvoirs du héros. Cela 

nécessitera avant tout l’étude d’un corpus médiéval, dont les œuvres ont été sélectionnées 

pour leur valeur littéraire, leur succès auprès du public médiéval (elles ont été copiées dans de 

nombreux manuscrits) et le fait qu’elles contiennent des traits devenus incontournables, 

propres au personnage de Merlin. Elles permettront ainsi de constituer un portrait médiéval à 

la fois très complet mais également hybride des origines et des pouvoirs du héros. Le Merlin 

de Robert de Boron constituera l’œuvre centrale de ce corpus puisqu’il contient à la fois des 

éléments hérités des premiers textes sur le héros, et se pose comme point de départ des 

continuations qui donnent une fin à sa légende. C’est donc à cette version qu’il sera le plus 

souvent fait référence. En ce qui concerne les origines du personnage et ses premières 

apparitions littéraires, nous utiliserons comme simples références le De excidio et conquestu 

                                                 
47 Pour les dates des œuvres et les éditions utilisées, voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et 
pouvoirs, p. 22 à 59. 
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Britanniae de Gildas et l’Historia ecclesiastica gentis anglorum de Bède qui le reprend 

presque textuellement. Le texte de l’Historia Britonum sera étudié de manière plus détaillée, 

puis, toujours en suivant l’ordre chronologique du corpus, nous utiliserons la célèbre Historia 

Regum Britanniae de Geoffroy de Monmouth ainsi que sa Vita Merlini dont le texte présente 

une tradition parallèle relative au personnage de Merlin : celle de l’homme sauvage. Deux 

autres personnages appartiennent à cette tradition : Lailoken et Suibhne. Le premier, d’origine 

écossaise, apparaît dans deux textes en latin intitulés Kentigern et Lailoken et Lailoken et 

Meldred. Le second est le personnage principal de la Folie de Suibhne, un roman irlandais. 

Nous utiliserons également ces textes qui apportent beaucoup d’éléments quant au motif 

sylvestre. Une tradition galloise que nous citerons brièvement mentionne également 

l’existence d’un chef ou d’un barde nommé Myrrdin qui, devenu fou, se réfugie dans la forêt 

de Calidon où il mène une vie sauvage. Les poèmes gallois qui la transmettent sont intitulés : 

Les Pommiers, le Dialogue entre Myrddin et Taliesin, Les Bouleaux, le Chant des Pourceaux, 

et le Dialogue entre Myrddin et sa sœur Gwenddydd. Le Merlin de Robert de Boron arrive 

ensuite chronologiquement. C’est donc sur cette œuvre que nous insisterons le plus en ce qui 

concerne le corpus médiéval. L’auteur y développe considérablement la légende du 

personnage. Deux manuscrits (le manuscrit Didot et celui de Modène) présentent un Perceval 

à la suite des deux premiers romans de Robert de Boron mis en prose (le Joseph d’Arimathie 

et le Merlin), rédigé bien après et qui constitue une suite et fin. La version retenue ici sera 

celle du manuscrit Didot et nous nous tiendrons uniquement aux passages sur Merlin. Deux 

autres suites seront utilisées, toujours sous forme de passages sélectionnés : le Vulgate-Merlin 

et le Huth-Merlin. En ce qui concerne la mort ou la disparition du héros, on mentionnera Le 

Conte du Brait ainsi qu’une donnée présente dans un des manuscrits du Lancelot et dans le 

Livre d’Arthur qui font partie du cycle du Lancelot-Graal. L’étude du corpus médiéval nous 

permettra de dresser un portrait des origines et des pouvoirs de Merlin sous forme de tableau 

qui servira de base à l’étude du corpus contemporain.  

 

�  Le corpus contemporain 

 Notre corpus sera constitué d’éléments provenant de différents domaines de la 

production culturelle francophone de la fin du 20e siècle et du début du 21e siècle : le cinéma, 

le théâtre, le roman populaire, la bande dessinée et Internet. Notre objectif est d’étudier des 

œuvres particulièrement récentes, qui s’inscrivent dans l’époque actuelle (des vingt dernières 
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années à aujourd’hui) et qui n’ont pas encore été pleinement exploitées. Notons que les 

œuvres du 19e siècle et du début du 20e siècle présentent un Merlin différent de celui proposé 

actuellement, à la fin du 20e siècle et au début du 21e siècle48. C’est pourquoi nous les 

écartons de notre corpus pour nous concentrer sur ce que nous considérons comme une 

nouvelle approche de la légende de Merlin. Une difficulté se pose immédiatement par rapport 

à sa délimitation. Pour y remédier, nous nous reportons aux remarques de François de la 

Bretèque, qui rencontre la même difficulté par rapport à un corpus formé d’œuvres 

cinématographiques : 

Roger Odin cite Greimas, selon qui on ne saurait assimiler « l’idée de représentativité à celle de 
totalité de la manifestation », et d’ajouter : « la condition permettant de remplacer la notion 
d’exhaustivité par celle de représentativité est la suivante : un corpus sera considéré représentatif 
et décrété « clos » lorsque l’analyste, constatant une redondance des éléments du contenu et de 
la narrativité, ne découvre plus de données nouvelles ». Rien ne sert d’empiler à l’infini. 
L’exhaustivité n’est pas l’encyclopédisme49. 

Ainsi, les différentes œuvres de notre corpus se voudront particulièrement 

représentatives de la rémanence contemporaine du personnage médiéval de Merlin dans la 

production culturelle francophone. Elles seront sélectionnées grâce au fait qu’elles apportent 

des éléments nouveaux et singuliers à la réécriture du personnage. Tous les domaines de la 

production culturelle francophone ne seront pas représentés. En effet, certains d’entre eux 

                                                 
48 Dans sa conclusion, Paul Zumthor (op. cit., p. 274-275) passe rapidement en revue ce qu’il nomme 
« la légende de Merlin l’Enchanteur » (p. 275), c’est-à-dire le Merlin créé au 19e siècle par le 
romantisme, qui constituerait véritablement un nouveau personnage dont les origines médiévales 
seraient pratiquement abandonnées : « Ces conditions de vie littéraire [les conditions passées de vie 
littéraire de Merlin] ont été bouleversées du jour où l’on a demandé à l’histoire, particulièrement à 
l’histoire médiévale de fournir des thèmes poétiques ; où l’histoire a cessé d’être vivante, parce qu’on 
a cessé de la vivre dans le présent ; le sentiment des différences chronologiques et de la couleur locale, 
donne naissance à la fois au désir de connaissance objective, réelle, dépouillée de mythe – et, du moins 
dans la première illusion de cette découverte, à l’idée que le passé est, de soi, mais d’une autre façon, 
matière de poésie. Un fossé se creusait, séparant les deux mondes de l’histoire et du romanesque. Dès 
lors le personnage de Merlin perdait pour les écrivains son caractère d’utilité – c’est-à-dire qu’il 
cessait absolument d’exister sous la forme où il l’avait fait jusqu’alors. Mais simultanément, en tant 
qu’appartenant au passé, il devenait (ce qu’il n’avait jamais été jusqu’ici) un objet, désirable par lui-
même, de poésie : par le jeu de cette révolution, la poésie, en l’adoptant, constituait en fait, sous le 
même nom, un nouveau personnage. La légende de Merlin date, comme celle d’Ossian, des premiers 
temps du romantisme, et est comme elle d’origine purement littéraire. Elle est définie par l’abandon 
complet du thème du Prophète. Par ce fait même, la plupart des épisodes de nos romans médiévaux 
étaient condamnés à disparaître de la tradition. On ne recueillit de la littérature antérieure que des 
disjecta membra, traits isolés et qui jusqu’à cette époque avaient été les plus excentriques de la 
littérature merlinesque. Tel est le phénomène caractéristique : une révolution dans l’esprit dont on 
traite le thème, entraînant un bouleversement dans l’économie du stock littéraire traditionnel ; la 
substitution, à Merlin le Prophète, de Merlin le Barde et l’Enchanteur. ». 
49 De la Bretèque, François Amy, L’Imaginaire médiéval dans le cinéma occidental, Paris, Champion, 
2004, p. 18. 
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n’offrent pas de réécriture intéressante ou assez riche de Merlin, comme par exemple le 

domaine des jeux vidéo et des jeux de rôles. Les Chevaliers d’Arthur50, un jeu vidéo édité par 

Cryo Interactive, fait apparaître le personnage de Merlin mais sans raconter sa légende ou 

apporter de nouveaux éléments à son portrait d’origine. Il constitue simplement une figure 

que le joueur rencontre au cours de sa quête. Dans Merlin51 édité par Electronics Arts, le rôle 

principal est tenu par notre héros. Le joueur qui l’incarne doit combattre un dragon à l’aide de 

ses pouvoirs et libérer le petit peuple des elfes, fées et lutins. Ainsi, encore une fois, le 

domaine des jeux vidéo ne présente pas une réécriture riche et intéressante du personnage de 

Merlin, c’est pourquoi il ne sera pas présent dans notre corpus. En ce qui concerne les jeux de 

rôle, le quatrième volet « Merlin » qui appartient à la série King Arthur Pendragon52, contient 

certaines règles pour créer un personnage magicien ou utiliser la magie. Mais encore une fois, 

ce domaine ne donne pas de réécriture particulière et complète du héros. En effet, les jeux de 

rôle fournissent des supports à l’élaboration de scénarios et de personnages, puis c’est le 

maître du jeu et les dés qui conduisent les différents protagonistes à travers leurs destins. 

 

En ce qui concerne Internet, un site d’origine canadienne, Dialogus53, se présente 

comme une sorte de descendant du genre épistolaire. En effet, il offre la possibilité à 

n’importe quel internaute de dialoguer par le biais de courriers électroniques avec des 

personnages connus. Ces derniers peuvent appartenir à toutes sortes de domaines comme le 

cinéma, la littérature, l’histoire, la musique, la peinture… et peuvent aussi être des 

personnages fictifs ou des divinités. La seule exigence est qu’ils ne soient plus vivants 

aujourd’hui. Ainsi, chaque personnalité est incarnée par un spécialiste de celle-ci qui peut 

aisément répondre à sa place tant il est imprégné de son histoire ou sa légende. Mais Dialogus 

ne dévoile jamais cela. Le site Internet et les personnalités ne cessent d’insister sur le fait 

qu’elles sont bien réelles et qu’il ne s’agit pas d’usurpateurs. Dialogus donne même des 

explications concernant le problème de la langue : « Le secret derrière Dialogus c'est que 

Dialogus ne permet pas simplement le transport de messages entre le présent et le passé, mais 

                                                 
50 Les Chevaliers d’Arthur, édité et développé par Cryo Interactive, type : aventure, support : CD, 
sortie le 28 novembre 2000, version française.  
Voir : http://www.jeuxvideo.com/articles/0000/00000905_preview.htm 
51 Merlin, édité par Electronic Arts, développé par LSP, type : plates-formes, support : cartouches, 
sortie : février 2001, version française. Voir http://www.jeuxvideo.com/jeux/0000/00004856.htm 
52 « Merlin » in King Arthur Pendragon, édité par Oriflam, type: supplément de règles, langue: 
française (traduction), date de parution: 1996. Voir http://www.roliste.com/detail.jsp?id=4540 
53 www.dialogus2.org 
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assure également une traduction du texte ». On y trouve également des remarques sur le 

problème du médium : « Nos personnalités reçoivent toutes leur correspondance sur un 

médium qui leur est familier et différent pour chacune. Einstein nous affirme voir jaillir les 

lettres devant lui à partir d'un vortex qu'il arrive même à voir. Lucy reçoit le tout sous forme 

d'idées qui lui jaillissent dans la tête. Une autre de nos personnalités, un auteur célèbre, nous a 

mentionné trouver les lettres de Dialogus sur le coin de sa table de travail. ». Enfin, le 

problème du temps est également abordé : « J'ai un dernier point. Si j'ai bien compris votre 

page d'accueil, vos personnalités se situent à une période du passé où elles étaient vivantes, 

c'est bien ça ? »54. Ainsi, Dialogus est également un élément de la production culturelle 

francophone qu’il est extrêmement intéressant d’intégrer au corpus. D’une part, il constitue un 

médium particulièrement représentatif de notre époque contemporaine et ses avancées 

technologiques, et d’autre part, il présente un Merlin actuel, incarné par une personne de notre 

société contemporaine, un anonyme, qui pourrait finalement symboliser la représentation du 

héros dans notre pensée collective.  

Le monde du spectacle d’aujourd’hui fait également beaucoup apparaître Merlin. On le 

trouve plus souvent dans des pièces de théâtre ou des spectacles pour enfants qui reprennent 

le dessin animé de Walt Disney dans lequel Merlin éduque Arthur. C’est par exemple le cas 

du spectacle Merlin l’Enchanteur55 par la compagnie Le Poulailler qui présente quatre 

comédiens et une vingtaine de marionnettes. De même, le spectacle de Noël proposé par la 

grande salle de spectacle de Bercy à Paris en 2004, La Légende de Merlin l’Enchanteur56, 

présentait l’histoire de Merlin et du jeune Arthur en mêlant toutes sortes de disciplines (les 

arts de la rue, du cirque, la magie, le théâtre, la musique, etc.). Enfin, une pièce de théâtre, 

Élodine enchante Merlin57, qui se jouait en 2006 au Ciné 13 Théâtre à Paris présente encore 

une fois l’histoire du héros à travers les yeux d’une petite fille qui intègre sa légende. Dans un 

autre registre mais toujours pour enfants, l’écrivain et conteur Edouard Brasey met en scène 

notre héros dans un spectacle conté, La Mémoire de Merlin, dans lequel ce dernier raconte à 

Viviane les plus beaux contes féeriques et celtiques de Bretagne, d’Ecosse et d’Irlande, mais 
                                                 
54 http://www.dialogus2.org. Site Internet canadien. Directeur : Sinclair Dumontais. Pour les citations, 
nous mentionnerons les titres des différentes lettres adressées à Merlin, que l’on peut aisément 
retrouver sur le site Internet de Dialogus. 
55 Merlin l’Enchanteur, mise en scène et  écriture : Cristina Alvarez.  
Voir : http://www.momes.net/Journal/spectacle/merlinlenchanteur.html 
56 La Légende de Merlin l’Enchanteur, produit par la salle de spectacle de Bercy (Paris) en 2004. Voir 
http://ticketac.nouvelobs.com/spectacle.php?id_sp=21 
57 Élodine enchante Merlin, mise en scène et écriture : Jean-Yves Brignon, acteurs : Jean-Yves 
Brignon, Sabeline Canto, Thierry Lossignol. Voir : http://www.billetreduc.com/5745/evt.htm 
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sans développer sa propre légende. D’autre part, les Folies Bergères à Paris présentaient en 

2002 un spectacle de magie intitulé Y’a-t-il un magicien dans la salle ?58 dont Merlin était le 

héros. Mais la légende du personnage n’y était pas réécrite. Le thème principal étant la magie, 

le scénario racontait la quête de Merlin cherchant un descendant digne de ce nom, ce qui 

permettait d’enchaîner différents tours de magie sur scène. Enfin, une comédie musicale, Les 

Secrets du Graal59, présentait en 2005 au théâtre Charles Dullin de Grand-Quevilly près de 

Rouen, la légende d’Arthur et celle de Merlin. Mais encore une fois, la réécriture de notre 

héros n’y est pas assez riche pour faire partie de notre corpus. 

En ce qui concerne donc le domaine du théâtre et du spectacle, deux œuvres présentent 

une réécriture intéressante du personnage de Merlin. La première se base sur un texte 

allemand de Tankred Dorst, Merlin oder Das wüste Land60 (1981), adapté pour la première 

fois en français en 2005 : Merlin ou La terre dévastée61 dans une mise en scène de Jorge 

Lavelli pour Les Nuits de Fourvière à Lyon (juin 2005) et le théâtre MC93 à Bobigny 

(novembre et décembre 2005). Il s’agit d’une sorte de « Spectacle-Fleuve » dont la durée peut 

varier selon les metteurs en scène, et que Jorge Lavelli a présenté en quatre heures. Merlin y 

est très présent depuis sa naissance, au tout début de la pièce, jusqu’à sa disparition avant la 

chute du royaume d’Arthur. Ce qui est avant tout intéressant dans cette réécriture est la place 

de scénariste qu’il semble tenir tout au long du spectacle, souvent observateur des différentes 

scènes sans intervenir. Il paraît écrire l’histoire au fil de la pièce par ses interventions ou ses 

disparitions. Enfin, Tankred Dorst et la mise en scène de Jorge Lavelli le montrent très 

différent des représentations traditionnelles. Merlin s’inscrit ainsi dans une nouvelle 

perspective contemporaine. D’autre part, un jeune comédien montpelliérain a écrit une pièce 

en 2005, Les Aventures de Merlin l’enchanteur62, librement adaptée du roman L’Enchanteur 

                                                 
58 Y’a-t-il un magicien dans la salle ?, écrit par Stephane Subert et Gérard Pullicino, mise en scène de 
Gérard Pullicino assisté de Miguel Octave, mise en magie : Gilles Arthur.  
Voir http://www.magies.com/textes/Magie/Spectacles-magiques/Spectacle-Y-a-t-il-un-magicien-dans-
la-salle--Paris.php?id=172 
59 Les Secrets du Graal, comédie musicale écrite, composée et mise en scène par Frédéric Lemarié. 
Voir : http://www.theatre-charles-dullin.com/htfr/0003.htm 
60 Dorst, Tankred, Merlin oder Das wüste Land, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1981. 
61 Dorst, Tankred, Merlin ou La terre dévastée, texte français de Hélène Mauler et René Zahnd, Paris, 
L’Arche, 2005. Voir http://www.nuits-de-fourviere.org/2005/article.php3?id_article=20 
62 Masdoua, Julien, Les Aventures de Merlin l’enchanteur, interprété par Julien Madoua et Robert 
Tousseul, date de création : février 2005. Pour les citations, nous nous basons sur un scénario assez 
libre que nous a fourni Julien Masdoua (voir annexe 7). Il s’agit d’un texte à partir duquel le comédien 
improvise différemment à chacune de ses représentations. 
Voir http://www.julienmasdoua.com/creations.php?id=60&type=4.  
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de René Barjavel. Encore une fois, cette réécriture présente des éléments intéressants pour 

notre étude. L’acteur qui se constitue en conteur des aventures de Merlin et du royaume 

d’Arthur incarne tous les personnages à la fois et est accompagné d’un guitariste qui illustre 

les différents épisodes par des chansons populaires spécialement composées pour la pièce. Il 

est intéressant de remarquer que le comédien-adaptateur a donné sa propre version du Merlin 

de René Barjavel qui n’est pas forcément celle que l’on s’imagine en lisant le roman. C’est 

encore une fois un exemple frappant de réécriture contemporaine dans la production culturelle 

francophone. 

La bande dessinée est également un domaine où Merlin apparaît fréquemment, très 

souvent à travers le genre de la fantasy. D’autre part, de la même manière qu’il est très présent 

dans les spectacles pour enfants, le héros apparaît dans des bandes dessinées qui leur sont 

destinées. C’est le cas par exemple de la série Arthur & Merlin63 qui présente les aventures 

des deux compagnons dans les temps modernes, ou encore de la série Merlin64 dans laquelle 

le héros est encore enfant et vit plusieurs aventures accompagné de ses amis, Jambon, le 

cochon parlant, et Tartine, l’ogre repenti. Bien évidemment, ces réécritures s’éloignent trop 

du personnage traditionnel pour nous intéresser. Mais deux séries peuvent présenter un intérêt 

pour notre étude : Le Chant d’Excalibur65 et Merlin66. Bien que les scénarios de ces deux 

séries soient différents, on retrouve de nombreux thèmes communs comme l’opposition entre 

le christianisme et le druidisme. De même, le genre de la fantasy y est omniprésent. C’est 

pourquoi nous pouvons appliquer la citation de François de la Bretèque sur la délimitation du 

corpus (voir ci-dessus). Une seule de ces deux séries peut être conservée pour notre étude car 

elles présentent des similitudes dans leur réécriture du personnage. Merlin (2000 à 2008) étant 

                                                 
63 Veys, Pierre (scénario) ; Bazile, Bruno (dessin), Série Arthur & Merlin, Paris, Soleil Production, 
tome 1 « Kid Arthur » mai 2004, tome 2 « Les armées du passé » septembre 2005.  
64 Sfar, Joann ; Morvan, Jean-David (scénario), Munuera Jose Luis (dessin), Série Merlin, Paris, 
Dargaud, tome 1 « Jambon et Tartine » avril 1999, tome 2 « Merlin contre le père Noël » novembre 
1999, tome 3 « Merlin va à la plage » juillet 2000, tome 4 « Le roman de la mère Renart » octobre 
2001, tome 5 « Tartine et Iseut » octobre 2002, tome 6 « Merlin papa » novembre 2003. 
65 Arleston, Christophe (scénario) ; Hübsch, Eric (dessin), Série Le Chant d’Excalibur, Paris, Soleil 
Production, tome 1 « Le réveil de Merlin » juillet 1998, tome 2 « Le shide aux mille charmes » juillet 
1999, tome 3 « La griffe de Rome » novembre 2001, tome 4 « La colère de Merlin » septembre 2003, 
tome 5 « Les pierres maudites » fin 2005. 
66 Istin, Jean-Luc (scénario) ; Lambert, Eric (dessin), Série Merlin, Paris, Soleil Production, tome 1 
« La colère d’Ahès » juin 2000, tome 2 « L’éveil du pouvoir » juin 2001, tome 3 « Le Cromm-
cruach » décembre 2002, tome 4 « Avalon » août 2003. Hors étude : tome 5 « Brendann le maudit » 
juin 2004, tome 6 « L’ermite et le nid » mars 2005, tome 7 « La quête de l’épée » août 2005, tome 8 
« L’aube des armes » août 2006, tome 9 « Le secret du codex » janvier 2008. 
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la plus riche (elle couvre toute la vie du héros depuis sa naissance), nous conserverons celle-

ci, en nous limitant tout de même aux quatre premiers tomes. 

Notre corpus de romans contemporains se composera de trois auteurs, dont l’œuvre la 

plus ancienne ne remonte pas au-delà des vingt dernières années. Le premier, René Barjavel 

et son Merlin l’Enchanteur67 (1984) est incontournable en raison de l’originalité de sa 

réécriture du héros et des transformations qu’il opère. Michel Rio, dans son Merlin68 (1989), 

donne la parole à son personnage dans un récit rétrospectif. Sa principale transformation est 

celle qui est liée à l’origine du héros : Merlin n’est plus le fils d’un diable mais le fils d’un 

homme, son propre grand-père, qui l’a conçu secrètement pour avoir une descendance en se 

faisant passer pour un autre auprès de sa propre fille. Encore une fois, ce roman est 

incontournable pour notre étude et n’a pas été totalement exploité par la critique. Jean-Louis 

Fetjaine, dont seront étudiés les deux romans Le Pas de Merlin (2002) et sa suite Brocéliande 

(2004), ainsi qu’une trilogie (Le Crépuscule des elfes en 1998, La Nuit des elfes en 1999, 

L’Heure des elfes69 en 2000) opère une évolution mythologique importante : Merlin est non 

plus le fils d’un diable mais celui d’un elfe. Les romans de Jean-Louis Fetjaine sont 

particulièrement récents et permettent d’établir une réflexion réellement contemporaine. De 

plus, il s’agit d’un auteur qui n’a jamais été étudié à ce jour et dont l’œuvre marque un 

tournant quant à la réécriture de la légende de Merlin en France. 

Enfin, quatre œuvres cinématographiques feront l’objet d’une étude dans le cadre des 

évolutions de la légende. Leur origine, américaine, ne soulève pas à nos yeux de problème en 

matière de définition du corpus. D’une part, le cinéma est un domaine par rapport auquel il ne 

peut être tracé de frontières sous peine d’être privé d’œuvres majeures. De plus, nous nous 

intéressons à la réception du personnage de Merlin dans le domaine français ou francophone 

c’est pourquoi nous étudierons les œuvres cinématographiques dans leur version française. 

D’ailleurs, la question de la langue ne nous paraît pas primordiale, l’image suffisant souvent à 

donner tout son sens à la réécriture. Dans Excalibur70 (1981), John Boorman reprend assez 

fidèlement la légende de Merlin tout en la transformant. Il « re-paganise » le héros qui devient 

                                                 
67 Barjavel, René, L’Enchanteur, Paris, Gallimard (collection Folio), 1987. 
68 Rio, Michel, Merlin, Paris, Seuil, 1998. 
69 Fetjaine, Jean-Louis, Le Pas de Merlin, Paris, Belfond, 2002 ; Brocéliande, Paris, Belfond, 2004 ; 
Le Crépuscule des elfes, Paris, Pocket, 2002 ; La Nuit des elfes, Paris, Pocket, 2002 ; L’Heure des 
elfes, Paris, Pocket, 2002. 
70 Boorman, John, Excalibur, U.S.A, Warner Bros/Colombia Films, 1981 (DVD Excalibur, Warner 
Home Video France, 2000, voir chapitrage : annexe 6). 
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une sorte de divinité sylvestre et païenne dont la nature, incarnée par le dragon, est le seul 

maître. Excalibur est une œuvre qui a déjà été analysée par de nombreux critiques, mais nous 

estimons malgré tout pouvoir encore  apporter à son sujet de nouveaux éléments. Le Merlin71 

de Steve Barron (1998), au contraire, n’a fait l’objet que de quelques études, le plus souvent 

dans des travaux de comparaison entre plusieurs œuvres. Le récit filmique qu’il présente est 

intéressant puisqu’il est focalisé sur le personnage de Merlin depuis sa naissance (dans les 

autres films, le héros semble avoir été présent depuis toujours, on n’assiste jamais à sa 

conception et sa naissance). Merlin est créé par une divinité païenne, la reine Mab, une sorte 

d’homologue du diable de Robert de Boron. Cela permet donc de nombreuses réflexions sur 

les évolutions de la légende par rapport à l’auteur médiéval. Merlin l’Enchanteur72 de Walt 

Disney se démarque quelque peu des autres éléments du corpus contemporain. En effet, sa 

première date de sortie est 1963, il est donc bien plus ancien que le reste du corpus dont les 

œuvres remontent au maximum aux années 80. Cependant, il demeure très actuel et les jeunes 

enfants du 21e siècle le connaissent aussi bien que ceux des années 60-70, notamment grâce à 

sa restauration et à sa remastérisation à l’occasion de sa sortie en DVD en 200373. De plus, 

tout comme le film de Steve Barron, il n’a pas été beaucoup étudié, notamment en rapport 

avec la perspective de réécriture qui est la nôtre. Dans cette œuvre, certains traits du héros 

peuvent intéresser l’analyste, notamment la grande part donnée à la clairvoyance et au 

pouvoir prophétique de Merlin qui se trouvent fortement actualisés (grâce à ses promenades 

dans le futur, le héros connaît par avance l’existence des avions, de l’électricité, de Saint-

Tropez, etc.). On peut également y trouver une réflexion sur les origines du personnage. 

Merlin semble éternel, il est présent depuis toujours et peut nous rejoindre dans notre époque. 

La dernière œuvre, qui est aussi la plus récente, est l’adaptation cinématographique par Peter 

Jackson de la grande trilogie de John Ronald Reuel Tolkien, Le Seigneur des anneaux74 (2001 

à 2003). Il paraissait important de réserver un chapitre au personnage de Gandalf, un double 

très célèbre de Merlin qu’on ne peut omettre. Mais le corpus de romans se voulant d’origine 

                                                 
71 Barron, Steve, Merlin (téléfilm), U.S.A., Hallmark Entertainment, G. C. T. H. V. Distribution, 1998 
(DVD Merlin, G. C. T. H. V. Distribution, 2004, voir chapitrage : annexe 6). 
72 Reitherman, Wolfgang, Merlin l’Enchanteur (The Sword in the Stone), U.S.A., Walt Disney, Buena 
Vista Home Entertainment, 1963 (DVD Merlin l’Enchanteur, Disney DVD, 2003, voir chapitrage : 
annexe 6). 
73 Voir http://www.dvdalliance.fr/dvd_article_4940.html 
74 Jackson, Peter, Le Seigneur des anneaux. La communauté de l’anneau, Les deux tours, Le retour du 
roi (The Lord of the rings. The fellowship of the ring, The two towers, The return of the king), U.S.A., 
New Line Cinema, 2001-2003 (3 DVD : La communauté de l’anneau, Les deux tours, Le retour du 
roi, Distributeur TF1 Vidéo EDV 1035, 2002 / 2003 / 2004, voir chapitrage : annexe 6). 
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francophone, cela pose problème au plan des frontières linguistiques. Or, ces dernières sont 

abolies en ce qui concerne le corpus d’œuvres cinématographiques. De plus, l’adaptation de 

Peter Jackson est particulièrement réussie quant au personnage de Gandalf. Enfin, il est 

intéressant d’inclure dans ce travail l’étude d’au moins un personnage qui ne soit pas Merlin 

lui-même mais un double du héros. Gandalf présente de nombreuses caractéristiques 

communes avec le Merlin médiéval, notamment par rapport à ses pouvoirs. 

Le corpus médiéval et contemporain délimités, il nous reste à énoncer le plan de notre 

travail. Comme nous l’avons déjà noté, notre méthode consiste, dans un premier temps, en 

l’établissement d’un tableau présentant le portrait du Merlin médiéval à travers ses origines et 

ses pouvoirs. Celui-ci fournira les parties et sous-parties de notre principale étude, celle du 

corpus contemporain, ce qui permettra une analyse complète et détaillée de chaque trait du 

portrait médiéval de Merlin.  

Notre première partie analysera donc le corpus médiéval afin de dresser ce tableau des 

origines et des pouvoirs de Merlin. Puis, dans un second temps, nous nous intéresserons à la 

rémanence des origines du héros : nous analyserons les thèmes de la conception, de la 

tradition sylvestre et de la dévalorisation du christianisme dans le corpus contemporain. Enfin, 

nous étudierons la rémanence des pouvoirs qui regroupe les thèmes de la clairvoyance, de 

l’emprise sur le temps et de l’emprise sur l’espace. Ainsi, à l’issue de notre travail, nous 

disposerons d’éléments concrets sur la survivance et les évolutions narratologiques du 

personnage de Merlin dans la production culturelle contemporaine francophone, par rapport 

au héros des romans médiévaux. Nous pourrons ainsi nous interroger sur le sens profond de 

cette légende et sa valeur actuelle.  
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I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs 

 

Dans cette première partie, il s’agira d’effectuer une rapide étude des principales œuvres 

médiévales qui présentent le personnage de Merlin afin d’établir un portrait sur les origines et 

les pouvoirs du héros sous la forme d’un tableau.  

Tout d’abord, nous nous intéresserons aux textes-sources, ceux qui sont à l’origine du 

personnage, puis nous analyserons le héros chez les romanciers médiévaux français avant de 

présenter en conclusion notre tableau et quelques justifications sur sa forme. 

 

1. Les sources littéraires de Merlin 
 

a. L’Ambroise-Merlin 

 

Un certain Ambrosius Aurelianus serait à l’origine du personnage de Merlin. Général et 

chef des Bretons d’origine romaine, il fut victorieux à la célèbre bataille du Mont Badon. Son 

historicité a été admise par Ferdinand Lot en 193175. Le De excidio et conquestu Britanniae 

de Gildas (du milieu du 6e siècle) et l’Historia ecclesiastica gentis anglorum76 de Bède qui le 

reprend presque textuellement (achevée en 731) sont les premiers ouvrages où apparaît 

Ambrosius. Ils offrent déjà une légende, dans son état le plus ancien : « Ambrosius est un 

comte, issu de la noblesse romaine, et sa famille a tenu de hautes charges en Bretagne ; c’est 

une victime des saxons (ses parents ont été massacrés pendant la guerre) ; c’est un homme de 

bien, célèbre par ses vertus ; il est l’agent d’un relèvement national qui a valu aux Bretons la 

victoire et un demi-siècle de paix. »77. Bède et Gildas font également apparaître le superbus 

tyrannus qui appelle les Saxons dans l’île et que Bède seulement nomme Vurtigern78. Ce 

                                                 
75 Lot, Ferdinand, « Bretons et Anglais aux Ve-VIe siècles »,in Proceedings of the British Academy      
16, 1930, p. 327-344 (cité par Paul Zumthor, Merlin le Prophète : un thème de la littérature 
polémique, de l’historiographie et des romans, Lausanne, Payot, 1943, note 2 p. 10). 
76 Les textes de Gildas et Bède sont résumés dans le tome 1 (« Des origines à Geoffroy de 
Monmouth ») de l’ouvrage d’Edmond Faral, La Légende arthurienne, études et documents, Paris, 
Honoré Champion, 1929. 
77 Zumthor, Paul, op. cit., p. 10. 
78 Nous rencontrerons plusieurs orthographes de ce nom. 
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dernier réapparaîtra aux côtés de Merlin dans le célèbre épisode de la tour qui s’effondre et 

que l’on trouve pour la première fois dans l’Historia Britonum avec Ambrosius enfant. Cet 

ouvrage anonyme élaboré sur plusieurs siècles par différents remanieurs aurait été repris au 

début du 9e siècle par un Kymro du Sud nommé Nennius qui le laissa tel que nous le 

connaissons aujourd’hui79. L’épisode de la tour est un passage apocryphe et surajouté mais le 

nom d’Ambrosius apparaît déjà dans trois des chapitres qui appartiennent au fond le plus 

ancien de l’ouvrage80. Guorthigirn, conseillé par ses mages, décide de construire une citadelle 

pour se protéger des attaques ennemies : 

Il assemble des ouvriers, réunit des matériaux, pierres et pièces de bois ; mais à peine ses 
préparatifs sont-ils achevés, qu’en une seule nuit tous les matériaux disparaissent. Et trois fois la 
même aventure recommence. Leur roi appelle ses mages, les interroge sur les causes de ce 
prodige et sur ce qui adviendra. Ils lui répondent : « À moins que tu ne découvres un enfant qui 
n’ait point de père et que tu ne l’égorges pour arroser le sol de son sang, tu ne réussiras pas à 
élever ta citadelle ». Et lui, selon leur conseil, envoie à travers toute la Bretagne à la recherche 
d’un enfant sans père. Après de longs itinéraires, ses messagers parviennent au champ d’Ellet, 
dans le pays de Gleguissing, et trouvent des enfants qui jouent à la balle. Or, deux de ceux-ci 
s’étant pris de querelle, l’un dit à l’autre : « Quand, comme toi, on n’a pas de père, on ne gagne 
pas ». Aussitôt les messagers de s’informer auprès des autres enfants et de la mère. Celle-ci 
répond qu’en effet il n’a point de père : « Je ne sais, dit-elle, comment je le conçus ; je ne sais 
qu’une chose, c’est que je n’ai point connu d’homme » (p. 111)81. 

Un trait essentiel du portrait sur les origines et les pouvoirs de Merlin, qui sera conservé 

par tous les écrivains médiévaux apparaît déjà : la qualité d’enfant sans père. Ici, elle reste très 

mystérieuse, aucun élément n’est donné sur ce prodige. La mère de l’enfant explique 

simplement aux messagers du roi qu’elle n’a pas eu de relation avec un homme. L’origine 

surnaturelle est donc suggérée. Le texte raconte ensuite que l’enfant est amené devant le roi 

et, apprenant ce que les mages ont prédit, demande à leur parler : 

« Qui vous a révélé, leur demande-t-il, que ce sol devait être arrosé de mon sang et que, s’il ne 
l’était pas, la citadelle ne se bâtirait pas ? Qui donc m’a désigné à vous ? ». Puis s’adressant au 
roi : « Je ne tarderai pas à te tout expliquer selon la vérité ; mais j’interroge tes mages. Qu’y a-t-
il donc sous ce sol ? Je voudrais qu’ils te le disent. » -  « Nous n’en savons rien », répondent 
ceux-ci. Et lui : « Je le sais, moi. […] » (p. 111-112). 

Puis Ambroise dévoile petit à petit les raisons de l’effondrement de la tour, sans cesser 

d’interroger les mages avant chacune de ses révélations qui sont démontrées par des fouilles. 

Il explique qu’un étang se trouve sous la tour, dans lequel sont placés deux vases l’un contre 

l’autre. Ceux-ci contiennent une tente pliée qui renferme deux serpents endormis, blanc et 
                                                 
79 Théorie de Zimmer (Zimmer, Heinrich, Nennius vindicatus : über Entstehung, Geschichte und 
Quellen der Historia Brittonum, Berlin, Weidmann, 1893) citée par Edmond Faral, op. cit., tome 1,    
p. 58. 
80 Chapitres 31, 48, 66, selon Paul Zumthor, op. cit., p. 11. 
81 Traduction d’Edmond Faral, op. cit., tome 1. 
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rouge. Ils se réveillent et se repoussent, chacun voulant chasser l’autre de la tente. C’est 

finalement le serpent rouge, qui semblait plus faible que le blanc, qui chasse ce dernier. Puis 

ils se poursuivent à travers l’étang qui disparaît. Ambroise révèle alors la signification de tout 

cela : la nation étrangère, les Saxons, tuera le roi et occupera tout le pays. Puis les Bretons se 

relèveront et chasseront cette nation étrangère. Guortigirn apprend pour finir que le père 

d’Ambroise est de famille consulaire romaine (on peut relever une contradiction dans le texte 

puisqu’il n’avait pas de père au début du récit). Il lui laisse sa citadelle ainsi que toute la 

région occidentale de la Bretagne. Ainsi, deux autres traits importants s’ajoutent à la qualité 

d’enfant sans père. Le pouvoir de clairvoyance, dont le héros donne la preuve par ses 

révélations sur l’étang, les vases, la tente, les serpents et leur signification. D’autre part, la 

précocité de l’enfant qui montre une certaine emprise sur le temps : malgré son jeune âge, il 

fait des révélations à un roi et contredit ses mages, tel un sage.  

 

C’est indubitablement Geoffroy de Monmouth qui, le premier, donne son nom à Merlin. 

Dans son Historia Regum Britanniae82, rédigée en latin entre 1135 et 113883, il reprend 

l’épisode de la tour qu’il développe. Son héros s’appelle Ambrosius Merlinus mais le plus 

souvent, il est seulement nommé Merlin. Ce sont d’abord les origines du personnage qui se 

clarifient. Les messagers de Vortegirn, à la recherche d’un enfant sans père, découvrent 

Merlin et apprennent que sa mère est la fille du roi de Démétie : 

Aussitôt requis par les messagers d’exécuter les ordres dont ils sont porteurs, le préfet de la ville 
fait conduire l’enfant et sa mère auprès du roi, qui les accueille avec empressement. La mère 
expose à Vortegirn comment elle a conçu son fils. Elle n’a point connu d’homme. Seulement, 
dans la chambre où elle reposait parmi ses compagnes, l’apparition d’un beau jeune homme la 
prenait dans ses bras et souvent aussi, sans se montrer, venait l’entretenir, tandis qu’elle se tenait 
seule à l’écart. Maugantius, consulté par le roi sur ce prodige, répond : « J’ai lu dans les livres de 
nos philosophes et dans de nombreuses histoires que beaucoup d’hommes ont été conçus de la 
sorte. Ainsi que le soutient Apulée à propos du dieu de Socrate, il habite entre la lune et la terre 
certains esprits que nous appelons des incubes. Ceux-ci participent à la fois de la nature des 
hommes et de celle des anges et, quand il leur plaît, ils prennent figure humaine pour approcher 
les femmes. Peut-être est-ce ainsi que cet enfant est né » (p. 230-231)84. 

Merlin aurait donc été conçu par un incube, son origine paternelle serait surnaturelle. 

Dans la suite du texte, on retrouve également le pouvoir de clairvoyance et la précocité de 

                                                 
82 Les textes de l’Historia Regum Britanniae et de la Vita Merlini sont résumés dans le tome 2 
(« Geoffroy de Monmouth ») et donnés dans le tome 3 (« Documents ») de l’ouvrage d’Edmond Faral, 
op. cit. 
83 Pour les dates des différentes œuvres médiévales, nous nous référons à Danièle James-Raoul, Merlin 
l’Enchanteur, Paris, Le Livre de Poche, 2001. 
84 Résumé et traduction d’Edmond Faral, op. cit., tome 2. 
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l’enfant (l’emprise sur le temps). Merlin révèle à Vortegirn l’existence d’un étang sous la 

tour, au fond duquel se trouvent deux pierres creusées où dorment deux dragons. Ils se battent 

et c’est finalement le rouge qui l’emporte. Le texte mentionne alors le pouvoir de 

clairvoyance : « Comme on invite Ambroise Merlin à expliquer ce que signifie ce spectacle, il 

s’abandonne, fondant en larmes, à l’esprit prophétique et commence ses révélations » (p. 

231). Geoffroy va développer ce pouvoir de Merlin. Plus loin dans le texte, le héros 

prophétise au roi breton Uther Pendragon la mort de son frère Aurèle en voyant l’apparition 

d’une étoile en forme de dragon : 

Merlin, qui accompagnait l’armée est interrogé à son tour : il se répand en larmes, puis, se 
ressaisissant, il s’écrie : « O malheur irréparable ! O peuple endeuillé de la Bretagne ! O perte du 
plus noble des rois ! Aurèle Ambroise est mort. Hâte-toi, Uther, et livre bataille à l’ennemi. Tu 
seras vainqueur et tu deviendras roi. Cet astre, ce dragon de feu, c’est toi qu’il représente. Le 
rayon qui s’étend vers la Gaule annonce le fils puissant qui te naîtra. L’autre rayon représente ta 
fille, dont les enfants et les petits-enfants gouverneront successivement la Bretagne » (p. 251). 

Il est intéressant de noter que le pouvoir prophétique est douloureux pour le héros. Il ne 

s’agit pas d’une simple vision, Merlin semble entrer en transe, il est bouleversé et fond en 

larmes. Le héros va non seulement conseiller Vortegirn mais il va également être requis par 

les deux rois bretons, Aurèle et Uther Pendragon. Alors qu’Aurèle veut ériger un monument 

pour les défunts de la bataille contre les Saxons, Tremorin, l’archevêque de la Ville des 

Légions, lui propose de faire appel à Merlin : « S’il existe quelqu’un qui puisse s’acquitter 

d’une pareille tâche, c’est Merlin, le devin de Vortegirn. Nul ne le vaut, ni pour lire dans le 

futur, ni pour accomplir de grandes œuvres » (p. 239). D’autre part, il conseille Uther lors de 

sa prédiction ci-dessus ou encore lorsque celui-ci souffre désespérément du désir d’Ingern, la 

femme du duc de Cornouailles, Gorlois. Ulfin, le compagnon d’Uther, lui propose de faire 

appel à Merlin : « Celui-ci, mandé, consent à s’employer en faveur du roi. » (p. 254).  

De nouveaux éléments vont être ajoutés par Geoffroy au portrait des origines et 

pouvoirs du héros. Tout d’abord, l’emprise sur l’espace à travers l’épisode du transport des 

pierres d’Irlande. Aurèle, comme déjà cité, demande à Merlin de l’aider à ériger un monument 

pour ses soldats défunts. Celui-ci lui propose d’aller chercher d’énormes pierres en Irlande qui 

avaient été autrefois apportées par des Géants d’Afrique et qui possèdent des vertus curatives. 

Quinze-mille hommes du roi sont envoyés sur place avec Merlin, mais ils ne parviennent pas 

à faire bouger les pierres. Merlin, qui leur avait demandé avant qu’ils ne s’exécutent, si c’est 

la force qui l’emporte sur l’esprit ou l’inverse, déplace les pierres sans aucun effort :  
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De fait, comme avec toutes leurs cordes, leurs leviers, leurs échelles, ils restent impuissants, 
Merlin éclate de rire et, à son tour, dispose ses engins : le plus aisément du monde, il descend les 
pierres, les embarque et l’on rentre en Bretagne (p. 240). 

Il est important de relever ici la présence, pour la première fois, du rire de Merlin qui 

sera repris très fréquemment, le plus souvent en rapport avec le pouvoir prophétique. 

Lorsqu’il a une vision, Merlin rit de l’ignorance des hommes. Ici, il rit de leur impuissance 

alors qu’il connaît une facilité absolue. Claude Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux parlent 

de « rire à contretemps » : Merlin rit alors que le moment est grave85.  

Un autre nouveau pouvoir présenté par Geoffroy est celui de la métamorphose. Afin de 

guérir Uther de son désir pour Ingern et permettre que soit engendré Arthur, Merlin lui donne 

l’apparence du duc Gorlois, et transforme Ulfin et lui-même en familiers du duc :  

Par des philtres magiques il donne à Uther l’apparence de Gorlois, à Ulfin celle de Jordan de 
Tintagel, familier de Gorlois, et il prend lui-même la forme de Brithael. Les trois hommes, à la 
faveur de cette transfiguration, se font ouvrir les portes de la ville. Uther approche d’Ingern, 
passe la nuit auprès d’elle, la trompant par son aspect et par ses propos : et cette nuit-là Ingern 
conçoit celui qui devait être Arthur, si célèbre par sa prodigieuse vaillance (p. 254). 

 

C’est ainsi que s’élabore progressivement un portrait médiéval des origines et pouvoirs 

de Merlin, dont les premières caractéristiques sont la qualité d’enfant sans père, le pouvoir 

prophétique qui lui confère une connaissance immense, la précocité ou l’emprise sur le temps, 

l’emprise sur l’espace et la métamorphose. Mais une autre tradition, parallèle à celle de 

l’Ambroise-Merlin, apparaît aux origines du personnage : la tradition sylvestre. 

 

 

 

 

                                                 
85 « Nous savons que c’est là une des caractéristiques [le rire] de l’Homme Sauvage, de Merlin 
souvent, car il connaît l’avenir. Mais plus généralement le Sauvage (comme la Sirène), dans les 
bestiaires, pleure par " bel temps " et rit par " laid temps ". Ce rire marque sa déshibernation. Il est 
bien ici le signe de la sortie future du monde souterrain. » ; « Merlin connaît la folie joviale lorsqu’il 
rit à contretemps, comme l’homme sauvage. Un homme répare ses chaussures pour se lancer dans un 
long pèlerinage. Devant la foule ébahie, Merlin rit. Ce rire à contretemps est la signature d’une folie 
joviale qui place délibérément l’esprit en Jupiter. Au contraire, lorsque tous rient et qu’il fait beau… la 
sirène, l’ours, Merlin pleurent. L’esprit prophétique est en Saturne et s’y maintient en équilibre 
mélancolique. » (Gaignebet, Claude ; Lajoux, Jean-Dominique, Art profane et religion populaire au 
Moyen Âge, Paris, P.U.F., 1985, p. 135 et p. 177. Sur la folie de l’homme sauvage, voir ci-dessous      
I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, note 109, p. 34-35). 
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b. Le Merlin sylvestre 

 

C’est encore une fois Geoffroy de Monmouth qui fait apparaître le motif du Merlin 

sylvestre ou homme des bois dans sa Vita Merlini. Le texte qui date de 1150 présente un récit 

postérieur à l’Historia Regum Britanniae à la fois chronologiquement mais aussi au plan 

narratif. En effet, Merlin, dans la deuxième partie du texte, fait le récit des événements qu’il 

avait prédits à Vortegirn et dont il a été témoin : « C’est alors qu’il prophétise sur la Bretagne 

depuis la mort d’Arthur jusqu’au même terme qu’il avait fixé à ses révélations, quand il les 

avait proférées devant Vortegirn » (p. 344)86. Il vit à présent sous le règne de Conan, 

quatrième successeur d’Arthur, et il est roi des Démètes. Merlin dispose donc d’une maîtrise 

sur le temps qui se traduit ici par sa longévité : il vit sa cinquième génération. Ce pouvoir était 

déjà illustré dans les œuvres précédentes, mais à travers la précocité de Merlin enfant. Le 

texte raconte qu’à la suite d’une bataille dans laquelle meurent trois de ses hommes, Merlin 

devient fou de désespoir et s’enfuit dans la forêt. Sur les demandes de sa femme Guendoloena 

et de sa sœur Ganieda, il est récupéré à plusieurs reprises par le roi Rodarch, l’époux de cette 

dernière, et retenu de force. Il finit par être relâché à la condition que sa sœur apporte 

quelques adoucissements à son existence solitaire. Elle lui fait construire un observatoire 

astronomique d’où il chante les destins futurs. Au final, il est guéri de sa folie par une source, 

et décide de se taire, sa sœur lui succédant dans le don prophétique. Le pouvoir de 

clairvoyance apparaît donc à de nombreuses reprises, comme lors de cet épisode : 

Un jour, la reine s’approche du roi, qui la reçoit du visage le plus aimable et, avec sollicitude, 
enlève de ses cheveux une feuille qui s’y trouvait accrochée. Merlin, à cette vue, éclate de rire et 
le roi le presse de lui en dire la raison. Mais ni les prières, ni les offres de présents ne peuvent 
rien sur Merlin : il refuse de répondre et ce n’est que lorsqu’on lui promet la liberté qu’il consent 
enfin à parler. Alors il explique que le roi avait commis tout à la fois une faute et une bonne 
action en ôtant la feuille de la chevelure d’une adultère, qui revenait d’un bocage, où elle s’était 
rencontrée avec son amant (p. 344). 

On retrouve ici le motif du rire de Merlin, lié au pouvoir prophétique. Le héros rit 

devant l’ignorance du roi et la faute de la reine. À la suite de cet épisode, Ganieda qui veut se 

déculpabiliser devant son mari, présente à Merlin un même enfant sous trois déguisements 

successifs. Le héros prédit trois morts différentes (en tombant d’un rocher, dans un arbre, 

dans un fleuve), ce qui fait douter le roi. Quelques années plus tard, l’enfant devenu grand 

meurt effectivement des trois manières prédites par Merlin : à la poursuite d’un cerf, il tombe 

                                                 
86 Résumé et traduction d’Edmond Faral, op. cit., tome 2. 
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dans un précipice, il est noyé dans un fleuve et reste suspendu à une branche d’arbre87. 

Ailleurs dans le texte, Merlin rit deux fois en voyant un mendiant devant un palais et un jeune 

homme qui achète des souliers. Il explique plus tard à Rodarch que le mendiant était assis sur 

un trésor et que le jeune homme ignorait qu’il devait mourir quelques instants après. Enfin, 

c’est encore à travers la fonction d’astrologue que le pouvoir prophétique de Merlin est 

illustré. Le héros voit dans les astres que sa femme est sur le point de se remarier. D’autre 

part, il prophétise sur la Bretagne devant soixante-dix scribes, depuis l’observatoire 

astronomique que lui a fait construire sa sœur Ganieda. Son don va d’ailleurs être transmis à 

celle-ci au terme de l’histoire. Ainsi, le pouvoir de clairvoyance est considérablement 

développé par Geoffroy de Monmouth dans sa Vita Merlini. Dans la deuxième partie du texte, 

Merlin disserte avec Thelgesinus (le barde Taliesin) sur divers sujets comme les sources ou 

les oiseaux. C’est ici à nouveau la qualité de sagesse, de connaissance illimitée qui est 

représentée. Mais dans ce contexte, elle n’est plus liée au pouvoir de clairvoyance, mais à la 

qualité de fou : c’est seulement lorsque le héros guérit de sa folie qu’il accède à une grande 

sagesse et se met à disserter sur divers sujets. Notons pour finir la présence de la femme de 

Merlin, Guendoloena. Cette dernière ne semble pas être la seule avec qui le héros aurait eu 

une aventure amoureuse. En effet, il est fait mention d’une femme que le héros avait quittée 

dans le passé et qui a voulu se venger en tentant de lui faire perdre la raison à l’aide de 

pommes empoisonnées. Geoffroy donne une fin à l’histoire de Merlin : celui-ci, vivant 

toujours dans la forêt avec Thelgesin, Maëldin et Ganieda, décide de se taire et de s’effacer 

devant le don prophétique de sa sœur.  

 

Mais ce qui prime et qui constitue un élément nouveau du portrait de Merlin est sa 

qualité d’homme sauvage. Deux personnages proches de Merlin participent aussi de cette 

tradition : Lailoken et Suibhne. Le premier, d’origine écossaise, apparaît dans deux textes de 

la Vie de saint Kentigern intitulés Lailoken et Meldred et Kentigern et Lailoken. Ils sont écrits 

en latin et datent du 12e siècle. Dans le premier, on retrouve un épisode également présent 

                                                 
87 Le motif de la triple mort correspond à une donnée qui appartenait à un fond traditionnel connu de 
toute la Romania. Elle est présente dans la légende de saint Kentigern, dans une épigramme fameuse 
consacrée à l’Hermaphrodite, au 13e siècle dans le Merlin français en prose, au 15e siècle dans les 
imitations espagnoles et anglaises de ce dernier, au 13e siècle dans le Libro de buen amor de Juan Ruiz 
(5 horoscopes différents par 5 astrologues qui se réalisent tous, pour le fils du roi maure Alcazar) : 
« […] et l’on est ici en présence d’une histoire qui, dès le début du 12e siècle, devait courir en 
beaucoup de pays. » (Faral, Edmond, op. cit., tome 2, p. 365-367, citation p. 367). 
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dans la Vita Merlini. Lailoken est prisonnier du roi Meldred. Le héros éclate de rire en voyant 

le roi retirer une feuille des cheveux de la reine. En échange de sa liberté, il consent à révéler 

au roi la raison de son rire et lui apprend que sa femme le trompe, avant de s’enfuir. Mais la 

reine rassure le roi en lui rappelant que Lailoken a prédit qu’il mourrait de trois façons 

différentes, ce qui montre qu’il est fou. Or, on apprend un jour qu’il est mort comme il l’avait 

prédit. Le second texte raconte la rencontre entre Lailoken, un homme sauvage à moitié fou, 

et saint Kentigern. Le héros lui explique comment il a été puni de folie à la suite d’une 

bataille dont il a été tenu responsable. Il avait vu le ciel s’ouvrir et avait entendu une voix le 

condamner à vivre comme une bête jusqu’à sa mort. À la fin de l’histoire, Lailoken va trouver 

saint Kentigern et lui demande la communion car il sait qu’il mourra le jour même de trois 

morts différentes. Malgré l’incohérence de ses paroles, Kentigern consent à lui accorder ce 

qu’il demande et lui donne l’absolution. Or, le même jour, Lailoken meurt comme il l’avait 

prédit88.  

Le second personnage est le héros de la Folie de Suibhne, un roman irlandais écrit entre 

1200 et 1500 mais dont les thèmes peuvent remonter jusqu’aux 8e-9e siècles89. Suibhne jette le 

psautier de saint Ronan dans un lac après avoir appris qu’on construisait une église sur son 

territoire sans autorisation. Une loutre ramène le livre à Ronan, ce qui n’empêche pas le saint 

de maudire Suibhne. Il décide ensuite d’arrêter une bataille à laquelle participe le héros, mais 

les combattants ne veulent pas l’écouter. Suibhne est encore plus furieux et tue d’une flèche 

l’un des psalmistes de Ronan, avant d’en envoyer une seconde sur le saint, qui ne brise que la 

clochette qu’il portait toujours sur lui. Ronan lui jette alors une malédiction et lui annonce 

qu’il volera dans les airs comme la flèche qui a tué son clerc, et qu’il mourra d’un coup de la 

même arme. Suibhne devient fou et s’enfuit en volant effectivement dans les airs. Il 

commence alors sa vie d’homme sauvage90. Il est très difficile de savoir si Geoffroy se serait 

inspiré d’un de ces textes ou si, au contraire, sa Vita Merlini en aurait été la source car on ne 

dispose d’aucune date précise. Différentes hypothèses sont imaginables : soit l’existence 

d’une tradition dont les trois textes auraient été simultanément tributaires, soit l’influence de 

l’un sur les autres91. Il est toutefois intéressant d’intégrer Lailoken et Suibhne à l’étude. Étant 

                                                 
88 Voir Markale, Jean, Merlin l’Enchanteur ou l’éternelle quête magique, Albin Michel, Paris 1992, p. 
87-89. 
89 Cité par Philippe Walter (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et étude), 
Grenoble, Ellug, 1999, p. 203. 
90 Voir Jean Markale, op. cit., p. 84-85. 
91 Voir Edmond Faral, op. cit., tome 2, p. 361. 
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contemporains du Merlin de Geoffroy, ils constituent des homologues du héros et permettent 

de compléter son portrait sylvestre.  

Notons enfin une autre tradition galloise sur un chef ou un barde nommé Myrddin qui 

participa à la bataille d’Arderydd en 573 ou 533 puis devint fou et se réfugia dans la forêt de 

Calidon où il mena une vie sauvage92. Les poèmes gallois qui la transmettent ne sont pas 

antérieurs à 1150 (Les Pommiers, le Dialogue entre Myrddin et Taliesin, Les Bouleaux, le 

Chant des Pourceaux, et le Dialogue entre Myrddin et sa sœur Gwenddydd)93. Il est donc 

possible que la source de ces textes ne soit autre que les œuvres mêmes de Geoffroy de 

Monmouth ou que ce dernier se soit inspiré d’une tradition orale antérieure à ces textes94. La 

qualité d’homme sauvage se compose de plusieurs éléments. Tout d’abord la proximité voire 

la fusion avec la forêt, la nature, comme par exemple dans la Vita Merlini : 

Il pénétra dans les bois, heureux de s’allonger et de se cacher sous les frênes. […] Il se 
nourrissait de racines, de plantes, d’herbes, des fruits des arbres et des mûres du roncier. Il 
devint un homme des bois comme s’il était consacré à la forêt. Durant tout un été, il ne fut 
aperçu de personne, oublieux de lui-même et des siens95. 

Dans les poèmes attribués au barde Myrddin, le héros qui se trouve seul dans la forêt 

s’adresse aux arbres pour prophétiser les malheurs de la Bretagne : « Béni soit le bouleau de 

la vallée de la Gwy dont les branches retombent l’une sur l’autre » ; « Doux pommier aux 

branches charmantes, toi qui élèves de toutes parts tes bourgeons vigoureux, […] »96. Selon 

Philippe Walter, Merlin, tel qu’il est représenté chez Geoffroy de Monmouth par exemple, est 

lui-même la forêt. Comme elle, il évolue au rythme des saisons, parfois dans l’abondance en 

été, parfois dans la disette en hiver : 

                                                 
92 Voir Jean Markale, op. cit., p. 59. 
93 « En dehors des prophéties en latin qui circulèrent un peu partout en France et en Grande-Bretagne 
au cours du Moyen Âge, les poèmes en langue galloise attribués à Myrddin-Merlin sont au nombre de 
sept. L’un d’eux ne se trouve que dans le recueil tardif (fin du 18e siècle) connu sous le titre de 
Myvirian Archaelogy of Wales, sorte de corpus de tout ce qu’on avait pu collecter à l’époque en fait de 
manuscrits gallois : c’est le poème Gorddodau, c’est-à-dire les Fouissements. Les autres sont copiés 
dans d’anciens manuscrits. C’est ainsi que le Dialogue entre Merlin et Taliesin, Les Bouleaux, Les 
Pommiers, le Chant des Pourceaux, le Chant d’Yscolan, se trouvent dans le Livre Noir de Carmarthen 
(collection Peniarth, n° 1), le plus ancien de tous les manuscrits en langue galloise, datant de la fin du 
12e siècle, et que le Dialogue entre Merlin et sa sœur Gwendydd apparaît dans le Livre rouge de 
Hergest, précieux manuscrit du 14e siècle (Jesus College Manuscript n° 1), qui contient l’ensemble des 
Mabinogion gallois et dans lequel on peut remarquer quelques strophes du poème des Fouissements 
(Jean Makale, op. cit., p. 67). 
94 Voir introduction d’Alexandre Micha, Robert de Boron, Merlin, (trad. Alexandre Micha), Paris, 
Garnier-Flammarion, 1994, p. 7-8. 
95 Walter, Philippe (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et étude), op. cit. 
Traduction d’après Christine Bord et Jean-Charles Berthet, p. 63, v. 75-83. 
96 Extraits des Bouleaux et des Pommiers (Markale, Jean, op. cit., p. 70). 
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Si Merlin règne sur les forêts, toutes les créatures de la forêt lui ressemblent un peu. Merlin 
n’appartient pas seulement à la forêt ; il est lui-même la forêt. Dans la Vie de Merlin il se 
compare à un chêne pourrissant. Le chêne, arbre druidique et arbre de sagesse est aussi sans 
aucun doute l’expression intégrale de l’homme sauvage mais savant, véritable « esprit de la 
végétation » pour reprendre une vieille notion d’ethnologie. Comme les arbres, Merlin passe par 
des phases de déclin et de renouveau. Le drame saisonnier de la végétation est aussi le drame de 
Merlin. L’enchanteur vit au rythme des frondaisons dans l’éternel déclin et retour des saisons. 
Plus qu’un simple mimétisme, il s’agit d’une identification pure et simple à l’être végétal : 
Merlin est la nature à lui seul parce qu’il en incarne les mouvements secrets et l’énergie 
première. Il porte en lui le rythme des saisons et le principe même du temps97. 

L’homme des bois est également caractérisé par sa proximité avec les bêtes sauvages. Il 

peut tout d’abord entrer dans une sorte de fusion avec le monde animal, comme par exemple 

chez Geoffroy de Monmouth : 

Il admira les bêtes sauvages, paissant l’herbe du sous-bois. Tantôt il les poursuivait, tantôt il les 
dépassait dans leur course. […] Il adopta, caché dans les bois, les mœurs des bêtes sauvages98. 

Dans la Folie de Suibhne, il se fait oiseau99. Des plumes vont recouvrir sa peau et son 

épouse sera effrayée par son apparence : 

                                                 
97 Walter, Philippe (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et étude), op. cit., p. 31. 
98 Walter, Philippe (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et étude), op. cit., p. 63, 
v. 75-83. 
99 La transformation en oiseau est un lieu commun du mythe de l’homme sauvage. Selon Claude 
Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux : « La transformation de l’homme sauvage en aigle se rencontre 
dans tant de récits sous des formes si proches que nous pouvons leur supposer une commune origine, 
peut-être inscrite dans le calendrier et dans le rôle qu’y joue la constellation de l’Aigle dont le vol 
altier semble poursuivre le Cygne (Deneb) à travers la Voie Lactée. Le thème s’agence le plus souvent 
ainsi : un homme est enfermé dans une grotte, un puits, un souterrain. Ses cheveux, ses poils et ses 
ongles croissent et se transforment en plumes, en ailes, en serres. L’un des hommes sauvages les plus 
connus au Moyen Âge, fréquemment représenté dans les Bibles historiées, Nabuchodonosor, est dans 
ce cas. » (Op. cit., p. 100). Dans d’autres légendes, l’aigle est un allié de l’homme sauvage : « Les 
folkloristes ont déjà eu l’occasion de comparer l’un des récits les plus anciens qui nous aient été 
gardés, le mythe babylonien d’Etana, et le conte populaire de Jean de l’Ours, dont l’aire de diffusion 
dépasse l’Europe puisqu’on a pu en recueillir des variantes chez les Kirghiz. Le héros, perché sur un 
aigle, remonte du monde souterrain. À chaque tire-d’aile, il doit nourrir sa monture d’un quartier de 
bœuf. Comme il manque un quartier pour parvenir au but, le héros se coupe la jambe, la cuisse, la 
fesse. Parfois l’aigle les régurgite ensuite. » (Op. cit., p. 101). À travers cette légende, un autre oiseau 
peut être associé à l’homme sauvage, le roitelet : « C’est d’abord en s’enfonçant au plus profond de la 
terre que le minuscule bertaud obtient la victoire. Puis il se juche entre les épaules de l’aigle et à cette 
occasion, il dérobe le feu du ciel. Le minuscule Prométhée, pressé de ramener son butin, brûle toutes 
ses plumes. C’est un petit roi nu, un homme dirait Platon, qui revient sur terre et de son premier 
plumage, il ne reste que le feu, une toute petite aigrette-couronne, sur la tête. […] L’ours ou l’homme 
sauvage se purgent lors de leur déshibernation et nous avons montré qu’ils portent l’âme des morts et 
des animaux dans leur ventre, sous forme de souffle, de pet. Le roitelet est appelé en France reipeteiret 
(roi péteur), vaccopetouse, tire-vesse… » (Op. cit., p. 101-102). Cependant l’aigle et le roitelet sont 
différenciés par leur penchant négatif pour l’un et positif pour l’autre : « L’aigle est le maître d’un 
certain feu, de l’éclair que Zeus fulmine, mais il reste fidèle au roi des dieux et se refuse à transmettre 
aux humains le Feu artiste. Il est l’instrument du supplice de Prométhée. Au contraire, le roitelet 
prométhéen pénètre jusqu’à la zone du Feu artiste alchimique, qui ne brûle pas, au-dessus du soleil, au 
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Toutefois, quand il quittait le combat, il était rare que ses pieds touchassent le sol à cause de la 
rapidité de sa course et, quand Suibhne le touchait, il ne secouait même pas la rosée des pointes 
de l’herbe, à cause de la légèreté et de la rapidité de sa fuite100. 

Dans Kentigern et Lailoken, le saint homme ne comprend pas la sévérité du châtiment 

infligé au héros par Dieu. Lailoken doit vivre comme une bête, errer nu et seul alors qu’il n’a 

pas été conçu pour supporter cela : 

Seigneur Jésus, comment cet homme, malheureux entre tous, peut-il vivre, dans cette solitude 
aride, nu comme une bête parmi les bêtes et, dans son errance, se nourrir seulement de l’herbe 
des pâturages ? Les soies et les poils sont une protection naturelle pour les bêtes grossières et 
l’herbe verte, les racines et les feuilles leur sont une nourriture appropriée. Mais celui-ci est 
notre frère, il a la forme, la nudité, la chair, le sang et la fragilité des nôtres. Il est privé de tout 
ce dont la nature humaine a besoin, excepté de l’air que nous respirons. Comment donc survit-il 
au milieu des bêtes en raison du froid, de la faim et des privations de toutes sortes101 ? 

Tout comme l’oiseau ou quelque animal, l’homme sauvage ne se laisse pas attraper ou 

même apercevoir par les autres hommes. En lien avec cela, la vitesse de sa course est 

également un de ses traits caractéristiques. Ainsi, dans la Vita Merlini, Merlin prend la fuite à 

l’approche d’un passant : 

Tandis qu’il se plaignait ainsi au milieu d’un bois touffu de jeunes coudriers, le son de sa voix 
parvint aux oreilles d’un passant. Celui-ci dirigea ses pas vers le lieu d’où provenaient ces 
lamentations. Il découvrit l’endroit et celui qui y gémissait. Mais en le voyant, Merlin prit la 
fuite et le voyageur le suivit sans pouvoir rattraper le fuyard102. 

Cette caractéristique de fuite et de rapidité apparaît également dans Kentigern et 

Lailoken :  

Mais Lailoken, après avoir reçu la bénédiction épiscopale, bondit, comme un chevreuil échappé 
des lacs des veneurs, et dirigea sa course, tout heureux, vers les breuils de la solitude103. 

Quand il ne se fait pas animal, l’archétype de l’homme des bois peut encore s’enrichir 

d’une représentation traditionnelle où il est le gardien des bêtes sauvages. Dans la Vita 

Merlini, Merlin se rend aux noces de sa femme sur un cerf, accompagné de tous les animaux 

qu’il a pu réunir : 

                                                                                                                                                         
niveau des étoiles. Comme Lucifer, c’est grâce à sa puanteur qu’il pénètre dans les cieux et contraint 
la divinité à libérer le pneuma igné. Son registre est celui de la sorcellerie excrémentielle, celui de 
l’aigle, de la religion parfumée. » (Op. cit., p.103). 
100 Walter, Philippe (dir.), op. cit. Traduction d’après Nathalie Stalmans, chapitre 12, p. 209. 
101 Voir ouvrage de Philippe Walter (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et 
étude), op. cit., p. 181. 
102 Voir ouvrage de Philippe Walter (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et 
étude), op. cit., p. 65, v. 113-118. 
103 Voir ouvrage de Philippe Walter (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et 
étude), op. cit., p. 189. 
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Après ces mots, il parcourut successivement tous les bois et les breuils, rassembla en un seul 
troupeau des hardes de cerfs ainsi que des daims et des chevreuils. Puis il monta un cerf et, 
comme l’aube naissait, il poussa son troupeau devant lui et se hâta vers le lieu des noces de 
Gwendolyne. […] Gwendolyne se présenta aussitôt en souriant. Elle s’étonna qu’un homme pût 
monter un cerf et que ce dernier lui obéît de la sorte. Elle s’étonna également qu’un si grand 
nombre d’animaux sauvages pût être regroupé et qu’un homme seul les poussât devant lui, tel un 
berger accoutumé à pousser ses moutons au pâturage104. 

Guendoloena s’en amuse mais son fiancé, apparu à une fenêtre, est tué par Merlin qui 

lui lance une corne de cerf et lui brise le crâne105. En effet, le héros avait consenti à ce que sa 

femme se remarie, à condition que le nouvel époux ne se présente jamais devant lui. L’animal 

comme compagnon de l’homme sauvage est un lieu commun de cette tradition. Dans la Vita 

Merlini, un loup vit aux côtés de Merlin. Tous deux ont en partage les contingences de l’hiver 

et connaissent les dangers de ses assauts : 

Toi, loup, cher compagnon, qui parcours d’habitude les chemins détournés des bois et des 
breuils en ma compagnie, c’est avec peine que tu traverses les champs : la faim cruelle nous 
réduit tous deux à languir. Tu as, le premier, habité ces forêts ; ton pelage a blanchi le premier ; 
et tu ne sais de quoi te nourrir, ce qui me surprend puisque le breuil abonde en chevreuils et 
autres bêtes sauvages que tu peux attraper. Peut-être est-ce seulement le haïssable fardeau des 
ans qui t’a privé de tes forces et t’a ôté la possibilité de courir ? Il ne te reste qu’à emplir les airs 
de tes hurlements et, allongé à même le sol, y laisser reposer tes membres harassés106. 

De même, dans un des poèmes gallois attribués à Myrddin (le Chant des Pourceaux), 

Merlin s’adresse à un petit cochon107, son seul compagnon dans la forêt : 

                                                 
104 Voir ouvrage de Philippe Walter (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et 
étude), op. cit., p. 87, v. 450-463. 
105 « Ne sont-elles pas l’apanage du cocu, du cornard, de l’homme marié dont la femme est ailleurs ? 
Les grands cornards ou les jeunes cornihouts récemment mariés de la célèbre confrérie carnavalesque 
de Rouen, la Jeunesse de Pézenas et bien d’autres le savent lorsqu’ils présentent aux mariés montés 
sur l’âne une belle paire de cornes enrubannées. » (Gaignebet Claude, Lajoux Jean-Dominique, op. 
cit., p. 96). L’homme sauvage est un « homme sauvage-cerf », mi-homme, mi-cerf : « Arrêtons-nous 
d’abord, en cet instant précis où n’étant plus tout à fait homme, il n’est pas tout entier cerf : moitié-
moitié. Ne savons-nous pas que, selon l’œil qui voit l’au-delà, cette moitié varie ? A-t-il le pied 
fourchu comme le Diable ? Est-il semblable au sorcier de la grotte des Trois-Frères, masqué et coiffé 
d’une ramure ? Car cet homme n’imite pas le cerf, il fait le cerf, comme le proclament à l’envi tant de 
conciles médiévaux qui condamnent les déguisements des calendes de janvier. Il est double, en un 
instant qu’Ovide aime à saisir en ses Métamorphoses. Il porte à la tête une main tremblante et déjà 
d’étranges ramures pèsent sur son front, son corps se couvre de poils, ses pieds jadis chaussés perdent 
leurs doigts et leurs ongles réunis forment un sabot. Il veut crier mais dans sa gorge sa voix d’homme 
s’étrangle, il brame. » ( Gaignebet, Claude ; Lajoux, Jean-Dominique, op. cit., p. 95).  
106 Voir ouvrage de Philippe Walter (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et 
étude), op. cit., p. 65, v. 102-112. 
107 Claude Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux associent l’homme sauvage à un « homme-porc », au 
même titre qu’il est un « homme sauvage-cerf », un « homme-aigle » ou un « homme-saumon » : 
« L’Évangile nous apprend que l’homme sauvage démoniaque est saisi de démons qui transmigrent 
volontiers dans le corps du porc. Dans un des plus célèbres exorcismes de Jésus, au bord du lac de 
Tibériade, c’est bien à une telle scène que nous assistons. Un fou que rien ne peut calmer rompt toutes 
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Écoute, petit pourceau : j’ai peine à dormir 
tant mes chagrins m’agitent. 
Pendant quatre et dix ans, j’ai tant souffert 
que maintenant mon aspect est lamentable. 
Qu’importe à Rydderch, en fête cette nuit, 
que j’aie passé la nuit dernière sans dormir, 
la neige au-dessus du genou 
et des aiguilles de glace dans les cheveux, triste sort… 
Écoute, petit pourceau : la montagne n’est-elle pas verte ? 
Mon manteau est mince. Pour moi, plus de repos. 
Pâle est mon visage. Gwendydd ne vient plus me voir. 
Quand les hommes de Brynych mèneront leurs armées sur ces rivages, 
les Kymry seront vainqueurs et le jour sera glorieux. 
Écoute, petit pourceau : ce n’est pas mon dessein 
d’entendre les oiseaux d’eau qui mènent grand tapage. 
Mes cheveux sont rares, mon vêtement n’est pas chaud, 
le vallon est mon grenier, mais je n’ai pas de blé. 
Peu satisfaisante est ma récolte de l’été. 
Depuis la bataille d’Arderyd, plus rien ne me touche, 
même si le ciel tombait et la mer débordait108. 

Ainsi, l’homme sauvage se caractérise par son rapport privilégié à la forêt et au monde 

animal. Mais un autre de ses traits essentiels, qui constitue un thème majeur de sa 

représentation traditionnelle, est sa folie109. Dans Kentigern et Lailoken et la Vita Merlini, la 

                                                                                                                                                         
les chaînes qu’on lui impose. Interpellé par Jésus, l’un de ces diables nommés Légion veut bien 
déloger à condition qu’un autre refuge lui soit offert. Qu’il entre dans ce troupeau de cochons, 
s’exclame le Christ, et les bêtes, saisies de délire, se précipitent dans le lac et s’y noient. Le possédé 
est exorcisé. L’âme du fou sauvage se réincarne donc dans cet animal même si des siècles 
d’exorcismes nous ont appris à voir là tout autre chose : des démons chassés. Voilà peut-être pourquoi 
certains vers obscurs associent Merlin le Sauvage dans sa forêt à un petit cochon familier. Toutes les 
diableries de saint Antoine et son rapport à l’animal démoniaque ne sont donc pas fortuits. Aucun 
animal ne convient aussi bien à la subtile dialectique du pur et de l’impur, de l’excrément et du 
sacrement. » ; « Or le porc est, de l’Antiquité au Moyen Âge, impur. Déjà les prêtres d’Isis, selon 
Plutarque, s’en interdisent la consommation car il a déterré les premières semences et il cause des 
dégâts aux récoltes. Il est tabou dans la Bible car cet animal est ladre et la consommation de sa chair 
provoque la lèpre. Pourtant, ainsi que nous l’avons vu, la lèpre, dans son horreur, peut être la marque 
d’une élection divine, de celui que la main de Dieu a frappé. » (Op. cit., p. 99-100 et p. 98). Claude 
Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux citent le mythe irlandais de Tuan Mac Cairill comme point de 
départ de leur étude des diverses transformations de l’homme sauvage car il les contient toutes à la 
fois : « Enfin le corps du mythe nous offre la succession de métamorphoses d’un homme en homme 
sauvage, en cerf, en sanglier, en aigle et en saumon, autant d’animaux qui sont ceux autour desquels 
notre mythologie s’articule. Chacune de ces métamorphoses sera pour nous l’occasion d’évoquer, à 
travers des récits, les incarnations, païennes ou chrétiennes, de ces avatars. »  (Op. cit., p. 91). 
108 Cité par Jean Markale, op. cit., p. 73. 
109 Pour expliquer le phénomène de la folie au Moyen Âge, Claude Gaignebet et Jean-Dominique 
Lajoux reviennent sur la théorie pythagoricienne de l’harmonie des sphères, reprise par le philosophe 
latin Boèce au 6e siècle à travers sa tripartition entre musica mundana (musique du monde, ou 
harmonie des sphères), musica humana (musique de l'homme, c'est-à-dire harmonie intérieure qui unit 
les parties de l'âme et les éléments du corps) et musica in instrumentis (musique instrumentale, au sens 
où nous l'entendons aujourd'hui). Le succès de cette représentation du monde, véhiculée par toute la 
tradition antique reprise par Boèce, ne faiblira pas pendant le Moyen Âge : « L’âme humaine est une 
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folie du personnage est présentée comme la conséquence directe d’un désastre militaire. Dans 

la Folie de Suibhne, le héros s’est élevé contre le christianisme en jetant le psautier de saint 

Ronan dans un lac, puis en tuant d’une flèche un de ses psalmistes. Il est donc puni de folie 

par Dieu. Pour Jean-Marie Fritz, le fou est d’abord caractérisé par son isolement :  

Toute folie s’inaugure par une sécession : quitter le monde des hommes, se dérober à leurs 
regards, mourir à leurs discours, avant de mourir à sa propre raison ; le désir de se cacher 
prélude à la démence. C’est le geste de Merlin dans la Vita Merlini et celui d’Yvain dans Le 
Chevalier au Lion. Ce mouvement de dissidence est à l’image de la conception médiévale de la 
folie : le fou est un être du dehors, hors de tout espace civilisé ou socialisé, hors de soi, hors du 
sens, et ce sont bien des expressions comme hors du sen, hors de son mimoire, issir del sen, et 
non fol, qui habituellement désignent dans nos romans le frénétique110. 

En effet, l’importance de la représentation de l’homme sauvage fuyant et se cachant a 

été démontrée précédemment à travers sa fusion avec le monde animal. Mais c’est également 

le thème de l’errance qui se trouve particulièrement lié à la figure de l’homme sauvage et 

surtout du fou. Toujours selon Jean-Marie Fritz : 

                                                                                                                                                         
lyre bien accordée lorsque ses sept cordes – qui sont les sept facultés dont elle est constituée – sont 
entre elles dans les mêmes rapports que la gamme que forment, dans le paradoxal silence des cieux, 
les sept sphères célestes. C’est ainsi qu’elle fonctionne parfaitement, parcourant avec agilité, 
musicalement, les sept barreaux de l’échelle de la philosophie comme les doigts du harpiste le long de 
son instrument. Mars module son courage, Saturne sa mélancolie, Jupiter sa joie, la Lune sa capacité à 
varier, Vénus son Eros… Que l’une ou l’autre de ces cordes se tende ou se relâche et l’harmonie 
devient cacophonie, la musique bruit, des sons inouïs traversent l’âme, la folie apparaît. Ainsi chaque 
sorte de folie peut-elle être, par le médecin-musicien, diagnostiquée. Le fou jovial et le fou mercurial, 
chers à Rabelais, se reconnaissent facilement. » ; « L’homme sauvage semble jouer de toute cette 
gamme de folie. C’est lorsqu’il en a épuisé les notes, c’est-à-dire lorsqu’il est allé très haut – au-delà 
de toute musique – et très bas – en deçà – qu’il deviendra le véritable Orphée ou Linos, l’accordeur 
des âmes humaines. Merlin connaît la folie joviale lorsqu’il rit à contretemps, comme l’homme 
sauvage. Un homme répare ses chaussures pour se lancer dans un long pèlerinage. Devant la foule 
ébahie, Merlin rit. Ce rire à contretemps est la signature d’une folie joviale qui place délibérément 
l’esprit en Jupiter. Au contraire, lorsque tous rient et qu’il fait beau… la sirène, l’ours, Merlin 
pleurent. L’esprit prophétique est en Saturne et s’y maintient en équilibre mélancolique. Sous 
l’influence de Mars le sanglant, au cours d’une bataille, Merlin perd l’esprit, courant désormais en 
furieux dans les bois. C’est une trop grande tension de cette sphère qui a déréglé en l’occurrence la 
psyché du Sauvage. Un jour que, dans les bois, il aperçoit la lune cornue et Vénus, ces astres le font 
sortir de sa retraite, déshiberner. Il va, dans sa nouvelle folie, tuer, à coups de cornes de cerf, son rival. 
Son esprit, maintenant lunatique et érotique, est lui aussi sans lumière. L’esprit du Sauvage parcourt 
donc l’échelle planétaire, s’arrêtant tour à tour sur tel ou tel barreau, fou de joie, de tristesse, d’amour, 
de fureur ou de terreur martiale. Fou de vérité enfin, lorsque, lié à la sphère d’Hermès, 
interminablement, il interroge la nature et les étoiles afin de prophétiser l’avenir. Il est de ce fait sept 
fois enfant des sept planètes, avant que son esprit, revenu sur terre, ne retrouve son assiette. Son autre 
nom est Marcolphe-li-Fol, le fou sorcier du 1er mai, qui rassemble en lui les sept enfantements mâles. » 
(Op. cit., p. 176 et p. 177. Sur le rire de Merlin, voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et 
pouvoirs, note 35, p. 26). 
110 Fritz, Jean-Marie, Le Discours du fou au Moyen Âge, Paris, P.U.F, 1992, p. 16. 
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Le fou, que son aliénation soit liée ou non à une possession, traverse monts et vaux, solivagus, 
vagabundus, avant d’arriver au sanctuaire où il trouve la guérison, pèlerinage sauvage et 
involontaire à l’écart des routes habituelles111. 

Comme l’ont démontré Claude Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux112, le rire à 

contretemps de Merlin et sa mélancolie résultent de sa folie. Selon Philippe Walter, la 

mélancolie du héros provoque son don prophétique : 

On ne saurait alors oublier que le mot fou vient du latin follis qui désigne le soufflet113 ou un 
« ballon plein d’air ». Le fou est un être rempli d’air, c'est-à-dire d’esprit (spiritus) qui circule 
dans son organisme après avoir été produit par la bile noire. Cette nature spéciale du 
mélancolique chez qui l’air se trouve en surabondance, favorise la montée de l’air au cerveau et 
produit la divagation mentale à l’origine de la prophétie. Cette physiologie médiévale du souffle 
mélancolique peut s’analyser dans toute une série de traités médicaux qui poursuivront leur 
carrière scientifique jusqu’au 17ème siècle. La nature venteuse du devin explique par ailleurs sa 
capacité à voler dans les airs. C’est le cas du personnage de Suibhne dans la littérature irlandaise 
mais aussi des innombrables sorciers et sorcières114. 

La tradition sylvestre liée à Merlin place le don prophétique dans une nouvelle 

perspective : il est une conséquence de la folie du héros. D’ailleurs, Merlin cesse de 

prophétiser à la fin du récit après avoir guéri sa folie par une source. Notons la présence du 

motif de la triple mort dans Kentigern et Lailoken. Le héros prédit sa propre mort et non celle 

d’un autre à Kentigern :  

                                                 
111 Fritz, Jean-Marie, op. cit., p. 16. 
112 Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, note 109, p. 34-35. Notons que si le 
rire à contretemps est souvent lié au pouvoir prophétique (Merlin rit alors que les autres pleurent parce 
qu’il connaît le dénouement des événements), c’est paradoxalement la mélancolie du héros qui 
provoque véritablement la clairvoyance. 
113 Selon Claude Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux, l’homme sauvage porte l’âme des hommes et 
des animaux dans son ventre, sous forme de souffle, de pet, et se purge lors de sa déshibernation. Dans 
un discours fictif prêté à Merlin par les deux auteurs, le héros explique au nouvel époux de sa femme 
Gwendoloena, qu’il a tué en lui lançant à la tête des cornes de cerf, symbole du cocu (voir I. Le 
portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, note 105, p. 33)  : « " Tu m’as fait porter les cornes 
[…] pendant mon voyage dans l’au-delà souterrain, mon « hibernation » de sauvage. Au jour de ma 
sortie, lorsqu’il fait sombre, ce rire à contretemps m’est réservé car il ouvre la bouche du sol. Mais toi, 
en surface, tu as ri, faisant béer du même coup toute grande la gueule de l’enfer qui me libère et 
t’engloutit avec ces cornes nouvelles. Ce rire carnavalesque t’a valu la mort, et les richesses 
souterraines de Ploutos pour six mois, jusqu’à ce que tu reparaisses et me renvoies aux Enfers. Ainsi 
ferons-nous éternellement, an après an, afin que la déesse blanche que nous épousons, la Nature, 
change par l’effet des deux temps que nous représentons ". Puis, poursuivant sa leçon et puisant au 
fond de la mystique celto-pythagoricienne, Merlin pourrait ajouter : " Comme tous les humains, nous 
sommes des tubes munis de deux ouvertures. Celle du haut contrôle le rire, celle du bas le pet. Il nous 
appartient, à la façon des écluses, de faire circuler le souffle qui est en nous dans l’univers et de diriger 
l’esprit des morts vers les cieux ou le monde souterrain. Va rire aux enfers et te gonfler des âmes que, 
dans quarante jours, à la Chandeleur ou à Pâques, tu libéreras, comme le Christ-cerf a libéré les Pères 
jalousement gardés depuis des siècles aux limbes. Car le rire carnavalesque est pascal. " » (Op. cit., p. 
96). 
114 Walter, Philippe, Merlin ou le savoir du monde, Paris, Imago, 2000, p. 171. 
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Le clerc se dirigea donc vers le dément et lui parla comme le lui avait ordonné l’évêque. Celui-ci 
lui répondit : « Le fait est qu’aujourd’hui je mourrai écrasé sous les pierres et empalé. » […] 
Ainsi, interrogé par le clerc une deuxième fois, l’homme insensé lui répondit : « Aujourd’hui, 
mon corps sera transpercé par une pique en bois acéré et mon esprit ainsi s’en ira. » […] 
L’évêque envoya donc pour la troisième fois le clerc pour demander à ce malheureux béni de 
Dieu de quelle mort il finirait sa vie. 
« Aujourd’hui, répondit alors le fou, je serai englouti par les flots et terminerai ainsi ma vie sur 
terre. »115  

Effectivement, poursuivi par des bergers, Lailoken est lapidé, fouetté à mort, puis 

précipité d’une falaise dans une rivière avant de s’empaler sur un pieu acéré. On retrouve 

donc des éléments communs avec la triple mort prédite à l’enfant par Merlin dans la Vita 

Merlini (la poursuite, la chute dans un précipice et la noyade). D’autre part, la folie est aussi 

liée à un célèbre thème de la mythologie médiévale : celui de la mesnie Hellequin116. Dans 

Kentigern et Lailoken, le héros raconte comment il a été touché par la folie. À la suite d’une 

grande bataille qui fit beaucoup de morts, une voix provenant des cieux s’adressa à lui et le 

maudit, le jugeant responsable du massacre. C’est alors qu’il fut puni de folie : 

Je vis aussi en l’air des bataillons en nuées innombrables, une troupe semblable à l’éclair 
fulgurant, qui tenait en main des lances de feu et des javelots étincelants dont elle me menaçait 
cruellement. Alors l’esprit malin m’arracha à moi-même et me destina, comme tu le vois, aux 
bêtes sauvages117. 

Philippe Walter explique ce passage par rapport à deux moments clés de l’année 

celtique : 

Les troupes aériennes aperçues par Merlin-Lailoken (toujours dans la Vie de saint Kentigern) 
sont l’écho des anciennes croyances relatives à la mesnie Hellequin. Cette troupe de démons 
apporte la folie et la « mélancolie » qu’il faut comprendre comme une véritable possession 
démoniaque. […] Les apparitions rituelles d’une horde sauvage de revenants correspondent à de 
grandes césures du temps saisonnier, en particulier les deux dates-clés du calendrier celtique, à 
six mois de distance, qui marquent respectivement le début de l’hiver et le début de l’été, soit 
Samain (nuit de la Toussaint) et Beltaine (nuit de Walpurgis). L’apparition de l’armée des 

                                                 
115 Traduction de Danièle James-Raoul à partir du texte édité par H. L. D. Ward dans la revue 
Romania, 1974, tome 22, p. 514-522 (Op. cit., p. 25-26). 
116 Dans son étude (« Hellequin, Hannequin et le Mannequin » in Walter, Philippe (dir.), Le Mythe de 
la chasse sauvage dans l’Europe Médiévale, Paris, Champion, 1997), Philippe Walter émet 
l’hypothèse que la mesnie Hellequin, motif particulièrement répandu dans l’ensemble du domaine 
européen dès le Moyen Âge, est « un mythe préchrétien perpétuellement réélaboré dans ses 
pérégrinations folkloriques ou littéraires mais [dont] il est possible [de] retrouver un des centres 
névralgiques dans la notion de théophanie (probablement chamanique) et dans une série de rites qui 
soutiennent l’édifice mythique. » (p. 34). Hellequin pourrait signifer « coq-chien » ou « oiseau-chien » 
et « désignerait une créature mythique composite remontant très probablement à des croyances 
préchrétiennes » (p. 45). Une étude mythologique de textes dans lesquels apparaît la série coq-chien-
géant permet à Philippe Walter de comprendre comment se tisse le lien entre la créature composite et 
l’imaginaire des revenants. 
117 Walter, Philippe (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et étude), op. cit.,         
p. 179. 
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revenants signalerait ainsi une date-clé d’irruption des êtres de l’Autre Monde dans le monde 
des hommes118.  

 

Ainsi, l’homme sauvage présente de nombreuses caractéristiques qui s’ajoutent au 

portrait de Merlin : la proximité voire la fusion à la nature et au monde animal, et la folie à 

laquelle est liée la fuite, l’errance, le rire ainsi que le don prophétique. Notons que dans sa 

Vita Merlini, Geoffroy de Monmouth a conservé l’emprise sur le temps, le pouvoir de 

clairvoyance et la sagesse au sens de connaissance illimitée, déjà relevés précédemment. Mais 

le portrait du héros va encore s’étoffer dans les romans médiévaux français. Pour conclure, 

rappelons que la tradition sylvestre constitue un héritage d’anciennes croyances, sans doute 

celtiques, où la nature et l’homme entretiennent des rapports très intimes. Selon Jean 

Markale : 

Cette notion « naturiste » de la vie et du monde, que les poètes du 12e siècle, et leurs successeurs 
immédiats, ont essayé de rappeler aux hommes, ils l’ont évidemment puisée dans le fonds 
culturel de l’Occident, ce fonds transmis oralement de génération en génération et qui a toutes 
les chances d’être l’héritage des Celtes. Face à l’orgueil romain qui prétend qu’on peut dominer 
le monde par la force et faire plier la nature selon la volonté humaine, face au Christianisme qui 
fait de l’Homme le roi de la création, subordonnant les animaux et les choses à son vouloir, la 
doctrine druidique montrait l’appartenance de l’Homme à la totalité de la nature et insistait sur 
l’interdépendance des êtres et des choses119.  

Merlin devient donc le représentant d’une réconciliation avec la nature, d’un retour à des 

croyances païennes et « naturistes ». Il est aussi un « avertissement », dans une société qui 

commence à perdre ses repères fondamentaux : 

Pourquoi Merlin a-t-il accepté l’enserrement ? Parce qu’il a compris que vivre en dehors de la 
Nature, c’est se vouer à la destruction. En plein 12e siècle, époque où commence déjà à se 
dessiner le profil du Capitalisme dans des villes nouvelles livrées au pouvoir exclusif de 
l’argent, la figure de Merlin était un avertissement. La bourgeoisie, sur le chemin du triomphe, 
reconstruisait, à l’abri derrière des murailles, un monde à sa mesure, où l’édifice principal n’était 
plus l’Église, mais l’Hôtel de Ville, le lieu principal non plus le cimetière, symbole de la 
communion des vivants et des morts, mais la place du marché. Un peuple qui rejette ses morts 
au-dehors de l’enceinte urbaine et qui abandonne le sanctuaire sacré pour le Temple de la 
Fortune se coupe brutalement de ses racines. Et coupé de ses racines, il ne sait plus comment 
utiliser la Nature »120. 

 

 

                                                 
118 Walter, Philippe (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et étude), op. cit., p. 21. 
Notons que, selon Philippe Walter, « La fête de sainte Walburge est commémorée le 30 avril (jour qui 
précède le 1er mai). » (p. 21, note 25). 
119 Op. cit., p. 234. 
120 Op. cit., p. 233. 
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2. Merlin chez les romanciers médiévaux français 

 

a. Merlin chez Robert de Boron  

  

C’est sans doute grâce au Roman de Brut de Robert Wace (qui date de 1155) que 

l’ Historia Regum Britanniae fut connue de la plupart des romanciers français. Son auteur qui 

traduisit librement Geoffroy de Monmouth en langue vulgaire n’apporta pas de grandes 

transformations si ce n’est l’invention de la Table Ronde et le nom d’Excalibur donné à l’épée 

d’Arthur. Malgré tout, il est intéressant de citer cette œuvre majeure, la première en langue 

française consacrée à la légende arthurienne. Elle fut commandée au poète anglo-normand par 

le roi Henry II Plantagenêt et dédiée à sa femme Aliénor d’Aquitaine. Mais c’est surtout 

Robert de Boron121 qui développe la légende du personnage dans son Merlin écrit en vers au 

début du 13e siècle. Ce roman aurait pratiquement disparu (il ne nous reste que les 504 

premiers vers) s’il n’avait été transcrit en prose vers 1220. Il s’insère dans deux cycles 

romanesques distincts. Le cycle court, attribué à Robert de Boron et appelé aussi Petit Saint 

Graal, constitue une trilogie : Joseph, Merlin, Perceval (connu aussi sous le nom de Didot-

Perceval ou de Perceval de Modène, selon le manuscrit)122. Un autre cycle, beaucoup plus 

long, appelé Lancelot-Graal ou Lancelot en prose ou encore Grand Saint Graal, attribué 

faussement à Gautier Map (le ou les auteurs demeurent anonymes), comprend cinq romans : 

L’Histoire du Graal, L’Histoire de Merlin, Le Lancelot, La Quête du Saint Graal et La Mort 

                                                 
121 On peut douter de l’existence réelle de cet auteur comme l’explique Anne Berthelot : « Si 
l’existence d’un Robert de Boron " historique " auteur du Roman de l’Estoire de Joseph est douteuse, 
il est à peu près certain que cet individu n’a pas composé la trilogie du Graal en prose que contiennent 
les deux manuscrits Didot et de Modène, dont les trois volets, Joseph, Merlin et Perceval, lui sont 
attribués avec constance, alors que leur date de rédaction approximative est 1215-1220. Comme 
Gautier Map, auteur prétendu du Lancelot, de la Queste et de La Mort Artu, composés un bon demi-
siècle après sa mort, le vrai Robert de Boron, s’il y a jamais eu un tel personnage, est sans doute mort 
au moment de la rédaction du Livre dou Graal. » (Gauvard, Claude ; De Libera, Alain ; Zink, Michel, 
Dictionnaire du Moyen Âge, Paris, P.U.F., 2002, article « Robert de Boron » de Anne Berthelot, p. 
1222). 
122 « Le cycle court, dit de Robert de Boron (on l’appelle aussi le Petit Saint Graal) comprend le 
Joseph (d’Arimathie) en vers, puis translaté en prose : signé de Robert de Boron, il relate les origines 
du Graal, ce vase où Joseph a recueilli le sang du Christ sur la croix ; puis le Merlin dont il ne nous 
reste que les 504 premiers vers, épave d’un manuscrit mutilé, mais par bonheur l’œuvre a été mise en 
prose assez fidèlement, si l’on en juge par une comparaison avec le début du roman qui nous est 
parvenu, bien que le translateur ait un peu écourté l’original. Un Perceval en prose, dont on ne peut 
dire s’il repose sur un poème de Robert, clôt le cycle. » (Voir introduction d’Alexandre Micha, Robert 
de Boron, Merlin, op. cit., p. 8-9). 
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du Roi Arthur. L’Histoire de Merlin, composée vers 1230-1235, reprend l’adaptation en prose 

du Merlin de Robert de Boron, en le modifiant quelque peu et en le parachevant avec la Suite-

Vulgate ou Vulgate-Merlin123.  

Le portrait médiéval des origines et pouvoirs du héros va s’enrichir de nouveaux 

éléments et se préciser par rapport aux œuvres précédentes. Tout d’abord, la qualité d’enfant 

sans père devient très clairement celle de fils du diable. Chez Geoffroy de Monmouth, le père 

de Merlin avait déjà été identifié comme un incube, mais pas de manière formelle. Or dans 

son Merlin, Robert raconte jusqu’à la conception du héros. Les démons mettent en place un 

stratagème afin de perdre une jeune fille et l’utiliser pour porter l’antéchrist :  

Il i a tel de nos qui puet bien prendre semblence d’ome et habiter a femme ; mais il covient que 
il la praingne au plus priveement qu’il porra (§ 1, 83-86)124.  
 
Icist deables qui ot pooir de converser et de gesir a femme fu tost apareilliez et vient a li en 
dormant, si conçoit (§ 6, 37-39). 

Merlin va être le premier à révéler au juge qui veut condamner sa mère, ainsi qu’à toute 

l’assemblée présente, son origine : 

Je le te dirai plus par amor que par ta force. Je voil que tu saiches et croies que je sui filz d’un 
ennemi qui engingna ma mere, et cele meniere d’enemi qui me conçut a non enquibedes et sont 
et repairent en l’air (§ 15, 16-20). 

Cette qualité de fils du diable entraîne parfois un certain malaise chez les autres. Sa 

propre mère ainsi que les femmes qui l’assistent à l’accouchement sont effrayées par son 

apparence : 

Et quant les femmes le reçurent de terre, si n’i ot onques cele qui grant paor n’eust, por ce 
qu’eles le virent plus velu et plus poil avoit qu’eles n’avoient onques veu a autre enfant avoir. Et 
einsi le mostrerent a la mere et quant elle le vit, si se seingna et dist : « Cist enfes me fait grant 
paor. » Et les autres femmes dient : « Et nos meismes, tant que a grant poine le poons nos 
tenir. » (§ 10, 40-47). 

                                                 
123 Nous reviendrons sur le Perceval et la Suite-Vulgate. Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : 
origines et pouvoirs, 2. Merlin chez les romanciers français médiévaux, b. Merlin chez les 
continuateurs, p. 50-51. 
124 Édition utilisée : Robert de Boron, Merlin (éd. Alexandre Micha), Genève, Droz, 2000. 
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Merlin est couvert de poils, ce qui reflète son origine diabolique125, mais constitue 

également une trace de la tradition sylvestre126. Blaise commence aussi à douter de Merlin. Ce 

n’est que lorsque celui-ci l’a rassuré qu’il accepte de lui accorder toute sa confiance : « Je le 

t’ai oï dire et je croi bien que tu soies conceuz de deables, si te dout que tu ne m’engingnes. » 

(§ 16, 15-17). Mais Merlin, s’il est conçu par le diable, est sauvé du péché par Dieu qui lui 

donne des pouvoirs et le met à sa cause, d’où un certain paradoxe dans le portrait du 

personnage, à la fois divin et diabolique. Bien que la part positive prédomine, le versant 

maléfique demeure à jamais présent en lui, comme il l’explique à Blaise : 

Et bien saiches tu que, quant Nostre Sires volt que je seusse ses choses, que deables m’ot perdu, 
mais je n’ai pas perdu lor enging ne lor art […] (§ 16, 24-27). 

Merlin n’est pas un être parfait. Il aide Uter à tromper Ygerne tout en ayant bien 

conscience que c’est un péché :  

Ulfins est auques bien aquitez dou pechié que il ot des amors faire, mais je ne me sui mie 
aquitez dou pechié que j’ai de la dame et de l’engendreure que ele a dedanz soi, et si ne set de 
cui (§ 73, 16-19).  

La part diabolique, bien que secondaire, reste toujours présente.  

En ce qui concerne le pouvoir de clairvoyance, il tient une place primordiale et il est 

omniprésent dans le texte ainsi que le rire qui lui est intimement lié, notamment le rire à 

contretemps qui apparaît pour la première fois alors que Merlin n’est âgé que d’un an et 

demi : 

« Biaus filz, por vos prandrai mort, et se ne l’ai pas deservie : mais je morrai por ce que il n’est 
nus qui en saiche la verité que je et je n’en puis estre creue, et einsi me covendra a morir. » Et 

                                                 
125 Selon Claude Gaignebet et Jean-Dominique Lajoux : « On appelle changelin un enfant de démon 
échangé au berceau avec un nourrisson humain, ou, comme c’est ici le cas, l’enfant des incubes. Il est 
velu, méchant, mord à pleines dents au lieu de téter… Pour savoir si un enfant est changelin, les contes 
populaires de toute l’Europe lui font subir des épreuves, dont la plus commune consiste à faire devant 
lui des choses absurdes jusqu’à ce qu’il parle pour manifester son étonnement. » (Op. cit., p. 293). 
C’est effectivement le cas chez Robert de Boron, la mère de Merlin demande aux autres femmes de la 
menacer afin que l’enfant, qui reste muet, leur répète que sa mère ne mourra pas sur le bûcher :         
« " Menaciez moi et dites que je serai por mon fil arse, et je le tenrai entre mes braz, et lors verroiz se 
il voudra paller ". Et les femmes i vinrent, si dirent : " Molt sera grant damaige de vostre biau cors qui 
por cele creature sera ars. Molt fust ores miauz que il ne fust ja nez. " Et il respont : " Vos mentez et ce 
vos a fait ma mere dire. " » ( § 11, 40-46). Soulignons également le lien entre la forte pilosité et l’ours, 
avatar du diable : « De toutes les formes animales dont le Malin aime à se revêtir, c’est la peau d’ours 
qui lui sied le mieux et les anecdotes dont on use au cours des sermons abondent en récits de ce 
genre. » (Gaignebet, Claude ; Lajoux, Jean-Dominique, op. cit., p. 79). 
126 L’homme sauvage peut se définir, entre autres, par sa pilosité : « Voici donc que cet homme, seul 
survivant d’une bataille, connaît la vie sauvage, se dissimulant dans les rochers, abandonnant tout 
vêtement, couvert de ses cheveux et de ses poils qui gagnent tout le corps : image type de l’homme 
sylvestre. » (Gaignebet, Claude ; Lajoux, Jean-Dominique, op. cit., p. 92). 



 42 

com elle se dolosoit einsis a son fil et disoit que de fort ore l’avoit Diex soffert a naistre et 
concrié en son cors por sa mort et por son torment, tant com elle parloit einsi et mostrait Nostre 
Seingnor ses dolors, l’enfant la resgarda et rist et dist : « Bele mere, n’aiez pas paor, que vos ne 
morroiz por pechié qui de moi vos soit avenuz. » (§ 11, 13-23). 

Merlin rit alors que sa mère est en pleurs, mais c’est également parce qu’il connaît 

l’avenir, qui est très différent de ce que la jeune femme imagine. Le rire lié au pouvoir de 

clairvoyance constitue une trace de la tradition sylvestre dans laquelle ces deux éléments 

étaient des conséquences de la folie du héros. Mais chez Robert de Boron, la folie ne 

provoque plus le pouvoir de clairvoyance, ce dernier est totalement christianisé. L’auteur 

explique clairement, dès la naissance de son héros, quels seront ses attributs :  

Et por ce ne vost pas Diex que deables i perdist chose qui li deust avenir, ainz volt bien qu’il i 
eust ce qu’il desiroit et ce por quoi il le fist. Il le fist por ce qu’il eust lor art de savoir les choses 
qui estoient et faites et dites et alees, et tot ce sot il. Et Nostre Sire qui tot conoist et set, por la 
repantance de la mere et por la reconoissance et le lavement de confession et por la bonne 
repantance que il sot qui en son cuer estoit et que par son gré ne par sa bone volenté ne li estoit 
avenu ce qui avenu li estoit, et por la force de baptesme dont ele ot esté lavee au fonz, vost 
Nostre Sire que le pechié de sa mere ne li poïst nuire : si li dona pooir et sens de savoir les 
choses qui estoient a avenir (§ 10, 13-26). 

Le pouvoir de clairvoyance va donc se diviser en deux éléments. Tout d’abord la 

connaissance des faits passés que Merlin détient du diable : celle-ci va se manifester au cours 

de plusieurs épisodes comme le jugement de la mère dans lequel il révèlera l’identité du 

véritable père du juge (§ 14, 64-75), ou encore lorsqu’il sera emmené chez Vertigier par des 

messagers et qu’il leur dévoilera, croisant un cortège funèbre, que le père de l’enfant décédé 

n’est pas le pauvre homme qui se lamente mais le prêtre qui se trouve en tête (§ 25, 11-18). 

C’est également grâce à ce don que Merlin connaît l’histoire du Graal (§ 16, 62-76 et § 48, 

38-74). D’autre part, le héros possède la connaissance des faits futurs qu’il détient de Dieu. Le 

motif de la triple mort, précédemment relevé dans la Vita Merlin et dans Kentigern et 

Lailoken est également illustré : un baron jaloux met le héros à l’épreuve en se présentant 

sous trois déguisements différents. Merlin lui prédit tout d’abord qu’il tombera de son cheval 

et se brisera le cou, puis qu’on le trouvera pendu, et enfin qu’il se noiera. Cela se produira 

bien plus tard, alors que le baron traversera un pont à cheval :  

Et cil chevaucha par mi le pont et ses palefroiz açoupa et cheï a genolz. Et cil qui sus estoit se 
lança avant et chaï sur son col en tel maniere qu’il le brisa, et le cors torna outre en tel maniere 
que un des veus pels qui avoit esté dou pont feri par mi sa robe si que les reins remestrent en 
haut pendant et les espaules et la teste furent toutes en l’iaue (§ 43, 5-11).  
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Encore une fois, on retrouve des éléments communs à la Vita Merlini et Kentigern et 

Lailoken (la chute, la noyade, la pendaison). Selon Alexandre Micha127, le don prophétique de 

Merlin se manifeste sur trois plans : les faits immédiats (comme la noyade du père du juge § 

15, 30-37 ; le départ auprès de Vertigier § 16, 88-91 ; la mort du vilain § 24, 9-12 ; la triple 

mort du baron § 42, 42-52), les faits politiques qui mettent en jeu l’avenir du royaume 

(comme la disparition de Vertigier § 30 ; l’attaque des Saxons § 44, 54-55 ; la mort d’un des 

deux frères § 45, 27-30 ; le règne d’Uter § 48, 77-80 et sa fin prochaine § 78, 11-15) et 

l’avenir du Graal (§ 48, 84-89), du destin réservé au livre (§ 16, 39-41 et 95-96), et du siège 

vide à la Table Ronde (§ 49, 75-83). Comme dans les œuvres antérieures, la clairvoyance 

semble offrir à Merlin une connaissance absolue, il possède une sagesse sans bornes.  

D’autre part, l’emprise sur le temps est à nouveau représentée à travers la précocité de 

l’enfant128 : dès ses premiers mois, Merlin fait preuve d’une grande maturité intellectuelle. Il 

se met à parler comme un adulte, prophétisant à sa mère qu’elle ne sera pas brûlée vive après 

son jugement. Mieux encore, il devient son avocat à l’âge de dix-huit mois, et quelques 

années plus tard, alors qu’il ne sera qu’un enfant de sept ans, il quittera sa mère, ordonnera à 

Blaise de se retirer en Northumberland et sera pour la première fois le conseiller d’un roi face 

à de vieux sages. Le pouvoir de métamorphose est également présent et se rattache aussi à 

l’emprise sur le temps : Merlin est sans cesse en train de se jouer des hommes en leur 

apparaissant sous les traits d’un vieillard, d’un mendiant, d’un bûcheron, d’un jeune serviteur, 

etc. Enfant, il semble déjà vieux, et de nombreuses années plus tard, il prend parfois 

l’apparence d’un jeune homme ce qui en fait un être insaisissable, sans âge. Il semble prendre 

plaisir à tromper les hommes par ses différentes apparences, comme par exemple dans 

                                                 
127 Micha, Alexandre, Études sur le « Merlin » de Robert de Boron, Genève, Droz, 1980, p. 188. 
128 On parlera à cette occasion du motif de l’« enfant-vieillard » qui apparaît également dans d’autres 
cultures : dans la tradition bouddhique, Tsong-Kapa serait né en 1357 avec de longs cheveux et une 
grande barbe blanche ; Tagès, une divinité étrusque, est un enfant miraculeux qui possède les cheveux 
gris et la sagesse du vieillard ; Lao-Tseu qui veut dire en chinois « le vieillard enfant » serait né d’une 
vierge qui le porta quatre-vingt-un ans (d’après Walter Philippe, Merlin ou le savoir du monde, op. 
cit., p. 70-71). Les légendes et les mythes andins relatifs à l’ours (Ukuku) font état d’un enfant 
vieillard mi-ours, mi-homme : « Après avoir choisi la femme qu’il préfère (Aklaa) l’ours l’enlève et 
l’oblige à vivre enfermée dans une caverne et à mener une vie conjugale. Cette union est marquée par 
la naissance d’un enfant qui gardera l’apparence de l’homme mais sera doué des forces colossales de 
l’animal. L’enfant grandit rapidement. Dès qu’il se sent assez fort, il aide sa mère à fuir. Ensemble ils 
réintègrent la communauté de la mère. Mi-ours, mi-homme, l’enfant est à l’école, en intelligence et en 
habileté, bien supérieur à tous ses camarades et grâce à sa force ursine, il réalise aisément les travaux 
difficiles et pénibles de la communauté. » (Gaignebet, Claude ; Lajoux, Jean-Dominique, op. cit., p. 
87). Or Merlin, par sa forte pilosité et son origine diabolique, se rattache indubitablement à l’ours (voir 
I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, note 125, p. 41). 
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l’épisode où il se joue d’Uter avec la complicité de Pendragon. Le héros prend 

successivement l’apparence d’un jeune serviteur venu apporter une lettre d’une dame à Uter, 

et celle d’un vieillard. Uter n’y comprend plus rien et se croit victime d’un enchantement : 

« Et le roi et Merlin comencerent a rire et a avoir molt grant joie entre els .II. Et Merlins apele 

le roi a consoil, si li conte ce qu’il avoit dit a Uitier de s’amie et li comende que il li redie 

veant lui » (§ 38, 41-44). L’épisode sur la métamorphose d’Uter est également repris, mais 

c’est grâce à une herbe et non plus à des philtres que Merlin, Uter et Ulfin se transforment :  

Merlins quant il les ot desassamblez, si vint au roi, si li porta une erbe, si li dist : « Frotez de 
ceste herbe vostre vis et voz mains. » Et li rois la prist, si s’en frota ; et quant il s’en fu frotez, si 
ot tout apertement la semblance dou duc. » (§ 65, 3-8).  

Robert de Boron va développer l’emprise sur l’espace, déjà présente chez Geoffroy de 

Monmouth à travers l’épisode du transport des pierres d’Irlande. Le héros est capable de se 

transporter instantanément d’un lieu à l’autre, d’être auprès du roi et de se trouver très vite en 

compagnie de Blaise dans la forêt de Northumberland. Ses déplacements se font d’ailleurs 

sans plus d’explication. Il est ou n’est plus (« s’en ala » § 36, 2 ; « vint » § 44, 1) comme s’il 

disparaissait dans un simple claquement de doigts pour réapparaître là où il veut, sans que la 

distance soit un problème. Il se montre aux rois qu’il conseille uniquement lorsqu’il le désire, 

et c’est en vain qu’ils peuvent le chercher. Ainsi, Merlin se présente aux messagers de 

Pandragon sous les traits d’un bûcheron : « Veu l’ai ge et bien sai son repaire, et il set bien 

que vos le querez, mais vos n’en trouverez point, se il ne viaut. » (§ 32, 20-22). Il semble 

également utiliser ce pouvoir lors de l’épisode des pierres d’Irlande, repris par Robert de 

Boron, qu’il transporte instantanément en Bretagne : 

Lors fist Merlins par force d’art aporter d’Irlande les pierres qui sont au cimentire a Salesbires, 
et quant eles furent venues, si ala veoir Uitier-pandragon et i mena molt de son pueple pour 
veoir la merveille des pierres (§ 47, 58-62). 

Alors qu’il est revenu auprès d’Uter, il fait venir les pierres d’Irlande sans pour autant 

retourner sur place, ce qui montre une emprise sur l’espace. La maîtrise du temps et celle de 

l’espace sont indéniablement liées. Merlin semble parvenir à s’abstraire de ces deux notions, 

et voyager entre le passé et l’avenir à sa guise.  

La tradition sylvestre est presque abandonnée, on la retrouve seulement à travers les 

longues absences répétées de Merlin dans la forêt. En effet, le héros ne semble pas toujours se 

rendre uniquement auprès de Blaise, comme il l’explique à Pandragon et Uter :  
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Je remendrai molt volentiers, mais je voil que vos sachiez entre vos .II. priveement mon afaire et 
mon estre. Je voil que vos sachiez qu’il me covient par fine force de nature estre par foies eschis 
de la gent (§ 39, 43-47). 

Blaise constitue également une dernière trace de la tradition sylvestre liée à Merlin. 

Philippe Walter explique qu’il est aisé de voir la figure du loup dans le personnage de Blaise 

si l’on se rapporte à l’étymologie bretonne de ce nom : 

Le dictionnaire de Léon Fleuriot129 précise que le mot vieux breton bleid est glosé par « loup ». 
Il existe des formes apparentées à bleid dans les autres langues celtiques : en cornique bleit, en 
gallois blaidd, en vieil irlandais bled, en breton moderne bleiz, blei. Un autre article du même 
dictionnaire indique que l’expression bretonne don bleid est glosée « homme loup » par 
Priscien, ce qui se rapproche fort du breton denbleiz, denvleiz, au sens de « loup-garou ». De 
tous ces éléments, on retiendra donc que Blaise (bleiz) signifie « loup » en breton et dans 
plusieurs langues celtiques130. 

Blaise est le porte-parole de Merlin, il transcrit exactement tout ce qu’il lui rapporte, il 

est ainsi son double, comme le loup est le compagnon de l’homme sauvage. De plus, par une 

coïncidence qui n’est peut-être pas fortuite, Blaise porte le nom d’un saint qui se trouve 

rattaché aux animaux comme le montre par exemple Alexandre Micha : 

Les Acta Sanctorum nous offrent trois saints du nom de Blaise. Celui qui nous intéresse est le 
Blaise du 3 février, guérisseur d’animaux et ermite, à qui s’adresse la voix de Dieu. Dans le 
Rationale divinorum officiorum de Jean Beleth on lit : « Fuit autem hic sanctissimus medicus, 
qui multo tempore in rupe quadam latitans hominibus ad se venientibus medebatur atque eos 
sanabat. Simili ratione si qui sua animalia ad eum ducebant aegrota, ea illico curabat. ». Deux 
traits émergent : solitaire et guérisseur, d’animaux mais aussi d’hommes131. 

Enfin, comme nous l’avons déjà cité, la forte pilosité du héros à sa naissance est 

également une caractéristique de l’homme sauvage132.  

Les pouvoirs de Merlin lui permettent de devenir le conseiller des rois. Vertigier va être 

le premier à le solliciter sans encore connaître sa réputation. Mais découvrant son intelligence 

et sa grande sagesse, il le prie de le conseiller :  

Et Vertigiers a bien oï que Merlin li a dit et sait bien qu’il li dit voir, si li dit : « Je voi bien et sai 
que tu es le plus sage home dou monde et je te pri et te requier que tu me conseilles contre ces 
choses et que tu me dies, s’il te plaist et tu le sais, de quel mort tu cuides que je muire. » (§ 30, 
41-46).  

C’est grâce à cet épisode que Merlin va être connu et sollicité par Uter et Pandragon 

(« Ou seroit si bons devins trouvez ? » § 31, 73) qui vont également le prier de les aider :  

                                                 
129 Fleuriot, Léon, Dictionnaire des gloses en vieux breton, Paris, Klincksieck, 1964, p. 85 (cité par 
Philippe Walter, Merlin ou le savoir du monde, op. cit., p. 56, note 3). 
130 Walter, Philippe, Merlin ou le savoir du monde, op. cit., p. 56. 
131 Micha, Alexandre, Études sur le « Merlin » de Robert de Boron, op. cit., p. 192. 
132 Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, note 126, p. 41. 
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Merlins, biaus amis, je ai oï dire que vos iestes molt saiges et molt bons devins. Je vos pri et 
requier, por ce que je soie mais toz jorz a vostre volanté, que vos me dioiz quant je porrai cest 
chastel avoir et de ces Saines qui einsis sont venu en nostre terre, se je ja les en porrai chacier (§ 
40, 13-19). 

Le héros va mettre ses pouvoirs et son intelligence au service de leur gloire et de celle 

de leur royaume :  

Mais tant sachiez qu’en touz les leus ou je serai, serai je plus remanbranz de vos oevres que des 
autrui. Et si voil que vos sachiez que je ne savrai que vos soiez encombrez de nule chose que je 
ne vos en veigne aidier et conseillier en toutes manieres (§ 39, 47-52). 

Il va sauver Uter d’un assassinat (§ 35, 2-8), puis conseiller Pandragon sur la tactique à 

adopter face aux envahisseurs saxons (§ 40, 19-27). Il connaît les dates exactes de 

débarquements d’ennemis, leurs intentions, leur état physique et mental, c’est pourquoi il est à 

même de pouvoir guider le roi de manière très précise :  

Et quant vos avroiz einsi fait, si les i feroiz einsis tenir .II. jorz et au tierz jor vos combatroiz a 
els. Et se vos einsi le faites, je vos di vraiement que voz genz et vostre regne avront la victoire (§ 
44, 78-82). 

Sa fonction dépasse celle de conseiller sur deux points. Tout d’abord, il conseille tout en 

imposant et se montre donc plutôt comme un dirigeant-éducateur. Ainsi, il inspire la crainte 

aux rois et sait se faire obéir et respecter. Se sachant utile et recherché, il ne se laisse pas 

approcher trop vite. Il se montre quand, où et à qui il veut. Son ton n’est pas toujours très 

amical : il a bien voulu se faire connaître, mais « se je vouloie, jamais autrement ne me 

conoistroient » (§ 34, 35-36). C’est lui qui fixe les délais, « quant je voudroi que vos me 

conoissiez » (§ 35, 44-45). De même, il n’admet pas qu’on doute de ses dires : « Se vos ne me 

creez, si ne faites pas ce que je vos di, quar il et folie de croire mauvais consoil » (§ 33, 33-

34). Quand Uter lui a désobéi, il ne manque pas de le lui reprocher : « Et si tost com Merlins 

vit le roi, si li dist que il avoit mal esploitié de cel leu que il avoit soufert a assaier » (§ 51, 4-

5), et ne lui permet pas de poser trop de questions : « Ce ne te tient riens a querre ne riens ne 

te vauroit, se tu le savoies » (§ 51, 20-21). Il montre qu’il possède un caractère nettement 

autoritaire, parfois il ordonne plus qu’il ne conseille : « Je voil que », « vos feroiz ce que je 

vos dirai » (§ 44, 94-100) sont des formules fortement marquées par l’ordre et la volonté de 

dominer. Pourtant, une deuxième caractéristique se dégage de la qualité de conseiller chez 

Robert de Boron : une amitié forte et réciproque entre Merlin et les rois. Le héros devient plus 

qu’un proche pour Uter et Pandragon :  

Et li rois respont : « Je vos voudroie molt prier, se estre pooit, que vos m’amesoiz et que je fusse 
molt acointes de vos, que cist prodome m’ont dit que vos estes molt saiges et molt de bon 
conseil. » (§ 34, 47-50).  
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Ce désir d’amitié est aussi valable pour Merlin, c’est un sentiment partagé : « Sire, je 

voil molt bien estre de vos et de Uitier vostre frere, et sachiez que je sui icil Merlins que vos 

iestes venuz querre » (§ 34, 28-31). Enfin, cette amitié réciproque est de caractère assez 

intense. Uter n’hésite pas à donner à Merlin des marques de son amour :  

Einsi chevauchierent jusques a la tante le roi ou il trouva Merlin. Et quant il le vit, si ot molt 
grant joie et li dist que bien fust il venuz, si le prist entre ses braz, si l’acola molt doucement […] 
(§ 63, 15-18). 

Un autre élément important apporté par Robert de Boron est la mission spirituelle du 

héros, qui se subordonne à une mission politique. En ce qui concerne cette dernière, elle se 

fait en faveur des Bretons. Les éléments capitaux en sont l’établissement de la Table Ronde et 

la quête du Graal qui doivent permettre à Uter de connaître une grande gloire à la fois sur 

terre mais également au ciel. Il est important de relever le rapport de Merlin à la guerre. Le 

héros ne combat jamais lui-même. Il donne les conseils nécessaires aux rois pour leur victoire, 

puis il se retire et ne participe pas à la mêlée :  

A cest consoil n’ot que Pendragon et Uitier et quant il l’orent oï, s’en furent molt lié. Lors dist 
Merlins : « Je m’en irai, mais seur soiez de ce que je vos ai dit : et vos pensez que vos soiez 
prodome ambedui. » (§ 46, 23-27).  

Il est sans armes et se déplace peu à cheval. Francis Dubost donne plusieurs hypothèses 

à cela :  

Selon une très ancienne répartition des fonctions observées dans le monde indo-européen et dans 
les civilisations qui en dérivent, il semblerait que l’on ne puisse être à la fois homme de 
connaissance et homme d’action, prophète et chevalier, vates et miles. […] Pour expliquer la 
non-violence et le refus de combattre, les modèles ne manquent pas. Le prophète biblique, le 
druide, le barde gallois, le clerc médiéval, entre autres, ne devaient pas faire couler le sang. […] 
Le rôle de l’homme sauvage a pu exercer ici aussi une certaine influence. Doté d’une énorme 
massue, l’homme des bois ignore le maniement des armes chevaleresques. Il est parfois violent, 
mais plus souvent peureux133. 

La quête politique apparaît d’abord comme l’unique mission du héros, mais elle va se 

subordonner à un projet plus haut, plus grand. Elle est suivie au nom de la quête spirituelle. 

Toutes les interventions de Merlin ont un but plus profond. La religion du Merlin, selon 

Alexandre Micha, est une « sotériologie » : « elle est fondée sur la nécessité du salut, la 

grande affaire pour l’homme »134. D’autre part, la foi s’exprime toujours par les œuvres, c’est 

là le chemin qui permet d’atteindre le salut. Ainsi, lorsque Merlin propose à Uter d’établir la 

Table Ronde qui fera la gloire de son royaume, c’est en souvenir des deux premières tables, 
                                                 
133 Dubost, Francis, « L’Enfant sans père, Merlin » in Aspects fantastiques de la littérature narrative 
médiévale, 12e-13e siècles. L’Autre, l’Ailleurs, l’Autrefois, Paris-Genève, Champion-Slatkine, 1991, p. 
741-742. 
134 Micha, Alexandre, Études sur le « Merlin » de Robert de Boron, op. cit., p. 94. 
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celle de Jésus et celle de Joseph d’Arimathie (§ 48, 26-74), afin de poursuivre leur œuvre et 

que le Saint Graal revienne dans les mains des chrétiens. De même, Merlin et Blaise œuvrent 

pour le Livre du Graal qui doit recenser les grands événements de l’existence d’Arthur et des 

hommes importants de son époque :  

Et saiches bien que onques nule vie de genz ne fu plus volentiers oïe de fols ne de saiges que 
sera cele dou roi qui avra non Artus et des genz qui a ce tens regneront. Et quant tu avras ce tout 
acompli et lor vies retraites, si avras deservi la grace que cil ont qui sont en la compoignie dou 
vaissel que l’en apele Graal. Et tes livres, par ce que tu en as ja fait et par ce que tu en feras, 
quant il seront parti de cest siecle et alé au plaisir Jhesu Crist – de que je ne te doi retraire – et tu 
seras alez de cest siecle et morz, si avra non toz jorz mais, tant com li mondes durera, tes livres 
li LIVRES DOU GRAAL et sera molt volentiers oïz, qu’il avra poi chose faite et dite en nul leu 
qui bonne soit ne profitable dont il n’i ait aucune partie (§ 23, 52-66). 

Mais la gloire d’Arthur n’est pas la seule raison à l’écriture d’un tel livre. De même que 

la Table Ronde est construite en souvenir de deux autres tables célèbres, le Livre du Graal 

vient s’ajouter aux deux livres de Joseph et de Bron que l’on pourrait assimiler à une sorte 

d’Ancien Testament, tandis que celui de Merlin et Blaise constituerait un Nouveau Testament, 

le tout formant un livre sacré proche de la Bible135. Ainsi, cette œuvre littéraire a une fonction 

profonde, spirituelle, divine. Merlin qui est présent partout, qui sait tout, qui voit tout, qui 

conseille et dirige les rois afin de remplir sa mission politique et spirituelle, et qui occupe en 

plus la fonction de narrateur de l’histoire arthurienne avec le Livre du Graal, acquiert un 

statut particulier chez Robert de Boron. Il apparaît comme un narrateur omniscient, à la fois 

acteur et spectateur de l’histoire. Merlin semble planer au-dessus du récit, comme le souligne 

Alexandre Micha : « Présent à chaque page, même quand il fait retraite en Northumberland, 

Merlin est l’âme du récit. »136. Mieux encore, il paraît contribuer personnellement à la 

création du mythe arthurien, tel un metteur en scène, en contrôlant et en influençant les 

personnages et les événements qui le composent. Merlin donne l’impression d’être en marge 

du récit, d’évoluer dans une sphère différente qui lui permet d’observer et de contrôler le 

mythe arthurien. En cela, nous rattacherons ce nouvel élément du portrait des origines et 

pouvoirs de Merlin à l’emprise sur l’espace. Le héros devient donc l’égal de Robert de Boron, 

il substitue au texte sa propre création :  

Et quant li dui livre seront assamblé, s’en i avra .I. biau, et li dui seront une meisme chose, fors 
tant que je ne puis pas dire ne retraire, ne droiz n’est, les privees paroles de Joseph et de Jhesu 

                                                 
135 Selon Philippe Walter (Merlin ou le savoir du monde, op. cit., p. 170), « Ce qui est en jeu entre 
Blaise et Merlin, c’est un véritable " Évangile du Graal ", continuation purement imaginaire des 
saintes Écritures où le motif du Graal sert de soudure entre le temps de la chevalerie et les temps 
apostoliques ». 
136 Voir introduction d’Alexandre Micha, Robert de Boron, Merlin, op. cit., p. 16. 
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Crist. » Einsi dist mes sires Roberz de Borron qui cest conte retrait que il se redouble, et einsi le 
dita Mellins, que il ne pot savoir le conte dou Graal (§ 16, 111-117).  

Merlin est le véritable instigateur du récit puisque le texte de Robert n’est qu’une 

récriture du Livre du Graal. Selon Mireille Séguy, ce dispositif permet de faire coïncider le 

temps du récit et le temps de l’histoire : 

Le récit que Merlin dicte à Blaise est en effet contemporain de la fondation du monde arthurien : 
tout en veillant à la bonne marche des affaires du royaume, Merlin s’arrange pour mettre 
périodiquement Blaise au courant des événements qui viennent de s’y produire, ou qui sont sur 
le point d’arriver. Non seulement Merlin est ainsi tout à la fois l’acteur principal et le premier 
narrateur de l’émergence du mythe arthurien, mais la marche de son récit accompagne les étapes 
de la constitution de ce mythe. Pour le dire autrement, l’épanouissement de l’histoire mythique 
du monde arthurien est strictement indissociable, dans sa chronologie même, de l’avancée du 
texte qui en fait le récit137. 

Si le récit de la constitution du mythe coïncide avec l’histoire de sa construction dans 

l’espace et le temps, le narrateur peut agir sur le monde, l’organiser selon sa volonté. De plus, 

son récit et les événements qu’il relate deviennent des vérités inébranlables138.  

 

Ainsi, chez Robert de Boron, le portrait de Merlin se complète encore. Tout d’abord, la 

qualité d’enfant sans père devient clairement celle de fils du diable et entraîne un certain 

malaise chez les hommes. Le pouvoir de clairvoyance est caractérisé par une double 

connaissance : celle du passé et celle du futur. L’emprise sur le temps qui est illustrée par la 

précocité et la métamorphose s’accompagne d’une emprise sur l’espace, caractérisée par des 

déplacements instantanés et un pouvoir de metteur en scène de l’histoire. La tradition 

sylvestre est presque abandonnée, on n’en trouve que des traces. Mais les continuateurs de 

Robert de Boron vont encore apporter de nouveaux éléments. 

 

 

 

 

                                                 
137 Séguy, Mireille, « Ce qui aurait pu être, ou ce qui fut et qui est » : temps du mythe et temps du 
monde dans le Merlin de Michel Rio, in Gally, Michèle (dir.), La Trace médiévale et les écrivains 
d’aujourd’hui, Paris, P.U.F., 2000, p. 147-148. 
138 Selon Mireille Séguy : « […] le texte médiéval se situait dans une relation de pleine présence au 
monde et à la vérité. Il suffit en effet que le Merlin médiéval énonce une parole pour qu’elle soit vraie, 
non pas tant parce qu’il est omniscient, que parce que l’acte même d’énoncer cette parole la constitue 
ipso facto comme vraie. » (Op. cit., p. 150). 
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b. Merlin chez les continuateurs  

 

De nombreux continuateurs ont donné une suite au roman de Robert de Boron qui 

s’achève au moment de l’avènement d’Arthur. Deux manuscrits (le manuscrit Didot et celui 

de Modène) présentent un Perceval à la suite du Joseph et du Merlin en prose attribués à 

Robert de Boron (cycle du Petit Saint Graal), rédigé bien après, sans doute vers 1230139, et 

qui constitue une suite et fin. Certains critiques ont conclu qu’il s’agit également d’une mise 

en prose du troisième volet de l’original, ce qui n’est pas admis par tous. Mais la plupart est 

d’accord sur le fait que, si ce texte est bien d’un auteur différent, il repose sans doute sur un 

Perceval perdu de Robert ou, du moins, a été écrit pour s’adapter aux deux premiers romans 

et constituer une trilogie140. La version retenue ici sera celle du manuscrit Didot. Rien de 

nouveau n’est ajouté au portrait de Merlin si ce n’est que l’histoire est menée à son terme. Le 

héros réapparaît après le sacrement d’Arthur et révèle à tous, les véritables origines du 

nouveau roi. Il va devenir son conseiller et guider Perceval dans la quête du Graal. Mais 

Merlin reste absent du récit la plupart du temps. Pourtant, selon Paul Zumthor :  

Mais il a suffit à l’auteur de quelques allusions pour nous le [Merlin] laisser supposer partout 
présent. Il veille à la conduite de la Quête ; rien de ce que fait Perceval ne lui est inconnu. Dans 
cette merveilleuse histoire, tout est providentiel ; Dieu n’a rien laissé au hasard ; l’instrument 
incarné de sa Providence, Merlin, a préparé les voies du héros, les tentations et les combats 
comme la gloire finale. Sur les épaules du Prophète, repose le poids énorme de la Quête et de 
tout ce mystère : et cette charge est impliquée dans son don même de prophétie qui les lui fait 
annoncer – dans son don de clairvoyance qui les lui rend présents141.  

Merlin est donc encore une fois, comme chez Robert de Boron, dans le récit et en marge 

de celui-ci, tel un spectateur et un metteur en scène du mythe arthurien. Il est intéressant de 

noter que la fin de la vie de Merlin est assez proche de celle de la Vita Merlini :  

Et lors vint Merlins a Perceval et a Blayse son maistre, et prist congié a els et lor dist que nostre 
Sire ne voloit que il se demostrast au peule, ne il ne poroit morir devant le finement del siecle ; 
« mais adont arai jou la joie parmenable, et je volrai faire defors te maison un abitacle, et la 
volrai converser, et si profetiserai çou que nostre Sire me commandera. Et tot cil qui men 
abitacle verront, si le clameront l’esplumoir Merlin »142.  

Comme chez Geoffroy de Monmouth où le héros décidait de s’effacer tout en continuant 

à vivre dans son observatoire, Merlin disparaît aux yeux du peuple et se construit un logis 

                                                 
139 Zumthor, Paul, op. cit., p. 158. 
140 Zumthor, Paul, op. cit., p. 117-118. 
141 Zumthor, Paul, op. cit., p. 163. 
142 The Didot Perceval, according to the manuscripts of Modena and Paris (éd. William Roach), 
Philadelphia (USA), University of Pennsylvania Press, 1941, p. 278, manuscrit E. 
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dans les bois, dans lequel il pourra prophétiser quand le Seigneur le lui dira et qu’on appellera 

l’ esplumoir143. Il y entre et l’on n’entend plus jamais parler de lui. L’ esplumoir semblerait 

donc se trouver dans cet espace en marge, inaccessible aux personnages de la diégèse, à 

l’intérieur duquel Merlin a observé et dirigé les évènements de l’histoire arthurienne144. 

 

D’autres suites apparaissent et donnent une fin plus négative au héros. Il s’agit du 

Vulgate-Merlin et du Huth-Merlin (ou Suite-Vulgate et Suite-Huth). La première appartient au 

cycle romanesque du Lancelot-Graal, publiée par Heinrich-Oskar Sommer sous le titre The 

Vulgate version of the Arthurian romances. Le Vulgate-Merlin présente une mise en prose du 

Merlin de Robert avec une suite de plus de quatre-cent pages. Dans celle-ci, le héros vit deux 

aventures amoureuses avec Morgane puis Viviane. La première aventure est très brève et il 

n’est pas question d’amour véritable : 

                                                 
143 Paul Zumthor analyse le terme d’« esplumoir » : « Dans le roman de Raoul de Houdenc, Méraugis 
de Portlesguez, qui, antérieur en tous cas à 1210, a très probablement été composé avant le Didot-
Perceval, on trouve l’épisode suivant : aux vers 1330 et suivants de l’édition Friedwagner, Méraugis, 
en quête de Gauvain, rencontre un nain qui lui recommande d’aller se renseigner à l’esplomeor 
Merlin. Méraugis le cherche longtemps ; aux vers 2632 sq., il trouve près de la mer un rocher élevé au 
sommet duquel, au pied d’un laurier, se tiennent douze demoiselles. Ne trouvant ni chemin ni escalier 
qui permette l’accès, il interpelle de loin les demoiselles, leur demandant où se trouve l’esplumeor. 
Elles lui répondent que c’est ici, et, d’elles-mêmes, lui indiquent où il trouvera Gauvain. L’épisode est 
intéressant, car le mot esplumeor étant par ailleurs inconnu, son sens a été discuté. Le dictionnaire de 
Godefroy le définit : " habitation de l’enchanteur ", et cite comme exemple la dernière phrase du 
Didot-Perceval ; d’autre part, de la variante esplumeor il donne la définition : " celui qui se sert de la 
plume, qui écrit des caractères magiques ", et cite comme exemples les cinq phrases du Méraugis où 
paraît ce mot. H. Friedwagner y consacre une note (au v. 2703) : " Soviel allerdings scheint aus 1333, 
2703 und 2713 sowie aus dem von Godefroy citierten Belege (Graal I, 503) hervorzugehen, dass es die 
specielle Bezeichnung, also eine Art Eigenname für den Afenthaltsort Merlins, nicht aber für diesen 
Zauberer selbst war... Welches aber ist die ursprüngliche Bedeutung von esplumeor ? Ich denke nicht, 
dass man es allgemein gebrauchte ; es muss wohl zu Merlins Wesen in besonderem Verhältnisse 
stehen. Da dialektiches épleumer im Morv. nach Godefroy « ôter l’enveloppe » im allgemeinen zu 
besagen scheint, so würden emplumeor und esplumeor... den Ort bezeichnen, wo Merlin seine 
angenommene fremde Gestalt abzulegen pflegte, also frei vom Zwange war. " » (Op. cit., p. 166-167). 
Ainsi, l’« esplumoir » serait lié à la métamorphose du héros. Selon Danièle James-Raoul : « Nom 
énigmatique, formé à l’évidence sur le nom " plume ", qu’on peut analyser comme un endroit où 
l’oiseau se dépouille de ses plumes, autrement dit fait sa mue ; à partir de là, on peut évoquer une sorte 
de perchoir où s’accomplit une mutation qui est maturation et régénérescence. N’oublions pas que le 
Merlin primitif a des caractéristiques d’oiseau. » (Op. cit., p. 80). 
144 Dans les romans médiévaux, Merlin disparaît souvent définitivement dans la forêt (ce que nous 
verrons un peu plus loin dans les différentes continuations). Il s’y retire volontairement ou y est 
emprisonné par Viviane. Selon Jean Markale, les auteurs du 12e siècle voulaient ainsi signifier 
l’importance d’un retour à la nature, héritage des croyances celtiques : « Pourquoi Merlin a-t-il accepté 
l’enserrement ? Parce qu’il a compris que vivre en dehors de la Nature, c’est se vouer à la 
destruction. » (Op. cit., p. 233). 
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& en ce quil seiournerent en la uille sacointa morgain de merlin qui moult estoit boine clergesse 
& ele li fu si priuee & tant li ala enuiron quele sot quil fu . & que maintes merueilles li aprinst 
dastrenomie & dingremance & ele les detint moult bien (p. 254, l. 20-24)145. 

Ainsi, Merlin présente un certain intérêt pour les femmes : il détient des connaissances 

auxquelles elles veulent accéder. Cette rencontre entre le héros et Morgane a lieu alors qu’il 

connaît déjà Viviane. En ce qui concerne cette dernière, Merlin la rencontre sous l’apparence 

d’un beau valet lorsqu’elle a à peine douze ans. Il est immédiatement séduit : 

Et quant merlins la uit si laremira moult anchois quil dist mot . si dist que moult seroit fols se il 
sendormoit en son pechie quil en perdist son sens & son sauoir por auoir le deduit dune 
damoisele & lui honir & dieu perdre (p. 209, l. 38-41). 

Il va l’aimer d’un amour intense, « si nauoit il riens el siecle autre tant ame comme 

feme » (p. 421, l. 34-35). Grâce à son don prophétique, il se doute qu’elle va le perdre, mais il 

ne parvient pas à résister. Viviane demande à Merlin de lui enseigner la magie, en échange de 

quoi elle sera son amie. Il le lui accorde, sans remarquer qu’elle le trompe (« & cele li otroie 

qui garde ne se prent de son barat », p. 210, l. 26). Merlin fait des tours pour l’impressionner, 

il apparaît comme un véritable magicien illusionniste. On ne lui connaissait pas encore tous 

ces pouvoirs (il fait apparaître une foule de gens qui font une fête, ainsi qu’un château et un 

verger, il apprend à Viviane à faire apparaître une rivière là où elle le désire, etc.). À la 

demande de Viviane et pour sa propre perte, Merlin lui apprendra comment endormir 

quelqu’un ou encore empêcher un homme d’avoir tout rapport charnel avec elle. Elle se méfie 

de lui à cause de son origine et ne se donnera jamais : 

Ensi demora illuec merlins . viij . iours tous plains auoec la pucele . mais nous ne trouons mie 
lisant que onques merlins requesist uilounie a li ne a autre feme mais ele le doutoit trop quant ele 
lot conneu & ele sot comment il fu engendres. & ensi se garnisoit ele contre lui (p. 280, l. 38-
41). 

Merlin sent sa fin arriver, il se rend auprès d’Arthur puis de Blaise pour leur annoncer 

qu’il ne les reverra jamais : « Sire fait merlins chest la daerraine fois » (p. 451, l. 1). Viviane 

demande peu de temps après à Merlin comment enfermer quelqu’un sans mur ni tour. Il 

connaît la raison de sa question et elle se justifie en revendiquant son droit de maîtresse : 

comme elle est à lui et lui à elle, il doit faire toutes ses volontés. Elle a d’ailleurs quitté ses 

parents pour vivre seule avec lui. Il lui apprend donc à créer un tel lieu et un jour, alors qu’ils 

se promènent dans la forêt de Brocéliande, Viviane endort Merlin : 

Et quant la damoisele senti quil dormoit . si se leua tout belement & fist vn cerne de sa guimple 
tot entor le buisson et tout entour merlin . si commencha sez enchantemens & puis sala seoir 

                                                 
145 Édition utilisée : The Vulgate version of the Arthurian romances, Lestoire de Merlin (éd. Heinrich-
Oskar Sommer), tome 2, Washington, The Carnegie Institution of Washington, 1908. 
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deles lui . & li mist son chief en son giron & le tint illuec tant quil sesuilla . Et il regarda entour 
lui & li fust auis quil fust en la plus bele tour del monde . et se trouua couchie en la plus bele 
couche ou il eust onques geu (p. 452, l. 23-29). 

Il est emprisonné à jamais dans ce lieu alors que Viviane est libre d’y entrer et d’en 

sortir. Mais elle passe la plupart de son temps avec son amant. Arthur, de son côté, fait 

rechercher Merlin par ses chevaliers. Gauvain l’entend sans parvenir à le voir « fors vne 

fumee tout autressi comme air . ne outre ne pooit passer » (p. 461, l. 7-8). Le héros lui 

apprend qu’il est le dernier homme à lui parler et qu’il restera enfermé à jamais, ce dont 

s’étonne fort Gauvain qui le croyait assez sage pour échapper à la ruse d’une femme. Ainsi, 

cette version apporte des éléments sur la disparition de Merlin du monde des hommes. 

 

Le Huth-Merlin donne une fin plus macabre. Ce texte appartient à un autre cycle, 

composé entre 1230 et 1250, dont il ne subsiste que des traductions étrangères et des 

fragments épars. Il a été attribué par fiction à Robert de Boron. Le Huth-Merlin, du nom de 

celui qui posséda le manuscrit à la fin du 19e siècle, date des années 1235-1240 alors que le 

Vulgate-Merlin aurait été écrit vers 1230-1235146. On y retrouve les deux personnages 

féminins, Morgue et Ninienne147, dans des versions différentes des précédentes. Merlin tombe 

éperdument amoureux de la sœur d’Arthur, Morgue, qui le prie de lui apprendre tous ses 

secrets, en échange de quoi elle fera ce qu’il voudra : « Et quant il le voit de si grant biauté, il 

l’enama moult durement […]. » (tome 1, p. 266)148. Mais lorsqu’elle a appris tout ce qu’elle 

désire, elle chasse Merlin : 

Quant elle ot tant apris d’art d’ingromanchie comme il li plot, elle cacha d’entour lui Merlin, 
pour chou que elle s’aperchut bien que il l’amoit de fole amour, et li dist que elle le feroit honnir 
se repairoit plus entour li (tome 1, p. 266). 

                                                 
146 Il est important de noter que les deux continuateurs ont travaillé chacun de leur côté, sans être 
influencés par l’autre : « Ce qui appelle un instant notre attention, ce sont les coïncidences qui se 
remarquent entre les deux continuations, et qui pourraient faire penser que l’un des auteurs a utilisé 
l’autre ou que tous deux ont travaillé d’après un même original. Nous croyons qu’il n’en est rien, et 
que ces coïncidences ont une origine très compréhensible : elles s’expliquent par la nature même du 
travail des deux continuateurs. Ils s’attachent l’un et l’autre à préparer ou à annoncer les événements 
racontés dans les romans dont ils écrivent l’introduction : il est donc naturel qu’ils se soient rencontrés 
quelquefois ; mais là même où ils le font, leurs récits présentent trop de différences pour qu’on puisse 
les croire puisés à la même source. » (Merlin, roman en prose du 13e siècle, éd. Gaston Paris, Jacob 
Ulrich, Paris, Société des anciens textes français, 1886, 2 tomes, p. 54). 
147 Selon Paul Zumthor : « Le nom de Viviane connaît les variantes les plus diverses : Vivienne, 
Nivienne, Niniane, Nimenne, Nymenche. Son nom peut être un dérivé de celui de Diane, dont il est 
question dans plusieurs de ces romans – ou le féminin du nom d’homme Vivien. » (Op. cit., note 1 p. 
241). 
148 Édition utilisée : Merlin, roman en prose du 13e siècle (éd. Gaston Paris, Jacob Ulrich), op. cit. 
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Le héros en est très affecté mais ne fait rien pour se venger, par amour pour Arthur. 

Encore une fois, ce qui attire les femmes vers Merlin sont ses connaissances et sa sagesse, 

mais il finit par être durement rejeté. Son aventure avec Ninienne sera bien plus cruelle. Alors 

que cette « damoisele caceresse » (tome 2, p. 136) séjourne à la cour d’Arthur, Merlin en 

tombe fou amoureux : 

Merlins repairoit moult volentiers avoec la damoisele cacheresse, celle qui Nivene estoit apielee. 
Et tant i repaira une fois et autre qu’il l’ama de trop grant amour, pour chou que ele estoit de 
trop grant biauté, ne n’avoit pas d’aage plus de quinze ans (tome 2, p. 139-140). 

Il s’agit encore une fois d’un amour unique et intense : « Ensi fu Merlins avoec la 

damoisele remés, et i demoura nuit et jour, si l’amoit de si grant amour qu’il n’amoit riens el 

monde autant. » (tome 2, p. 150). On retrouve à nouveau le même scénario : la femme fait un 

chantage à Merlin en échange de son amour : « Je ne vous amerai jai se vous ne me fianchiés 

que vous m’aprendrés des enchantemens que vous savés que je vous demanderai. » (tome 2, 

p. 140, de même que citation suivante). Elle a peur du héros et le fait jurer de ne rien lui faire 

par enchantement et contre sa volonté. L’auteur fait apparaître un Merlin plutôt négatif, il 

semble envahi par le péché de chair : « […] mais ill atendoit et esperoit qu’il la conneust 

carneument et de sa volenté, et qu’il euust son pucelage, car che savoit il bien que elle estoit 

encore pucelle ». Dans un autre passage on peut également lire : 

Et pour la grant amour qu’il avoit a li ne li osoit il requerre que elle fesist [rien] pour lui, car il 
ne l’osoit courechier. Et il pensoit toutes voies que il i averroit en auchune maniere si qu’il en 
feroit outreement ses volentés (tome 2, p. 150). 

Merlin apprend tout son art à Ninienne qui devient très savante, mais sa haine envers lui 

ne cesse de croître (« Ne il n’estoit riens el monde que elle haist si mortelment que elle faisoit 

Merlin » (tome 2, p. 150-151). Alors qu’ils chevauchent jusqu’au bois En Val, Merlin propose 

à Ninienne de lui montrer le lac de Diane. Au bord, ils aperçoivent une tombe dans laquelle, 

selon Merlin, gît Faunus qui aimait Diane plus que tout et fut trahi et tué par la déesse. Leur 

histoire est la suivante : le jeune Faunus, fils d’un roi, devient l’amant de Diane à condition 

qu’il ne voie plus personne qu’elle. Ils s’établissent en pleine forêt, dans le riche manoir 

qu’elle a édifié près du lac. Mais au bout de deux ans, Diane s’éprend d’un autre chevalier 

appelé Félix, qui n’ose l’aimer à cause de Faunus qui le tuerait. Il demande à la déesse de se 

débarrasser de Faunus, ce qu’elle finit par accepter. Près du lac se trouve une tombe, alors 

pleine d’une eau enchantée par l’enchanteur Demophon, et qui guérissait toutes les blessures. 

Diane en retire l’eau, un jour où Faunus a reçu une blessure à la chasse. Elle le persuade de se 

mettre nu dans la tombe, et par le couvercle percé on y coulera un bain d’herbes salutaires. 
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Diane y verse alors du plomb bouillant. Lorsqu’elle raconte ce qu’elle a fait à Félix, il lui 

coupe la tête, indigné. Ninienne qui admire Diane, demande à Merlin de lui construire sur ce 

lieu le plus riche manoir qu’on puisse faire et dans lequel elle va s’installer avec sa suite. Le 

héros rend le lieu invisible pour toute personne extérieure et si quelqu’un dévoile son 

existence, il périra sur le champ. Il continue à enseigner Ninienne qui commence à préméditer 

comment elle pourrait le tuer (« et se elle osast emprendre a lui occhirre ou par puison ou par 

autre chose, elle l’empresist hardiement » tome 2, p. 151). On finit par apprendre la raison à 

cette farouche haine : 

Car je ne porroie avoir cuer de lui amer, se il me faisoit dame de toutes les riqueches qui sont 
desous le throsne, pour chou que je connois qu’il fu fieus d’anemi et que il n’est pas coume 
autre homme (tome 2, p. 191). 

Alors qu’ils chevauchent dans la forêt périlleuse, la nuit tombe et ils sont obligés de 

s’arrêter dans une vallée rocheuse. Merlin raconte à Ninienne que dans les rochers se trouve 

une chambre magnifique où ont vécu deux amants dont voici l’histoire : Anasteu, fils du roi 

Assen, aime la fille d’un pauvre chevalier. Mais son père, qui n’accepte pas cet amour avec 

une fille de bas lignage, le menace de le tuer ou de tuer la jeune fille. Anasteu décide de 

s’enfuir avec ses compagnons les plus proches et fait construire entre les roches une chambre 

magnifique où il s’installe avec son amie. Ils finissent par être tous deux enterrés dans cette 

même chambre. Merlin fait visiter les lieux à Ninienne et sa suite. Il est intéressant de noter 

que, sur la demande de sa maîtresse, il fait lever par enchantement la pierre du tombeau des 

amants : « Et si estoit elle si pesans que dis houme eussent euut assés a remuer, pour coi on 

doit croire que plus li valut illuec ses sens que sa forche. » (tome 2, p. 195). Il fait preuve 

encore une fois d’une emprise sur l’espace, un élément que l’on trouvait lors de l’épisode des 

pierres d’Irlande. Ninienne est ravie de la découverte de cette chambre et décide d’y passer la 

nuit. Elle sait maintenant où elle enfermera Merlin. Bien qu’il soit enchanté et ne se doute pas 

de la trahison dont il va être la victime (« Et neporquant elle l’avoit ja si enchanté par che 

meismes que elle avoit de lui apris que elle pooit dire canques elle voloit avant que ja en seüst 

riens », tome 2, p. 151), Merlin ne se sent pas joyeux. Il lui reste encore un peu de son 

pouvoir prophétique qui lui avait permis de prédire à Arthur : « tu morras a hounour et jou a 

honte » (tome 1, p. 178). Lorsqu’il dort, Ninienne l’enchante encore jusqu’à ce qu’il ne puisse 

plus se réveiller et appelle sa suite pour se moquer de lui. Puis elle fait jeter Merlin dans la 

tombe et remettre la lame avant de la sceller par de puissants sortilèges. Personne ne réussit 

plus jamais à la bouger ni à voir Merlin mort ou vif avant qu’elle-même, selon une certaine 

« Histoire de Tristan » et « Le Conte du Brait », n’y vienne sur la prière de Tristan. Bademagu 
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passe par là quatre jours plus tard mais ne peut rien pour Merlin qui finit par pousser un cri 

« quant il aperchut toutes voies que il estoit livrés a mort par engien de feme et que sens de 

feme a le sien sens contre-batu. » (tome 2, p. 198). Ainsi, dans cette version, Merlin semble 

obsédé par le péché de chair, ce qui l’éloigne du héros chrétien de Robert de Boron. D’autre 

part, on assiste à une mort cruelle et définitive du personnage. 

 

Le Conte du Brait dont il est question à la fin du texte est un roman postérieur au Huth-

Merlin dont il ne reste que des traductions149, le texte français ayant été perdu. Il va encore 

plus loin et raconte comment Bademagu passe un jour près de la tombe de Merlin et 

s’entretient avec lui. Puis il entend quatre cris déchirants d’une voix plus diabolique 

qu’humaine. Aux alentours, il remarque que la terre est couverte de diables. C’est ainsi que 

Merlin rend l’âme ce qui plonge tout le royaume de Logres dans le deuil. Au contraire, il est 

intéressant de noter qu’un des manuscrits du Lancelot (qui appartient au cycle du Lancelot-

Graal) mentionne le fait que Perceval délivrera Merlin, ce que l’on retrouve également dans 

La Mort du roi Arthur du même cycle. Selon Paul Zumthor, ces mentions pourraient faire 

référence à un roman perdu, peut-être de Perceval, dans lequel « Merlin serait délivré par le 

chevalier élu ; il triompherait de la femme par celui même en qui s’accomplirait sa prophétie. 

La grandeur du Prophète sortirait accrue de l’aventure […] »150. Ces derniers textes 

complètent le portrait de Merlin en ce qui concerne sa disparition : Merlin semble retourner 

en enfer, le monde qui l’a créé, ou est délivré par Perceval. 

Pour conclure et rappeler tous les traits du portrait médiéval de Merlin qui ont été 

dégagés, il nous faut à présent dresser un tableau. Il s’accompagne d’explications sur son 

agencement, que nous faisons suivre immédiatement après celui-ci. 

                                                 
149 Un extrait de la version espagnole est donné chez Paul Zumthor, op. cit., p. 255. 
150 Zumthor Paul, op. cit., p. 243, voir aussi note 1 p. 243.  
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 Positif Négatif 

 
 

Conception 
 
 

Mère / Dieu 
Fils du diable 

Malaise 

ORIGINES 
 
 

Tradition sylvestre 
 
 

Proximité / fusion avec la forêt 
Proximité / fusion avec le monde animal Folie 

 
 

Clairvoyance 
 
 

Faits futurs 
Faits futurs (tradition sylvestre) 

Faits passés 
Rire  

 
 

Emprise temps 
 
 

Longévité 
Précocité / « enfant-vieillard » Métamorphose 

POUVOIRS 

Emprise espace 

 
Déplacements instantanés et ubiquité 

Spectateur et metteur en scène du mythe 
arthurien  
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Quelques éléments sont à préciser : ce tableau classe différentes caractéristiques de 

Merlin selon, verticalement, les origines et les pouvoirs, et horizontalement, un pôle positif et 

négatif (que l’on pourrait appeler aussi « divin » et « diabolique »151) qui montre, au premier 

regard, l’ambivalence du personnage. Mais il nous faut expliquer en quoi certaines 

caractéristiques ou attributs de Merlin se trouvent placés sous l’un ou l’autre pôle. Pour la 

conception, cela paraît suffisamment clair. Cependant, en ce qui concerne les différents 

éléments qui composent la tradition sylvestre, il faut apporter quelques explications : la 

proximité de Merlin avec la forêt et les animaux va faire de lui l’égal d’une divinité sylvestre 

positive152 alors que le thème de la folie, châtiment infligé par Dieu qui implique parfois des 

démons (à travers le motif de la mesnie Hellequin) comporte indéniablement une connotation 

négative. De même, pour le pouvoir de clairvoyance, Robert de Boron transforme la 

connaissance du passé en un attribut diabolique et celle du futur en un attribut divin. Mais 

dans la tradition sylvestre, ce pouvoir revêt dans les deux cas une connotation négative 

puisqu’il est provoqué par la folie. De plus, il est évident que le rire est un élément négatif, 

puisqu’il résulte lui aussi de la folie sylvestre, voire même diabolique si l’on se replace dans 

le contexte du Moyen Âge chrétien153. L’emprise sur le temps regroupe trois pouvoirs : la 

longévité, qui donne la possibilité à Merlin de vivre différentes époques et générations de rois. 

C’est surtout dans les fins positives (Vita Merlini ou Perceval) qu’on la trouve illustrée, 

lorsque Merlin se retire pour toujours dans la forêt. La métamorphose permet au héros de 

voyager dans les âges. Elle se trouve indéniablement sous le pôle négatif (le déguisement est 

diabolique au Moyen Âge car il trompe154). Enfin, la qualité de précocité ou d’« enfant-

                                                 
151 L’opposition entre divin et diabolique concerne plus particulièrement le Merlin chrétien, c’est 
pourquoi nous préférons conserver celle du positif et du négatif, plus neutre, qui se rapporte à la fois 
au Merlin chrétien et au Merlin païen de la tradition sylvestre. 
152 Selon Francis Dubost (op. cit., p. 739), la référence à l’homme sauvage pourrait constituer une sorte 
de revalorisation de son origine diabolique : « Tirer Merlin du côté de l’homme sauvage, n’est-ce pas, 
en fin de compte, tenter une autre forme de rédemption, une rédemption par le bas ? À la réhabilitation 
par la Rédemption chrétienne tentée par Robert de Boron s’ajoute la réhabilitation naturaliste 
esquissée par ses continuateurs. Faire de Merlin le fils d’un homme des bois est une autre manière de 
gommer la marque démoniaque en transférant l’origine de ses pouvoirs sur des forces naturelles ». 
153 N’oublions pas que le Merlin médiéval aime se jouer des hommes, les tromper, tout comme le 
diable. 
154 Dans l’Évangile de saint Luc, Satan prend l’apparence de Judas : « Satan entra en Judas, appelé 
Iscariote, qui était au nombre des Douze ; Judas s’en alla parler avec les chefs des prêtres et les 
officiers de la garde du Temple. » (Évangile de saint Luc, chapitre 22, versets 3-4. Édition utilisée 
pour toutes les citations bibliques : Le Nouveau Testament, Les Éditeurs du Rameau, Paris, 1994.). De 
même, Jésus ordonne à un mauvais esprit de sortir du corps d’un homme : « Or, il y avait dans leur 
synagogue un homme tourmenté par un esprit mauvais, qui se mit à crier : " Que nous veux-tu, Jésus 
de Nazareth ? Es-tu venu pour nous perdre ? Je sais fort bien qui tu es : le Saint, le Saint de Dieu. ". 
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vieillard » : Merlin est sage et instruit dès sa naissance ce qui montre aussi une emprise sur le 

temps qui s’avère positive cette fois (Jésus lui-même, débattant avec les docteurs du temple 

de Jérusalem à l’âge de douze ans était un « enfant-vieillard »155). Pour finir, l’emprise sur 

l’espace regroupe deux pouvoirs. Tout d’abord les déplacements instantanés associés au don 

d’ubiquité de Merlin. Mais on trouve également sa qualité de metteur en scène de l’histoire. 

En effet, ce pouvoir lui permet de se tenir « en marge » des événements, hors de la diégèse et 

de se placer en tant que spectateur. Il fait donc indéniablement partie de l’emprise sur 

l’espace. Dans les deux cas, il s’agit d’une qualité positive, étant donné que le but principal du 

héros est de se trouver auprès de Blaise le plus vite possible et donc d’accomplir la mission 

confiée par Dieu (écrire le Livre du Graal).  

 

Ainsi, l’étude des rémanences contemporaines du personnage littéraire médiéval de 

Merlin dans la production culturelle francophone sera construite sur la base de ce tableau des 

origines et pouvoirs du héros dans la littérature du Moyen Âge. Elle permettra de mettre en 

lumière les évolutions narratologiques du personnage par rapport à son homologue médiéval 

et de s’interroger sur le sens profond de la légende de Merlin, au Moyen Âge et aujourd’hui.  

C’est avec la rémanence des origines que nous commençons à présent notre analyse. 

 

 

 

 

                                                                                                                                                         
Jésus l’interpella vivement : " Silence ! Sors de cet homme. " L’esprit mauvais le secoua avec violence 
et sortit de lui en poussant un grand cri. » (Évangile de saint Marc, chapitre 1, versets 23-26). Parmi 
les tromperies dont le démon se rend coupable, celles qui recourent à l’imitation sont très fréquentes. 
Le diable est avant tout celui qui singe, qui contrefait ou qui parodie. Ainsi, chez Robert de Boron, les 
diables se réunissent pour créer une réplique du Christ, un Antéchrist. Ils parodient Dieu : « Einsis 
emprist deables a faire home qui eust sa memoire et son sen por engingnier le Jhesu Crist. » (§ 1, 89-
91). 
155 « Chaque année, les parents de Jésus allaient à Jérusalem pour la fête de Pâque. Quand il eut douze 
ans, ils firent le pèlerinage suivant la coutume. Comme ils s’en retournaient à la fin de la semaine, le 
jeune Jésus resta à Jérusalem sans que ses parents s’en aperçoivent. Pensant qu’il était avec leurs 
compagnons de route, ils firent une journée de chemin avant de le chercher parmi leurs parents et 
connaissances. Ne le trouvant pas, ils revinrent à Jérusalem en continuant à le chercher. C’est au bout 
de trois jours qu’ils le trouvèrent dans le Temple, assis au milieu des docteurs de la Loi : il les écoutait 
et leur posait des questions, et tous ceux qui l’entendaient s’extasiaient sur son intelligence et sur ses 
réponses. » (Évangile selon saint Luc, chapitre 2, versets 41 à 47). 
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II. La rémanence des origines 

 

Le tableau du portrait médiéval de Merlin établi précédemment se compose 

verticalement de deux grands éléments qui sont les origines et les pouvoirs. Dans cette 

seconde grande partie de notre travail, nous nous intéresserons aux origines qui, dans le 

tableau, regroupent à la fois la conception et la tradition sylvestre. La conception fait 

apparaître Dieu ainsi que la mère de Merlin sous le pôle positif, et le diable associé au malaise 

(conséquence de l’origine diabolique) provoqué par le héros chez les autres personnages, sous 

le pôle négatif. D’autre part, la tradition sylvestre se compose de trois grands éléments : la 

proximité et la fusion avec la nature ainsi que la proximité et la fusion avec le monde animal, 

tous deux placés sous le pôle positif, et la folie, située sous le pôle négatif.  

De quelle manière les auteurs contemporains représentent-ils les origines du héros ? Que 

devient aujourd’hui la tradition sylvestre présente aux sources du personnage de Merlin ? 

Dans une dernière partie, nous étudierons la valeur du christianisme dans le corpus 

contemporain. En effet, l’influence chrétienne sur le portrait médiéval du héros est capitale, il 

est donc intéressant d’analyser sa place dans des œuvres des 20e et 21e siècles. Les remarques 

qui en découleront constitueront un fil conducteur pour la suite de notre travail.  

 

1. La conception 

 

L’origine médiévale de Merlin apparaît d’abord chez Geoffroy de Monmouth. La mère 

du héros, fille du roi de Démétie, expose au roi Vortegirn comment elle a conçu l’enfant. Elle 

n’a pas connu d’homme, mais une apparition venait souvent la voir et passer du temps avec 

elle lorsqu’elle était seule. Un conseiller du roi fait alors l’hypothèse qu’il pourrait s’agir d’un 

incube. Chez Robert de Boron, la mère de Merlin n’est pas fille de roi, mais son père est un 

homme important qui possède de nombreuses richesses : « Cil riches hom avoit molt grant 

planté de bestes et d’autres granz richesces » (§ 2, 7-8). La conception du héros (« Icist 

deables qui ot pooir de converser et de gesir a femme fut tost apareilliez et vient a li en 

dormant, si conçoit », § 6, 37-39) et la préméditation de cet acte, lors d’un rassemblement des 

démons (« Il i a tel de nos qui puet bien prendre semblence d’ome et habiter a femme ; mais il 
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covient que il la praingne au plus priveement qu’il porra. », § 1, 83-86) » sont exposés en 

détails par l’auteur. La mère de Merlin a été abusée, la conception est présentée comme un 

viol dont elle ne s’est rendue compte qu’après son réveil : 

Et quant il ot conceu, elle s’esveilla et en l’esveillier li souvint dou prodome, si se seingna et 
dist : « Sainte Marie, que est ce qui m’est avenu ? Je suis empiriee de tel com j’estoie quant je 
me couchai. Bele glorieuse mere Dieu, dame, fille et mere Jhesu Crist, depriez le vostre boneuré 
pere et chier fil que il garde l’anme de moi et desfande dou pooir de l’annemi. » (§ 6, 40-46). 

Merlin va être le premier à nommer celui qui l’a engendré, lors de l’épisode du 

jugement de sa mère : « Je voil que tu saiches et croies que je sui filz d’un ennemi qui 

engingna ma mere, et cele meniere d’enemi qui me conçut a non enquibedes et sont et 

repairent en l’air » (§ 15, 17-20). Chez Geoffroy de Monmouth, l’implication d’un incube 

était une hypothèse alors que chez Robert de Boron, aucun doute ne subsiste quant à l’identité 

paternelle du héros.  

Cette qualité de fils du diable entraîne parfois un certain malaise chez les autres. Sa 

propre mère ainsi que les femmes qui l’assistent à l’accouchement sont effrayées par son 

apparence : « " Cist enfes me fait grant paor. " Et les autres femmes dient : " Et nos meismes, 

tant que a grant poine le poons nos tenir. " » (§ 10, 45-47). Blaise commence aussi par douter 

de Merlin : « Et Blaises respont : " Je le t’ai oï dire et je croi bien que tu soies conceuz de 

deables, si te dout que tu ne m’engingnes. " » (§ 16, 14-17). Ce n’est que lorsque le héros l’a 

rassuré qu’il accepte de lui accorder toute sa confiance.   

Quels sont les apports ou les changements dans les différentes œuvres contemporaines 

autour de la conception du héros ? La paternité diabolique demeure-t-elle présente dans une 

société où le christianisme a perdu de son influence par rapport au Moyen Âge ? Le caractère 

ambigu voire effrayant lié au héros médiéval survit-il ? Quatre aspects principaux se dégagent 

de la notion de conception dans le corpus contemporain. Tout d’abord, la conception 

inconnue voire inexistante du héros, caractérisée par une absence totale de géniteur. Le 

second aspect confère au père diabolique un statut entièrement humain, il est rationalisé, alors 

que le troisième le transforme en personnage principal de l’histoire. Omniprésent, il dévoile 

par conséquent bon nombre de ses secrets. Enfin, certains auteurs choisissent de substituer 

une divinité païenne au père diabolique, en gommant toutes les références chrétiennes qui lui 

étaient attachées. Nous nous intéresserons plus particulièrement à l’origine elfique proposée 

par Jean-Louis Fetjaine en lui consacrant une analyse détaillée. 
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a. La conception inconnue 

 

Notre corpus contemporain présente tout d’abord trois œuvres dans lesquelles la 

conception de Merlin n’est pas connue et demeure mystérieuse. Le héros serait présent depuis 

le commencement des temps ou apparu de manière inexplicable. Dans tous les cas, son 

apparition remonte à une époque très éloignée.  

Tout d’abord, chez John Boorman, le héros paraît n’avoir ni père ni mère. Il dit être 

présent depuis la création du monde et semble être apparu d’un coup, sorti de nulle part, de la 

même manière que lorsqu’il apparaît en un éclair aux hommes. La première séquence156 du 

film (voir annexe 1, document 1) montre, en focalisation zéro157 (ou en monstration externe 

masquée158), une bataille de nuit dans une forêt embrumée, éclairée par le feu des torches des 

soldats. Le cadrage159 effectue d’abord un plan d’ensemble présentant la forêt et l’arrivée des 

chevaliers, puis une suite de plans moyens sur plusieurs d’entre eux160. Enfin, un chevalier est 

                                                 
156 « […] ce terme est communément utilisé pour désigner une sorte de grande unité de scénario 
correspondant à des moments actionnels aisément repérables (la séquence de la poursuite, de la fuite, 
des retrouvailles, etc.). Il est alors perçu comme largement synonyme de " scène ". » (Gardies, André ; 
Bessalel, Jean, 200 mots-clés de la théorie du cinéma, Cerf, Paris, 1992, p. 186, article « Séquence »). 
157 Francis Vanoye analyse la question de la focalisation dans le récit écrit et dans le récit filmique. En 
partant des travaux de narratologie de Gérard Genette, il propose une filmologie, ou une narratologie 
filmique. En ce qui concerne la focalisation zéro : « […] plans généraux vus du point de vue de Sirius 
(ou de Dieu, si l’on préfère […]), repérables dans certaines grandes scènes de bataille, par exemple ; 
plans descriptifs dans lesquels la caméra (et, par suite, le spectateur) domine les personnages, en 
" voit " plus qu’eux et ne se substitue à aucun. » (Vanoye, Francis, Récit écrit, récit filmique, Nathan, 
Paris, 1989, p. 144-145. Voir aussi Vanoye, Francis ; Goliot-Lété, Anne, Précis d’analyse filmique, 
Nathan, Paris, 1992, p. 35-38). Voir annexe 2 pour un rappel des notions cinématographiques 
abordées.   
158 André Gardies (Le Récit filmique, Paris, Hachette, 1993) décrit la « monstration externe (à 
énonciation) masquée » comme « […] un point de vue optimum sur le monde diégétique. Point 
d’ombres ou de recoins dissimulés. […] Le film me place en situation de vision panoptique et, par là, 
en situation de savoir maximum. » (p. 105). Notons que l’auteur préfère parler de 
« monstration » plutôt que de focalisation. En effet, à la différence du récit écrit dans lequel le choix 
de la focalisation est opéré par le narrateur lui-même, le récit filmique passe obligatoirement par le 
foyer optique de l’objectif. Il relève ainsi deux types de focalisation qu’il nomme « localisation » et 
« monstration » : « Aussi sommes-nous en présence, avec le récit filmique, de deux types de 
focalisation : l’une physique et optique, liée à la formation de l’image, relevant intrinsèquement du 
langage cinématographique [localisation], l’autre, celle que décrit Genette, dépendant des stratégies 
narratives [monstration]. » (p.101).  
159 « […] on appelle " cadrage " l’opération qui consiste à choisir, à prélever dans le continuum 
perceptif, ce qu’on veut inscrire, sous forme d’image, dans les limites d’un cadre. C’est aussi organiser 
d’une certaine manière, dans l’espace du cadre, les éléments qu’on a choisi d’y faire apparaître » 
(Gardies André, Bessalel Jean, op. cit., p. 37, article « Cadrage »). 
160 Plan : « […] unité spatio-temporelle réalisée en continu lors de la prise de vues. » (Gardies, André ;  
Bessalel, Jean, op. cit., p. 164, article « Plan »). Échelle des plans : « Dans le premier groupe on 
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cadré en gros plan161, ce qui suggère, d’une part, qu’il est un personnage principal, et d’autre 

part, qu’il est peut-être le seul à voir ce qui va suivre. Ses yeux semblent chercher quelque 

chose à travers la brume. Le plan passe alors en focalisation interne (ou monstration 

interne)162, c’est-à-dire que le spectateur voit ce que regarde le personnage précédent. Dans un 

nuage de brume faiblement éclairé par les torches, s’avance une ombre en contre-jour dont la 

netteté se dessine progressivement et qui devient de plus en plus grande. Le cadrage utilise ici 

la profondeur de champ163 pour mettre en valeur l’apparition surnaturelle de ce personnage : il 

                                                                                                                                                         
trouve : 1) le plan général, en anglais : extreme long shot, qui montre une large fraction du cadre dans 
lequel se situe le décor et où les personnages, s’il y en a, sont plus ou moins " noyés " ; 2) le plan 
d’ensemble, long shot, qui montre la totalité du décor : la taille des personnage y est encore réduite 
mais des détails commencent à se préciser ; 3) le plan de demi-ensemble (medium long shot), plus 
serré que le précédent, ne montre qu’une partie du décor et permet d’y inscrire plus nettement les 
personnages. Dans le second groupe on a : 1) le plan moyen qui cadre les personnages " en pied ". 
Combiné au plan de demi-ensemble, c’est pratiquement le seul échelon utilisé dans le cinéma des 
premiers temps (Lumière, Méliès) et, durant des décennies, par la photo de famille. C’est le plus 
proche, en effet, de la vision " naturelle " du corps humain, ainsi que de sa représentation théâtrale ; 2) 
le plan américain (medium shot ou mid shot), ainsi nommé parce que les Américains seraient les 
premiers à l’avoir employé dans les westerns (mais on l’appelle aussi " plan italien "), cadre les 
personnages à mi-cuisses ; 3) le plan rapproché (medium close shot, medium close up ou big shot) 
montre les personnages au niveau de la taille (= plan rapproché taille) ou du buste (= plan rapproché 
buste) ; 4) le gros plan (close up ou close shot) ne fait apparaître, parfois plein cadre, que le visage du 
personnage ; 5) le très gros plan (extreme close-up) représente seulement une partie du visage ou un 
détail d’objet. » (Gardies, André ; Bessalel, Jean, op. cit., p. 70, article « Échelle des plans »).  
161 Selon Jennfier Van Sijll (Les Techniques narratives du cinéma : les 100 plus grands procédés que 
tout réalisateur doit connaître, Eyrolles, Paris, 2006, p. 148) : « Le gros plan donne une proximité 
physique et établit une relation d’intimité avec le sujet filmé. Plus nous sommes près d’un personnage, 
plus nous éprouvons de sympathie pour lui. Le gros plan peut également provoquer la peur ou le 
dégoût du spectateur, contraint de rester en compagnie d’un personnage pour lequel il éprouve de la 
haine : le spectateur n’aura alors qu’une hâte, échapper à cette contrainte. ». 
162 Selon Francis Vanoye, op., cit., p. 144-145 : « […] la focalisation interne […] sur un (ou plusieurs) 
personnage(s) : la caméra suit un personnage, mais des informations supplémentaires peuvent être 
fournies : 
·  par un commentaire " Off " prononcé par un personnage qui occupe l’écran ; cette voix intérieure 
établit une focalisation interne par le personnage mais en opérant un décalage temporel (ou autre) 
entre les paroles et les images ; 
·  par des moments de focalisation interne par le personnage, moments où la caméra se substitue à 
l’acteur pour livrer une " vision subjective ". […] 
·  par des procédés plus complexes (surimpressions, travellings " subjectifs ", " images mentales ", par 
exemple). »  
Selon André Gardies, op., cit., p. 104 : « Dans le premier cas, on parlera de monstration interne : ce 
qu’on me montre est dû à un regard intérieur à la diégèse. La " caméra subjective ", suivant 
l’appellation usuelle, en constitue la figure la plus simple. »  
163 Jennifer Van Sijll (op. cit., p. 10) appelle « axe-Z » la profondeur de champ : « L’axe-Z est la ligne 
qui va du premier plan à l’arrière-plan. Cet axe donne l’illusion de la profondeur. Techniquement, la 
profondeur de champ, ou distance focale, est la portion d’espace qui est nette le long de l’axe-Z. Plus 
la focale [taille de l’ouverture du diaphragme, de l’objectif] est court, plus la distance focale est 
grande. D’une façon générale, on parvient à une grande profondeur de champ en combinant deux 
éléments : un grand angulaire et un éclairage permettant une plus petite ouverture du diaphragme. ». 



 64 

semble naître du chaos, prendre forme dans la brume à mesure qu’il avance. Cette scène 

pourrait donc symboliser sa venue au monde, mystérieuse, extraordinaire, sans géniteur.  

D’autre part, Merlin déclare à Uther : « Je vais mon chemin depuis le commencement 

des temps, parfois je donne, parfois je prends, à moi de décider à qui et quand ! » (chap. 4). 

Le dragon pourrait constituer une sorte de parent de Merlin. Sa première apparition aux côtés 

du héros remonte au fameux épisode des romans médiévaux, au cours duquel Merlin, sous les 

ordres de Vortigern, doit interpréter le combat entre un dragon rouge et un dragon blanc164. 

L’animal mythique est représenté par John Boorman à travers plusieurs niveaux de son 

iconographie, comme le remarque François de la Bretèque :  

On en aperçoit sculptés aux chapiteaux de la chambre d’Ygerne ; on en retrouve à l’entrée du 
palais de Camelot, sous la forme de gigantesques idoles dorées autour desquelles dansent des 
enfants nus ; l’un d’eux figure sur l’étendard dressé derrière Merlin dans la scène nocturne de 
l’institution du nouvel ordre de chevalerie ; surtout, il y a le « souffle du dragon », le brouillard 
que Merlin est capable de susciter et qui permet de cacher la métamorphose d’Uter165. 

Selon Gilbert Durand, le monstre en général et plus particulièrement ici le dragon, « est 

symbole de totalisation, de recensement complet des possibilités naturelles »166. Dans le film 

de John Boorman en effet, il incarne la nature et sa force sous toutes ses formes : « Il est 

partout, il est toute chose, ses écailles scintillent sur le tronc des arbres, il rugit plus fort que le 

vent et sa langue fourchue déchire… comme l’éclair ! » (chap. 11). Dans la séquence où 

Arthur s’enfonce dans la forêt à la recherche de Merlin (chap. 11), il semble devenir 

prisonnier du dragon. S’élançant à toute vitesse, il est cadré en plan américain et suivi par un 

travelling latéral167. On est en présence d’une focalisation externe (ou monstration externe 

                                                                                                                                                         
Selon Marcel Martin (Le Langage cinématographique, Cerf, Paris, 1985, p. 192. Voir tout le chapitre 
sur la profondeur de champ p. 189-199) : « Le recours à la profondeur de champ permet en effet une 
mise en scène " synthétique " où les déplacements dans le cadre tendent à se substituer au changement 
de plan et au mouvement d’appareil. » 
164 Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, 1. Les sources littéraires de Merlin,    
a. L’Ambroise-Merlin, p. 23-24. 
165 De la Bretèque, François Amy, L’Imaginaire médiéval dans le cinéma occidental, Honoré 
Champion, Paris, 2004, p. 416-417. 
166 Durand, Gilbert, Structures anthropologiques de l’imaginaire, Paris, Bordas, 1973, p. 360. 
167 « Techniquement, on parle de travelling lorsque la caméra, fixée sur un chariot, glisse sur des rails. 
La caméra se déplace ainsi sans heurt en suivant un axe établi et, tout comme les rails du chemin de 
fer, elle peut aller en ligne droite ou suivre des courbes. Aujourd’hui, le travelling est devenu un terme 
générique qui recouvre tout mouvement d’appareil dont le rendu s’apparente à celui d’un chariot 
monté sur rails. Le travelling est donc réalisé à partir de moyens aussi divers que la voiture, le train, le 
bateau, l’avion, l’hélicoptère, le steadicam… ou une caméra portée. » (Van Sijll, Jennifer, op. cit., p. 
178).  
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marquée)168. Il semble disparaître de plus en plus derrière les branchages qui prennent sa 

place au premier plan, jusqu’à ce qu’il ne puisse plus du tout avancer, prisonnier de la 

végétation luxuriante. Lorsque Arthur passe la nuit dans la forêt avec Merlin endormi à ses 

côtés, le dragon semble présent partout autour de lui. Une succession de gros plans 

apparaissent alternativement sur le visage du futur roi puis sur divers animaux et insectes en 

focalisation interne (le spectateur voit ce que regarde Arthur). Il semble envahi de tous les 

côtés. D’autre part, les bruits participent également à la représentation du dragon. Ils 

appartiennent au cadre diégétique et constituent pour la plupart des sons « hors champ »169 ce 

qui accentue le mystère : Arthur sursaute à chacun d’eux (un hurlement de loup, un 

croassement de corbeau, un barrissement d’éléphant, des grondements insignifiants). Mais 

Merlin parle du dragon comme d’un parent affectueux et tendre : « Ne fais rien, reste 

tranquille, endors-toi, repose dans les bras du dragon, rêve… » (chap. 11). De même, quand le 

héros décide de se retirer à tout jamais dans la grotte du ventre du dragon, il dit à Morgane : 

« L’heure est venue pour moi de partir. – Pardonne-moi. Où vas-tu ? – D’où je suis venu. » 

(chap. 28). Puis dans la grotte, il lui explique : « Ici, mon pouvoir est né ! » (chap. 29). 

Georges Foveau rappelle le symbolisme utérin de la caverne en citant par exemple Gilbert 

Durand, et écrit sur celle d’Excalibur : « Dans cette caverne, Merlin se retrouve comme un 

fœtus en totale osmose avec son univers où il est omniscient et libre. Comme dans le ventre 

d’une mère, il est à l’abri de tout. »170. Le dragon serait donc à la fois une sorte de père du 

héros car il lui transmet ses pouvoirs au même titre que le diable dans les textes médiévaux, 

mais il occuperait aussi la fonction de mère à travers le symbolisme utérin de la caverne, la 

seule véritable demeure de Merlin qu’il nomme d’ailleurs « le ventre du dragon ». Comme 

                                                 
168 « […] la focalisation externe : la caméra suit le personnage, le micro enregistre les paroles qui se 
prononcent et aucune autre information n’est donnée au spectateur que celles qu’il voit, entend et 
déduit de ce qu’il voit et entend. » (Vanoye, Francis, op. cit., p. 144). « C’est en raison de cet effet de 
distanciation que la monstration marquée se distingue nettement de la monstration masquée. Là où 
celle-ci me donne le sentiment d’une fusion scopique avec le monde diégétique et d’avoir ainsi prise 
sur lui, celle-là me refuse la plénitude fusionnelle. » (Gardies, André, op. cit., p. 106). 
169 Francis Vanoye et Anne Goliot-Lété citent Michel Chion (Le Son au cinéma, Éditions de l’Étoile, 
1985) et distinguent trois types de rapports entre le son et l’image : 
« � son in : la source du son (parole, bruit ou musique) est visible à l’écran ; son synchrone ; 
   � son hors-champ : la source du son n’est pas visible à l’image, mais peut être imaginairement située 
dans l’espace-temps de la fiction montrée ; son diégétique (diégèse : désigne l’univers de la fiction, le 
" monde " montré et suggéré par le film) ; 
   � son off : émane d’une source invisible située dans un autre espace-temps que celui qui est 
représenté à l’écran ; son extra-diégétique ou hétéro-diégétique. » (Op. cit., p. 39).  
170 Foveau, Georges, Merlin l’enchanteur, scénariste et scénographe d’Excalibur, Paris, L’Harmattan, 
1995, p. 125. 
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l’indique François de la Bretèque, « Boorman s’est employé à suggérer la présence cosmique 

de cet être multiforme, plutôt que de risquer le ridicule de le montrer »171.  

D’autre part, de même que dans les romans médiévaux, Merlin suscite un certain 

malaise ou de la peur chez les hommes. Antor, qui a élevé Arthur, dit s’être occupé de 

l’enfant par peur de Merlin (chap. 10). Enfin, il est intéressant de noter que le thème de la 

conception n’est pas totalement absent d’Excalibur. Les conceptions d’Arthur ou de Mordred 

s’apparentent à celle du Merlin médiéval par différents éléments. Tout d’abord l’acte non 

consenti : Igraine pense que c’est son mari qui s’unit à elle alors qu’il s’agit d’Uther. De 

même, Arthur croit voir Guenièvre dans son lit alors que c’est Morgane. D’autre part, un des 

parents n’est pas totalement humain : Morgane fait partie de la même espèce que Merlin (« Je 

suis de ton espèce ! », chap. 19) et Uther qui prend la forme d’un autre, entre aussi à ce 

moment-là dans cette catégorie de créatures. Enfin, dans chacun des cas, l’enfant est promis à 

un destin hors du commun, il ne sera pas un être ordinaire. Françoise Le Roux et Christian 

Guyonvarc’h expliquent que le thème de la naissance de l’enfant divin, fruit des amours du 

roi et de sa sœur, est fréquent dans la mythologie celtique (par exemple pour la troisième 

naissance de Cuchulainn), de même que l’union d’un dieu (voire d’un démon pour le cas de 

Merlin) et d’une mortelle, engendre toujours un être exceptionnel172. Ainsi, même si la 

conception extraordinaire de Merlin n’a pas lieu chez John Boorman, il en reste une trace à 

travers les naissances de Morded et d’Arthur, le motif est déplacé sur d’autres personnages.  

 

Le Merlin l’Enchanteur des studios Walt Disney présente également un personnage dont 

on ne sait rien de la naissance. Il semble avoir toujours été présent, n’appartenir à aucun 

âge173. D’ailleurs, il les connaît tous, il a séjourné partout, à travers tous les siècles. Lorsqu’il 

révèle son pouvoir de clairvoyance à Moustique (il s’agit du surnom d’Arthur), il explique : 

« Je m’y suis même promené, dans l’avenir. Et j’ai vu toutes ces choses là-bas. J’en ai des 

plans et j’ai établi des maquettes. » (chap. 3). Merlin parle du Moyen Âge de manière très 

détachée, comme s’il s’agissait d’une époque quelconque où il aurait décidé de venir passer 

                                                 
171 De la Bretèque, François Amy, op. cit., p. 417. 
172 Le Roux, Françoise ; Guyonvarc’h, Christian, Les Druides, Rennes, Ouest-France, 1986, p. 278. 
173 Notons que chez Walt Disney, l’origine d’Arthur s’apparente amplement à celle de Merlin. Comme 
le remarque François de la Bretèque, aucun élément n’est donné sur la conception de l’enfant ou sur 
l’identité de ses parents : « Chez Disney, on n’assiste pas à la conception ni à la naissance d’Arthur. Il 
est présenté comme un orphelin sans histoire ni racines. […] L’orphelin est une figure plus proche du 
conte de fée que ne l’est le bâtard. » (De la Bretèque, François Amy, op. cit., p. 283).  
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un peu de temps. La première fois qu’il apparaît à l’écran, il est en train de tirer de l’eau d’un 

puits avec beaucoup de difficulté : « Peste soit de cette époque retardataire, pas le moindre 

agrément ni le moindre confort ! Pas d’eau et pas d’électricité non plus ! Rien, zéro ! […] 

Tout est compliqué, quelle pagaille ce Moyen Âge ! » (chap. 2). Plus tard, lorsque Merlin et 

Moustique se rendent au château d’Hector, le héros qui fait l’éloge de l’instruction parle 

encore du Moyen Âge de manière détachée, à la façon d’un historien : « Comment espères-tu 

tenir quelqu’un sans instruction ? Même dans cette période actuelle d’obscurantisme 

médiéval, il faut savoir où l’on va, n’est-ce pas ? » (chap. 4). D’autre part, aucune référence à 

la conception médiévale de Merlin n’est faite explicitement. Pourtant, la figure du diable 

apparaît quelquefois dans des propos liés au héros. Lorsqu’il fait tomber de la neige sur 

Hector afin de lui prouver qu’il a des pouvoirs, ce dernier s’exclame : « Que diable avez-vous 

fait là ? ». Puis, alors qu’il vient de disparaître en un éclair : « Mais par le diable, Key, il est 

parti ! » (chap. 5). Plus loin, Merlin va ensorceler de la vaisselle afin qu’elle se nettoie toute 

seule. La cuisinière est persuadée de la présence de l’esprit du mal : 

- Aaahhh ! Seigneur Hector ! Seigneur Hector ! Seigneur Hector ! La cuisine, c’est de la magie 
noire ! […] La cuisine, elle est ensorcelée, maître, par l’esprit du mal ! 
- Non, je parie que c’est cet affreux Marvin ! Dépêchons-nous Key ! […] 
- Que le ciel nous protège du malin (chap. 11) ! 

Hector va même jusqu’à qualifier Merlin de diable : « Il pourrait jeter un maléfice sur 

nous tous et nous changer en pierre ! C’est le diable, il est capable de tout ! » (chap. 11). Il 

subsiste donc une trace de la paternité diabolique médiévale de Merlin. Mais le héros apparaît 

surtout comme un diable à cause de sa qualité d’enchanteur dont les gens craignent le versant 

négatif, la magie noire. Cela suscite un malaise, une peur, comme on l’a vu pour Hector ou 

pour la cuisinière.  

 

L’adaptation cinématographique de John Ronald Reuel Tolkien, Le Seigneur des 

anneaux, de Peter Jackson, rejoint encore une fois les deux œuvres précédentes. Aucun 

élément sur la naissance ou la conception de Gandalf, homologue de Merlin, n’est donné. Il 

semble présent depuis de nombreuses années. Il est par exemple bien connu des grands elfes 

(Elrond, Galadriel) qui sont là depuis des siècles (ils étaient présents lors de la création des 

anneaux de pouvoir, ce que l’on peut apprendre au début du film, chap. 1). D’autre part, 

Gandalf semble appartenir à une « race » différente de celle des hommes, bien qu’il ait leurs 

caractéristiques physiques. Lorsqu’il ordonne à Frodon de quitter la Comté pour cacher 
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l’anneau, il explique : « Il faut que je vois le supérieur de mon ordre qui est à la fois sage et 

puissant. » (La communauté de l’anneau, chap. 8). De même, Gandalf et Elrond qui 

s’entretiennent sur le devenir de l’anneau parlent des hommes comme d’une race dont ils ne 

font pas partie : 

-  Le temps des elfes est révolu, mon peuple quitte ses rivages. Vers qui vous tournerez-

vous lorsque nous serons partis ? […] 

-  C’est dans les hommes que nous devons placer notre espoir. 

-  Les hommes ? Ils sont faibles (La communauté de l’anneau, chap. 20). 

Enfin, lorsque Sylvebarbe, Pippin et Merry découvrent un bout de forêt massacré par 

Saroumane, le vieil Ent entre dans une grande colère : « Saroumane, ce n’est pas digne d’un 

magicien ! » (Les deux tours, chap. 46). Encore une fois, il semble que les Magiciens 

constituent une « race » différente de celle des hommes, au même titre que les Elfes ou les 

Hobbits. Ainsi, l’origine de Gandalf serait non pas diabolique comme dans les textes 

médiévaux, mais tout de même extraordinaire.  

En ce qui concerne le malaise ou la peur que suscite une telle origine, il est intéressant 

de relever que le héros jouit surtout d’une réputation de « trouble-fait » dans la Comté, 

comme le lui dit Frodon : « Quoi que vous ayez fait, on vous a officiellement surnommé le 

trouble-fait. » (La communauté de l’anneau, chap. 2). D’autre part, lorsque Sam est découvert 

par Gandalf en train d’espionner, il a peur que le Magicien ne lui jette un sort : « Pitié mon 

Seigneur Gandalf, me faites pas de mal, me transformez pas en quelque chose de pas 

naturel ! » (La communauté de l’anneau, chap. 8). Mais ce trait du portrait médiéval est plutôt 

abandonné dans le film de Peter Jackson174. 

 

Ainsi, l’absence de conception et d’origines claires constitue un élément 

particulièrement intéressant car il permet de supprimer la mention diabolique présente au 

Moyen Âge et d’atténuer la part inquiétante dégagée par le héros .  

 

 

                                                 
174 Les majuscules seront utilisées suivant l’usage des auteurs. En ce qui concerne Le Seigneur des 
anneaux, John Ronald Reuel Tolkien les emploie pour les différents noms de race, nous nous 
tiendrons donc à cet usage. Il en va de même pour l’utilisation de la majuscule associée au terme 
« diable » (voir Introduction, note 35, p. 8).  
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b. La conception rationnelle de Michel Rio 

 

Michel Rio, dans son Merlin, apporte également un nouvel élément à sa réécriture du 

personnage du Diable. Il le rationalise, en lui conférant un statut humain. Le Diable devient 

un être réel, physique, sans pouvoirs magiques, et non plus un personnage de légendes. Un 

père humain pour Merlin, mais dont le comportement et la réputation sont diaboliques. Le 

mot « diable » est d’ailleurs continuellement écrit avec une majuscule. C’est donc encore une 

fois une manière de le mettre en valeur.  

Tout d’abord, il convient d’étudier la conception du héros. Comme chez Geoffroy de 

Monmouth, la mère de Merlin est fille du roi des Demetae. Elle refuse de prendre un mari, ce 

que son père déplore puisqu’il lui faut un héritier. Blaise lui annonce alors qu’elle devra 

concevoir un fils avec un être surnaturel, Dieu ou Satan. Le premier ayant déjà conçu un fils 

avec une vierge, ce sera Satan : 

Il viendra cette nuit même. Je te ferai prendre un breuvage qui endormira ta volonté et ton 
entendement. Tu laisseras ta porte ouverte et tu éteindras toutes les lampes, telle une vierge folle 
volontaire. Puis tu t’étendras nue sur ta couche (p. 26-27). 

Il est intéressant de noter que Blaise agit parfaitement à l’inverse de son homologue 

médiéval qui donne à la mère de Merlin toutes les instructions pour ne pas être possédée 

charnellement par un diable (se signer, prier…). Ici, il procure lui-même à la jeune fille un 

breuvage qui la soumettra, et lui donne des règles à suivre pour la réussite de la conception. 

La mère de Merlin est consentante (« Bien que terrifiée, j’acceptai. », p. 26) , ce qui est aussi 

un nouvel élément175. Mais Michel Rio innove surtout dans sa réécriture du père diabolique : 

J’étais plein d’effroi. Dans mon esprit torturé apparaissaient les images d’un Satan tour à tour de 
feu et de nuit, hideux et splendide, cruel et pensif, usant à son gré, avec un mélange de violence 
et de douceur, du corps blanc de ma mère. Et soudain le tourbillon s’arrêta, et je vis nettement 
son visage. C’était celui du roi, mon grand-père (p. 27). 

                                                 
175 Dans l’évangile de saint Matthieu, chapitre 25, versets 1 à 13, Jésus compare le royaume des cieux 
à dix jeunes filles qui, le soir des noces, attendent l'époux munies de leurs lampes. Cinq d'entre elles, 
les vierges folles, n'ont pas emporté d'huile alors que les cinq vierges sages en ont apporté en réserve. 
En attendant l'époux, elles s'endorment toutes. Lorsque celui-ci arrive, elles s'éveillent et préparent 
leurs lampes. Les vierges folles prient les sages de leur donner de l'huile car leurs lampes sont presque 
éteintes. Mais celles-ci n’en ont pas assez pour toutes et leur conseillent d’aller en acheter chez le 
marchand. À leur retour, la porte de l’époux est fermée. Elles frappent et le Seigneur leur répond qu’il 
ne les connaît pas. Dans le texte de Michel Rio, Blaise compare la mère de Merlin à une « vierge folle 
volontaire » qui doit éteindre toutes les lampes afin de recevoir la visite du Diable. La parabole est 
inversée, l’époux ne représente plus Dieu, mais le Diable : le christianisme est dévalorisé (voir II. La 
rémanence des origines, 3. Une tendance générale : la dévalorisation du christianisme, a. Le 
christianisme relégué au second plan, iii. Des représentants décevants, p. 182 à 184). 
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Merlin acquiert la certitude de l’identité de son père, connue uniquement de Blaise. Il 

aperçoit « nettement » son visage et se considère immédiatement après comme un être 

différent :  

Je ne savais si j’étais élu ou damné, si mon destin ferait de moi le premier ou le dernier des 
hommes. Je me sentais dans tous les cas exclu de leur société ordinaire, et j’éprouvais 
clairement l’oppression de la solitude (p. 27). 

Notons que le personnage de Merlin est aussi un narrateur extradiégétique-

homodiégétique (ou plus précisément autodiégétique)176, il donne accès à ses pensées, à sa 

psychologie (focalisation interne) ce qui permet au lecteur de comprendre comment il 

découvre l’identité de son père. Quant à sa mère, elle croit réellement avoir été possédée par 

le Diable. Alors que son père, qui est à la fois son grand-père, sera parvenu à son dernier 

souffle sur un champ de bataille, Merlin lui apprendra qu’il savait : « C’est trop tôt, murmura-

t-il. L’ombre descend. Trop tôt. Il faut poursuivre. Promets-moi Merlin. -  Je te le jure, père. » 

(p. 35). Ainsi, le père du héros est humain mais son comportement s’apparente à celui du 

Diable. D’abord par l’inceste et la tromperie qu’il inflige à sa fille, mais également par sa 

réputation : « Ses alliés le nommaient " le Lion ", ses ennemis " le Diable ". » (p. 16). 

Finalement, il reste un personnage assez ambigu, qui n’est jamais nommé (à part « mon 

grand-père » ou « le roi des Demetae ») et pour qui Merlin ignore ses véritables sentiments : 

« J’étais le seul à ne pas verser de larmes et, dans le tumulte des sentiments qui m’assaillaient, 

je ne savais si j’aimais ou haïssais cet homme. » (p. 36). La mère du héros n’est jamais 

nommée non plus, de même que chez Robert de Boron. Merlin l’appelle simplement « ma 

mère ». Dès leur première rencontre, alors que le héros est âgé de 5 ans, ils entretiennent une 

relation très forte, presque incestueuse, ce qui apparaît comme une répercussion de 

l’expérience de la mère :  
                                                 
176 Selon Gérard Genette, le narrateur « intradigétique » fait partie de la diégèse, il appartient de plain-
pied au monde des personnages. L’action de raconter est intégrée à la fiction. Alors que le narrateur    
« extradiégétique » est hors de la diégèse au sens où il s’adresse au lecteur et non à des personnages du 
récit. D’autre part, un narrateur « homodiégétique » raconte sa propre histoire, en opposition au 
narrateur « hétérodiégétique », absent de l’histoire qu’il raconte : « Gil Blas est un narrateur 
extradiégétique parce qu’il n’est (comme narrateur) inclus dans aucune diégèse, mais directement de 
plain-pied, quoique fictif, avec le public (réel) extradiégétique ; mais puisqu’il raconte sa propre 
histoire, il est en même temps un narrateur homodiégétique. » (voir Nouveau discours du récit, Paris, 
Seuil, 1983, p. 55-57. Voir aussi Figures III, Paris, Seuil, 1972, p. 256 : tableau sur les quatre types 
fondamentaux de statut du narrateur). Yves Reuter précise encore ce point en parlant de « narration 
homodiégétique centrée sur le narrateur » dans laquelle le narrateur parle de sa vie rétrospectivement, 
par opposition à la « narration homodiégétique centrée sur l’acteur (le personnage) » dans laquelle le 
narrateur construit une illusion de simultanéité entre les événements et leur récit (Introduction à 
l’analyse du roman, Bordas, Paris, 1994, p. 68-69). Voir annexe 5 pour un rappel des notions 
narratologiques abordées. 
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Et lorsqu’elle s’étendit sur sa couche, je me dévêtis et vins m’allonger à ses côtés. Et jusqu’à 
l’heure de l’aube où enfin le sommeil me terrassa, je touchai et caressai avec ravissement sa 
chair en murmurant sans me lasser ce mot de « mère » dont j’avais été privé jusqu’alors. Et elle 
me répondait avec tendresse, me couvrant de baisers et prononçant des paroles d’amour. 
Désormais, je passai auprès d’elle toutes mes nuits, avec un esprit de fils et d’amant (p. 30). 

Le héros suscite bien évidemment un malaise chez les hommes qui le croient fils du 

Diable : « Pourquoi est-ce que je lis la crainte dans les yeux de tous ceux qui me regardent, 

hormis dans les tiens et ceux du roi ? » (p. 21). Ou encore : 

Et puis les hommes ne peuvent obéir qu’à l’un des leurs. Dans l’esprit de tous, je n’en suis pas. 
Ils ont peur. Pas cette sorte de peur qui engendre la fidélité, mais celle qui engendre la défiance 
et la haine (p. 45). 

Il est intéressant de relever ici une restriction de champ par rapport à la focalisation 

interne sur Merlin. Étant donné que les événements sont perçus à travers les yeux du héros, la 

vision demeure parfois fragmentaire, parcellaire, notamment en ce qui concerne les opinions 

des hommes sur le héros177.  

 

Ainsi, Michel Rio donne une nouvelle version de la conception de Merlin : il conserve 

la donnée légendaire en la rendant vraisemblable. Tout comme son père diabolique mais qui 

est un homme à part entière, Merlin est tiré vers l’humain, son origine n’est plus surnaturelle.  

 

c. Le père diabolique comme personnage principal de l’histoire  

 

À l’extrême opposé des œuvres où le diable est supprimé et même inexistant, d’autres 

réécritures lui donnent un nouveau statut : il devient un des personnages principaux178, présent 

                                                 
177 Selon Gérard Genette : « Le second sera le récit à focalisation interne, qu’elle soit fixe (exemple 
canonique : Les Ambassadeurs, où tout passe par Strether, ou mieux encore, Ce que savait Maisie, où 
nous ne quittons presque jamais le point de vue de la petite fille, dont la « restriction de champ » est 
particulièrement spectaculaire dans cette histoire d’adultes dont la signification lui échappe), variable 
(comme dans Madame Bovary, où le personnage focal est d’abord Charles, puis Emma, puis de 
nouveau Charles, ou, de façon beaucoup plus rapide et insaisissable, chez Stendhal), ou multiple, 
comme dans les romans par lettres, où le même événement peut être évoqué plusieurs fois selon le 
point de vue de plusieurs personnages-épistoliers […]. » (Figures III, op. cit., p. 206). 
178 Selon Yves Reuter (op. cit., p. 52-53) qui analyse les rôles principaux dans le roman : « Si l’on veut 
affiner l’analyse des personnages dans un récit, il faut tenir compte de leurs différentes composantes 
(leur " faire " et leur " être ") et utiliser des critères permettant de montrer en quoi les personnages se 
distinguent et se hiérarchisent. ». Il rappelle ensuite les six paramètres proposés par Philippe Hamon 
(« Pour un statut sémiologique du personnage », Littérature 6, 1972) : « la qualification différentielle 
(quantité de qualifications), « la distribution différentielle » (quantité d’apparitions), « l’autonomie 
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du début à la fin de l’histoire. Dans les romans médiévaux, le diable, qui effrayait encore 

considérablement et que l’on évitait d’évoquer, n’apparaît que très peu. 

 L’Enchanteur de René Barjavel, et le spectacle de Julien Masdoua qui s’en inspire 

librement, Les Aventures de Merlin l’enchanteur, reprennent presque textuellement le récit de 

la conception et de la naissance de Merlin chez Robert de Boron, en le modernisant d’un peu 

d’humour. Le père est bien le Diable, mais il devient un véritable personnage du récit, dont la 

voix est constamment présente pour railler Merlin ou le piéger. Il organise par exemple sa 

rencontre avec Viviane afin de le perdre :  

Et en découvrant cette enfant miraculeuse il avait compris que c’était pour lui que son père avait 
disposé ce piège, le pire qu’il eût jamais tendu. Il s’y était jeté tout droit, et il se demandait s’il 
pourrait jamais s’en libérer (L’Enchanteur, p. 13). 

De même, dans le spectacle de Julien Masdoua, Viviane explique au jeune Lancelot 

l’origine de sa rencontre avec Merlin : 

Merlin dit souvent que si lui et moi nous sommes rencontrés, et si nous nous aimons si fort, c’est 
que le diable l’a voulu. Il dit qu’un homme qui aime est vulnérable, fut-il l’enchanteur (Les 
Aventures de Merlin l’enchanteur, voir annexe 7, p. 506) 

Ainsi, le personnage du Diable acquiert une certaine importance dans l’œuvre et 

n’apparaît pas uniquement au début. Il est présent à tout moment, dès qu’un personnage 

tombe dans le péché, et s’en frotte les mains : « Du fond de son enfer, qui était là comme il est 

partout, le Diable avait suivi toute la cérémonie. Il exultait ! » (L’Enchanteur, p. 198). Il ne 

cesse de tourmenter Merlin : « Viviane ! Mon père ! Mon père s’en est pris à Lancelot… et à 

la reine ! » (voir annexe 7, p. 509). Chez René Barjavel, dès le début du récit, le Diable est 

présenté comme un personnage qui va jouer un rôle important, voire déterminant :  

Merlin était créature de Dieu, et tout entier à son service, mais le Diable l’avait engendré, et ne 
désespérait pas de le reprendre en son pouvoir. Il profitait de toutes les occasions qui se 
présentaient pour essayer de le faire trébucher (L’Enchanteur, p. 13).  

Les termes ou expressions tels que « désespérait » ou « le faire trébucher » humanisent 

le Diable. Il n’est plus cette entité impalpable, inaccessible des romans médiévaux. Morgane 

l’appelle « Diable » pour s’adresser à lui (« Diable, es-tu là ? », L’Enchanteur, p. 305), de la 

même manière que pour n’importe quel autre prénom. Enfin, il va même jusqu’à prendre 

forme humaine sous les yeux de cette dernière, qui le voit d’après l’idée qu’elle s’en fait car il 

n’a pas de véritable apparence : « Le visage de l’être était beau, ses traits réguliers, sans barbe 

ni moustache. » (L’Enchanteur, p. 306).  Le Diable est présenté en focalisation interne chez 
                                                                                                                                                         
différentielle » (modes de combinaison des personnages), « la fonctionnalité différentielle » (rôles 
dans l’action), « la pré-désignation conventionnelle » et « le commentaire explicite ». 
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les deux auteurs, ce qui est encore un élément intéressant de sa représentation comme 

personnage principal. Dans L’Enchanteur, il apparaît en train de parler, de préparer des plans, 

de se réjouir ou de désespérer : « Furieux, le Diable l’était de plus en plus, car malgré l’aide 

des moines et des prêtres qui allongeaient chaque jour la liste des fautes impardonnables, son 

Enfer restait vide. Totalement vide. Jésus pardonnait !… » (L’Enchanteur, p. 42). Ou encore, 

au sujet de Claudas sur le point de mourir mais qui refuse de se repentir : « Enfin en voilà un ! 

Un vrai pécheur qui n’est pas un chiffon mou ! Qui ne se repent pas ! Qui ne s’est pas 

repenti ! C’est gagné : À moi, à moi, à moi !… Tu es à moi !… Tu commences à cuire ? Tu 

n’as pas fini !… » (L’Enchanteur, p. 199-200). Le lecteur a accès aux paroles et aux 

sentiments du Diable. De même, Julien Masdoua nous donne accès à l’élaboration de son 

plan : 

Mais le diable veille… Il observe l’arrivée de Lancelot à la cour… […] il cherche, toise les 
hommes, les âmes, à la recherche d’une façon d’entraver les plans de Merlin… Un festin est 
organisé en l’honneur du nouveau venu, le diable y assiste… le faire mourir d’une indigestion… 
non… il est trop sobre… Une joute s’ensuit… le faire empaler sur une lance ?... Non, il est trop 
fort, il bat un à un les chevaliers de la Table Ronde… […] … Guenièvre !!!!... Oui ! Lancelot, 
Guenièvre… sitôt l’idée diabolique a surgi, sitôt elle prend forme… (Les Aventures de Merlin 
l’enchanteur, voir annexe 7, p. 509).  

Il est intéressant de noter que le diable de Julien Masdoua ne fait pas partie des 

personnages interprétés par le comédien (le juge, Merlin, Viviane). Il apparaît uniquement 

dans les passages narrés, c’est-à-dire dans les monologues du narrateur179 : « Le diable avait 

réussi à tout effacer de Lancelot, jusqu’à son identité… mais il n’était pas parvenu à gommer 

de son esprit l’image de Guenièvre. » (voir annexe 7, p. 512) ; ou dans les dialogues des 

                                                 
179 Il est important d’ouvrir ici une petite parenthèse : le conteur du récit est également un personnage. 
Certes il constitue un narrateur extradiégétique et omniscient qui s’adresse souvent directement aux 
spectateurs (il leur demande leur avis, établit des conventions avec eux, etc.), mais il n’a pas 
d’existence en dehors du récit. Au début du spectacle, le musicien prend place sur la scène et déclare : 
« Mesdames, Mesdemoiselles, Messieurs, voici les aventures de Merlin l’enchanteur ». C’est alors 
qu’entre en scène le comédien. Il incarne le rôle du juge qui veut condamner la mère de Merlin au 
bûcher. Après sa plaidoirie, il revêt pour la première fois le rôle du conteur et met en place le cadre de 
l’histoire (voir annexe 7, p. 504). Tout le spectacle sera construit sur ce type d’alternance. Selon 
Patrice Pavis : « Il ne faut pas confondre le conteur avec le narrateur, qui peut être un personnage 
racontant un événement, comme dans le récit classique, ni avec le récitant qui se manifeste en marge 
de l’action scénique ou musicale. Le conteur est un artiste qui se situe au carrefour des autres arts : 
seul en scène (le plus souvent), il raconte son ou une histoire en s’adressant directement au public, en 
évoquant des événements par la parole et le geste, en interprétant un ou plusieurs personnages, mais en 
revenant toujours à son récit. […] L’art du conteur a renouvelé la pratique théâtrale d’aujourd’hui. Il 
s’inscrit dans le courant du théâtre-récit, lequel dramatise des matériaux non dramatiques et marie 
habituellement le jeu et le récit, une pratique que Vitez a lancée avec Vendredi ou la vie sauvage : 
« Ce que nous ne pouvons pas jouer nous le racontons, ce qu’il ne suffit pas de raconter, nous le 
jouons. » (Dictionnaire du théâtre, Dunod, Paris, 1996, p. 67, article « Conteur »). Voir annexe 3 pour 
un rappel des notions théâtrales abordées. 
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personnages : « Vois-tu Lancelot, comme Dieu, le diable voulait envoyer un fils sur terre pour 

semer la discorde et pousser les humains à la faute… » (voir annexe 7, p. 506). Mais ce n’est 

pas pour autant qu’il perd son statut de personnage180 et surtout celui d’actant, comme 

opposant au sujet constitué par Merlin selon le schéma actantiel d’Algirdas Julien Greimas181. 

D’autre part, si Julien Masdoua choisit de ne pas interpréter le personnage du diable, il 

parvient à lui donner une présence signifiante par un autre moyen. En effet, au début du 

spectacle, il met en place une convention entre les spectateurs et lui : chaque mention du 

diable sera soulignée d’un tintement de clochettes (celles-ci sont attachées à la cheville du 

guitariste qui accompagne le comédien). Ainsi le diable, même s’il n’est pas interprété, 

manifeste sa présence à travers un son. Selon André Gardies, le personnage du récit filmique 

est un être « iconique » en tant que signe, et formé d’images et de sons au plan de son 

signifiant : « Lorsqu’il est lié à son activité, le bruitage aussi contribue fortement à 

« construire » le personnage. »182. Il en va de même pour le diable de Julien Madsoua, même 

s’il relève du théâtre. Ainsi, les clochettes sont une autre manière de l’interpréter et ont une 

fonction métaphorique. Marcel Martin relève la métaphore parmi les différentes fonctions des 

sons au cinéma :  

La métaphore consiste, nous l’avons dit, à mettre en parallèle […] un contenu visuel et un 
élément sonore, le second étant destiné à souligner la signification du premier par la valeur 
imagée et symbolique qu’il revêt183.  

Mais si le diable est très présent, Dieu est presque toujours absent. Chez Julien 

Masdoua, il n’est que mentionné dans les répliques des personnages, comme par exemple 

chez Viviane dans le passage déjà cité ci-dessus : 

Merlin dit souvent que si lui et moi nous sommes rencontrés et si nous nous aimons si fort, c’est 
que le diable l’a voulu […]. Mais moi, je pense que c’est Dieu qui nous a réunis parce que celui 
qui aime est plus fort (Les Aventures de Merlin l’enchanteur, voir annexe 7, p. 506). 

Mais le narrateur, lui, n’en parle jamais. Chez René Barjavel, le lecteur a droit à un peu 

plus d’informations. Le narrateur se positionne une seule fois en focalisation externe par 

                                                 
180 Selon Anne Ubersfeld (Lire le théâtre, Éditions sociales, Paris, 1993, p. 116) : « Il [le personnage] 
est un sujet d’énonciation. Il est le sujet d’un discours que l’on marque de son nom et que le comédien 
qui revêtira ce nom devra prononcer. Si le personnage n’est ni un être ni une substance, il est un objet 
d’analyse. ». 
181 Selon Yves Reuter (op. cit., p. 50) : « […] si toutes les histoires […] possèdent une structure 
commune, c’est peut-être parce que tous les personnages peuvent être regroupés dans des catégories 
communes de forces agissantes (les actants), nécessaires à toute intrigue ». Voir aussi le schéma 
actantiel de Algirdas Julien Greimas, Sémantique structurale, Paris, Larousse, 1966, p. 172. 
182 Op. cit., p. 55-56. 
183 Op. cit., p. 133 
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rapport au personnage de Dieu : « Naturellement, Celui-ci était au courant. Rien ne Lui 

échappe. Il savait donc aussi qu’un petit enfant mâle avait été conçu de l’œuvre du démon. » 

(L’Enchanteur, p. 44). Dieu va s’adresser une unique fois à Merlin dans le ventre de sa mère : 

-  Tu m’entends, petit. 
-  Oui, Dieu. 
-  Tu sais qui t’a fait ? 
-  Oui, Dieu. 
-  As-tu l’intention d’obéir à ton père ? 
-  Je ferai comme Vous voudrez, Dieu. 
-  Brave petit ! (L’Enchanteur, p. 44). 

Mais hormis ce passage, Dieu ne se met plus jamais en contact avec Merlin, il le laisse 

seul : « Mais si le Diable parle parfois, Dieu se tait, toujours. Il faut trouver les réponses 

seul. » (L’Enchanteur, p. 191). Viviane demande à Dieu qui il est et n’obtient qu’un « Tit-

Tit » du merlet (L’Enchanteur, p. 115). Ainsi, cette réponse n’en est pas véritablement une, ou 

du moins, elle laisse à chacun le soin de l’interpréter. Dieu est donc inaccessible à notre 

entendement, la communication est impossible, même avec Merlin qui est pourtant celui qui 

arrive le mieux à établir un contact avec lui (il symbolise d’ailleurs ce merlet en qui il 

s’incarne à plusieurs reprises184). Du haut de son arbre, il a accès à toute l’immensité du 

monde : « Le monde se montrait en rond, à plat, autour de l’Arbre, dans son entier, avec ses 

terres et ses mers et ses quatre saisons. » (L’Enchanteur, p. 350). Mais il n’a pourtant pas la 

réponse à toutes ses questions.  

En ce qui concerne le motif du malaise, il n’apparaît jamais chez René Barjavel. Les 

gens sont toujours heureux et enthousiastes de voir Merlin, il est célèbre : « -  Merlin ! 

s’exclama Morgane. Elle embrassa le vieil homme qui riait, et tout le monde lui fit fête. » 

(L’Enchanteur, p. 94). Parfois même, on le prend pour une apparition presque divine :  

Merlin a son apparence véritable, Viviane également, et ceux auprès de qui ils passent, ne 
sachant qui ils sont, s’arrêtent dans leur tâche ou dans leur marche, et les regardent longuement 
s’éloigner, remerciant la lumière de ce jour de leur avoir permis de voir tant de beauté réunie 
(L’Enchanteur, p. 173). 

Enfin, il semble exister certains dictons qui montrent encore l’amour et l’admiration des 

gens pour Merlin : « Un brin de lumière voleta jusqu’au genou de la quatrième [nourrice] qui 

le recueillit avec dévotion. C’était un poil de la barbe rousse. Poil d’enchanteur, porte-

bonheur… » (L’Enchanteur, p. 407). De même, le spectacle de Julien Masdoua se termine sur 

des termes positifs et valorisants sur le héros :  
                                                 
184 Voir II. La rémanence des origines, 2. La tradition sylvestre, b. Proximité et fusion avec le monde 
animal, ii. La fusion avec le monde animal, – La fusion corporelle, p. 153-154. 



 76 

Et dans sa quête, chacun d’entre nous peut entendre la voix de l’enchanteur qui l’aide, le 
conseille, dans le souffle du vent, dans les mots d’un ami, dans la folie d’un rêve… (Les 
Aventures de Merlin l’enchanteur, voir annexe 7, p. 515). 

 

Le caractère de personnage principal du père diabolique est également présent dans 

l’œuvre théâtrale de Tankred Dorst, Merlin oder Das wüste Land, adaptée pour la première 

fois en français en 2005 : Merlin ou la terre dévastée. Le Diable y apparaît tout au long de la 

pièce. Il n’est pas très effrayant mais plutôt beau et élégant bien qu’on ne le sente pas tout à 

fait à l’aise dans son déguisement humain. Lors de sa première apparition à Merlin, la 

didascalie185 indique : « Un monsieur d’une élégance raffinée saute d’un corbillard napolitain. 

Il boite un peu. Maquillage, grand chapeau noir, gants, bagues par-dessus ; un rat sur 

l’épaule » (p. 33). Il a conçu Merlin avec une femme, Berthe, dont l’image médiévale est 

totalement renversée. Elle n’est plus une sainte femme : on la voit pleurer, hurler, elle est 

constamment tournée en ridicule. Elle est secondée par son frère, le Clown (p. 25 à 35) mais 

ils disparaissent après l’épisode de Vortigern. Ainsi, c’est le monde du cirque, du spectacle 

comique auquel appartient la mère de Merlin, qui entoure la naissance du héros. Cela lui retire 

indubitablement de la crédibilité, du sérieux. On assiste à l’accouchement de Berthe qui a lieu 

pendant une longue tirade du Diable : 

Que se mêlent lumière et ténèbres, se dissolvent terre et ciel ! 
Qu’ils s’unissent et retournent à l’ancien Chaos. 
Brisez vos œuvres, ô forces, et détruisez le monde ! 
Mais si la terre doit perdurer, laissez place 
Et donnez vie à cette naissance monstrueuse, 
Dont la gloire rendra plus célèbres vos oracles ! (p. 30). 

 Merlin n’a pas vraiment de répulsion envers le Diable, il refuse seulement de lui obéir. 

Mais son père ne va alors cesser de le suivre, de le narguer, de le hanter. Il interroge le héros 

sur ce qu’il a construit, sur ses activités, mais dans un unique but, lui montrer ses faiblesses : 

« Donc : il [Mordret] deviendra un assassin et il anéantira le royaume d’Arthur, bravo, je suis 

content, c’est donc ce que tu appelles la bonne voie de Mordret […]. » (p. 137). Il terrorise 

Merlin, lui envoie des visions d’horreur (p. 137) et vient le hanter lorsqu’il est plongé dans 

l’obscurité : « […] le Diable n’a pas de forme ; il est l’obscurité où Merlin a peur. » (p. 185). 

Ainsi, le père diabolique apparaît comme une sorte de conscience du héros : « Mais pourquoi 

                                                 
185 Anne Ubersfeld (op. cit., p. 20-21) démontre l’importance des didascalies ou indications scéniques 
ou régie, qui « déterminent […] une pragmatique, c’est-à-dire les conditions concrètes de l’usage de la 
parole : on voit comment la textualité des didascalies ouvre sur l’usage qui en est fait dans la 
représentation (où elles ne figurent pas en tant que paroles). » 



 77 

t’ai-je vu récemment danser et célébrer une vilaine messe avec Mordret et sa sale bande ? » 

(p. 137). Il met le doigt sur ses faiblesses, ce qui fait douter le héros : « Merlin serra ses mains 

l’une contre l’autre et gémit : " Oh, que la bonne voie est difficile ! " » (p. 137). De même, il 

lui dévoile ce qui lui fait peur : « Merlin, mon fils, tu fais comme si tu étais au-dessus des 

questions morales, mais au fond de toi, tu crains d’expédier en enfer les hommes qui servent à 

tes expériences. » (p. 186). Le Diable remplace en quelque sorte la bonne conscience, 

incarnée par Dieu, mais sans avoir d’intentions positives ou bénéfiques. Il est intéressant de 

noter que la plupart des passages dans lesquels Merlin dialogue avec son père, possèdent une 

typographie différente du reste de la pièce. Les passages narrés ne semblent pas correspondre 

à des didascalies puisque celles-ci sont généralement en italique, et les dialogues ne 

présentent pas le nom de chaque personnage en majuscules devant les répliques, mais sont 

seulement signifiés par des tirets. Ce genre de typographie apparaît à plusieurs reprises chez 

Tankred Dorst. Le texte y est toujours au passé (Merlin dialogue avec le Diable p. 137, Merlin 

rencontre Perceval p. 103, naissance d’Arthur p. 56-57) et ne semble pas appartenir à la 

chronologie de l’histoire. Pour la naissance d’Arthur par exemple, c’est très clair : Merlin 

annonce aux chevaliers l’origine royale du jeune homme. Étant donné qu’ils ne le croient pas, 

le héros va faire raconter, grâce à ses pouvoirs, l’histoire de la naissance du futur roi à un 

« Monsieur du public » (qui est lui-même un personnage de la pièce186). Il s’agit donc à ce 

moment-là d’un récit rétrospectif sur un événement qui n’a pas été représenté dans la pièce187. 

                                                 
186 Tankred Dorst a introduit à plusieurs reprises des personnages qui représentent le public. Dans le 
début de la pièce, lorsque le Clown cherche à savoir qui est le père du bébé que porte sa sœur, il 
interpelle un « SPECTATEUR » :   
LE CLOWN désigne triomphalement le spectateur, va vers lui, crie. C’est vous le père ! Vous 
avouez ? 
LE SPECTATEUR veut tourner la situation en ridicule et faire de l’humour. Cette dame n’est pas tout 
à fait mon genre (p. 26). 
Puis le clown le gifle et le spectateur quitte la salle en criant : « Si vous vous figurez que vous 
remplirez votre théâtre avec des inventions pareilles, alors là vous vous trompez ! » (p. 26). Dans le 
passage qui nous intéresse, Merlin ordonne à un « MONSIEUR DU PUBLIC » de raconter le récit de 
la naissance d’Arthur : 
LE MONSIEUR DU PUBLIC. Moi ? Pourquoi est-ce moi qui devrais raconter ? 
[…] 
MERLIN. Raconte ! Raconte ! C’est en la racontant que tu l’apprendras (p. 56). ». Selon Patrice Pavis, 
le « théâtre dans le théâtre » implique toujours une manipulation de l’illusion : « En montrant sur 
scène des acteurs s’employant à jouer la comédie, le dramaturge implique le spectateur " externe " 
dans un rôle de spectateur de la pièce interne et rétablit ainsi sa vraie situation : celle d’être au théâtre 
et de n’assister qu’à une fiction. Grâce à ce redoublement de la théâtralité, le niveau externe acquiert 
un statut de réalité accrue : l’illusion de l’illusion devient réalité. » (Op. cit., p. 365).  
187 On peut parler ici d’« enchâssement ». Un personnage est chargé de la narration d’un récit à 
l’intérieur de l’histoire. Gérard Genette analyse les relations de niveau : « La figuration la plus 
parlante de ces relations de niveau consisterait peut-être à représenter ces emboîtements de récits par 
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Ainsi, les passages dans lesquels le Diable dialogue avec Merlin n’appartiennent pas à la 

chronologie du récit, ils semblent faire partie d’une autre sphère spatio-temporelle. Dieu quant 

à lui semble absent. Il n’est jamais interprété et apparaît uniquement dans les propos des 

autres personnages. Merlin l’évoque alors qu’il est déguisé en ermite (« Que le Seigneur 

t’accompagne sur ta route », p. 166) ou lorsqu’il éduque Perceval (p. 103). Mais il y a 

toujours une raison, un but précis pour évoquer Dieu, ou alors cela fait partie d’un 

déguisement. Ainsi, il ne semble pas y avoir de réel dialogue entre Merlin et lui. Une seule 

fois, le héros appelle Jésus alors qu’il est assailli par des visions terribles :  

Il hurla le nom de Jésus-Christ et perdit connaissance. Quand il revint à lui, l’ombre avait       
disparu. […] Il fit des mouvements du torse pour s’assurer qu’il était vivant, et finalement il 
éclata de rire et devint euphorique. Il s’écria : «  Je suis un artiste, qu’est-ce que j’en ai à faire ! » 
(p. 138).  

Dieu semble l’aider mais il n’y a pas plus de communication et Merlin se met 

simplement à s’esclaffer, sans avoir de reconnaissance pour celui qui l’a secouru. 

 

Ainsi, bien que René Barjavel et Julien Masdoua conservent la donnée médiévale sur la 

conception diabolique, Merlin connaît tout de même d’importants écarts au plan 

narratologique : il n’est plus craint mais recherché, admiré, aimé. On le considère comme un 

ange. D’autre part, le diable acquiert un rôle à part entière, un rôle principal chez René 

Barjavel, Julien Masdoua et Tankred Dorst. Il est présent tout au long du récit, au détriment 

de Dieu qui lui, est toujours absent. D’où peut-être l’utilisation systématique de la majuscule 

chez René Barjavel ou Tankred Dorst pour qualifier le personnage. Il est nettement humanisé 

grâce à la présence de sentiments comme la satisfaction ou la déception. Le mystère qui 

planait sur lui dans les romans médiévaux est dissipé : on a accès à son enfer et ses pensées. 

Parler du diable, lui conférer un rôle important voire dominant par rapport à celui accordé à 

Dieu est devenu possible dans notre société contemporaine où le christianisme n’a plus 

vraiment d’influence. Au Moyen Âge, les auteurs auraient été accusés d’hérésie. 

 
                                                                                                                                                         
des bonshommes parlant, comme dans les bandes dessinées, sous forme de bulles. Un narrateur (et non 
personnage, ce qui n’aurait aucun sens) extradiégétique A (disons le narrateur primaire des Mille et 
Une Nuits) produirait une bulle, récit primaire avec sa diégèse où se trouverait un personnage      
(intra-)diégétique B (Schéhérazade), lequel pourrait à son tour devenir narrateur, toujours 
intradiégétique, d’un récit métadiégétique C (Simbad), qui éventuellement pourrait à son tour, etc. » 
(Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983, p. 55 à 57). En ce qui concerne le texte de théâtre, il est 
rare de trouver un narrateur A, mais le « Monsieur du public » peut tout à fait être qualifié de narrateur 
B. 
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d. L’origine païenne 

 

Certains auteurs contemporains font disparaître le personnage du diable, mais en le 

substituant à un être qui appartient à une tradition païenne, fantastique, et non plus chrétienne. 

Cette pratique peut s’expliquer par un besoin actuel de retour aux sources, aux premières 

croyances, comme l’explique John Boorman pour son film dans un reportage télévisé datant 

d’avril 1991 :  

Un des aspects qui m’intéresse le plus dans la légende arthurienne, c’est qu’elle a été 
christianisée. Le christianisme qui a pris le dessus sur les dieux antiques, sur les dieux 
druidiques, fait partie intégrante du mythe. Une grande partie du mythe traite de cela. […] En 
tournant Excalibur, mon instinct m’a conduit à remonter aux sources, à purifier la légende en 
réalisant une version pré-chrétienne188.  

Lorsque le réalisateur parle de l’Irlande dans le même reportage télévisé, il semble y 

voir la même représentation du christianisme que dans son film : « D’un côté, il y a des 

croyances profondes et des sentiments religieux véridiques, mais d’un autre côté, c’est avant 

tout une terre païenne. Le christianisme demeure un peu superficiel. ». Nous avons déjà 

présenté la réécriture de la conception chez John Boorman que nous avons placée sous le 

thème de la conception inconnue. Notons toutefois qu’elle pourrait également figurer sous le 

thème de l’origine païenne que nous traitons à présent, en considérant que le dragon ou la 

nature, qui constituent des divinités païennes, soient à l’origine de l’apparition et de la 

création de Merlin. Ainsi, John Boorman pourrait-il constituer une sorte de porte-parole des 

autres auteurs contemporains en ce qui concerne le retour aux croyances païennes189.  

Dans la série de bandes dessinées Merlin réalisée par Jean-Luc Istin et Eric Lambert, 

ainsi que sur le site Internet Dialogus, le héros est engendré par un esprit sylvestre, et non un 

démon. La connotation chrétienne est effacée. Chez les premiers, plusieurs personnages se 

partagent sa conception. Tout d’abord sa créatrice, une déesse païenne, Ahès. En réalité c’est 

son serviteur Ebrâan qui en a l’idée : « J’ai médité longuement. De même que le Nazaréen est 

né et a semé une grande confusion parmi nos disciples, de même il nous faut un sauveur ! » 

(tome 1, p. 11). Merlin est conçu par une vierge et un esprit des airs. Il ne s’agit pas du diable 

mais d’un esprit sylvestre : « Elaüm !!! Esprit des airs ! Maître des Sykphes ! Délaisse la 

                                                 
188 Entretien de Claudine Glot et Christian Rolland, réalisé par Serge Aillery pour F. R. 3 Bretagne / 
Pays de Loire en avril 1991, à l’occasion des 10 ans du film Excalibur.  
189 Voir II. La rémanence des origines, 3. Une tendance générale : la dévalorisation du christianisme, 
c. Un néo-paganisme : John Boorman comme représentant principal, p. 202 à 211.  
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forêt, sors du labyrinthe des orchidées ! Viens à moi ! » (tome 1, p. 12, voir annexe 1, 

document 2). Pour cette incantation, Ahès est présentée en gros plan190, les cheveux déployés 

dans le vent. Ses paroles apparaissent dans un phylactère191 de forme ovale. Normalement 

dans la série, le phylactère a la forme d’un rectangle lorsqu’il rapporte les paroles ou les 

dialogues des personnages. Ainsi, la forme ovale du phylactère d’Ahès montre qu’il ne s’agit 

pas de paroles ordinaires, la déesse s’adresse à un esprit, ses mots revêtent donc un caractère 

spécial, surnaturel. Les vignettes192 suivantes montrent Ahès, en plan de demi-ensemble, au 

                                                 
190 L’analyse narratologique utilisée pour la bande dessinée rejoint celle pour le cinéma en ce qui 
concerne les plans ou les angles de vues. Selon Annie Baron-Carvais : « Différents éléments 
interviennent pour rendre " vivante " l’action représentée sur les planches : une fois le scénario écrit et 
découpé en vignettes, le dessinateur devient un réalisateur, il lui faut alors choisir des plans et des 
angles de vue concrétisant les situations ; il doit figurer le mouvement par divers effets optiques ; il 
s’aide souvent de symboles et d’onomatopées qui permettent au lecteur de saisir rapidement les 
sentiments des personnages et les effets " sonores ". ». (La Bande dessinée, Paris, P.U.F., 1994, p. 58-
59). En ce qui concerne les plans : « La première image représente généralement un plan d’ensemble : 
celui-ci montre un large spectacle et correspond à la présentation du lieu de l’action. Au cours du récit 
on retrouvera quelquefois des plans de demi-ensemble destinés à résumer les données de la scène (cela 
se produit particulièrement pour les histoires à épisodes) ou à introduire les personnages. Dans le cas 
d’un scénario impliquant un décor particulièrement dense en détails, on aura plusieurs plans 
d’ensemble avec différents angles de vue de manière à survoler complètement la scène. Après la 
présentation des personnages, ces derniers apparaissent dans des plans moyens. En général plusieurs 
personnages sont visibles en pied dans ces plans et le décor est encore très présent. Lorsque la 
situation devient plus précise, les personnages, cadrés à mi-taille, se rapprochent du lecteur, l’invitant 
presque à participer à l’action, d’où le nom de plan rapproché. Il existe un plan intermédiaire où les 
personnages sont coupés aux genoux : le plan américain. Mais un gros plan est nécessaire pour mettre 
l’accent sur les sentiments exprimés par les héros ou pour attirer l’attention sur un détail significatif du 
décor. Enfin, les artistes se servent du très gros plan pour souligner un détail : le regard fait 
fréquemment l’objet de ce plan, les détails du décor, lorsqu’ils expliquent l’action des personnages ou 
intensifient un moment dramatique ou comique, bénéficient du même traitement. » (Op. cit., p. 59-60). 
Voir annexe 4 pour un rappel des notions abordées concernant la bande dessinée. 
191 D’après Patrick Gaumer et Claude Moliterni : « Le phylactère, appelé également ballon ou bulle, le 
fumetto (la " petite fumée ") des Italiens, est le tracé qui entoure le texte exprimé par les personnages 
dans une bande dessinée. Ce phylactère représente un véritable moyen d’expression pour le 
dessinateur. Celui-ci peut le transformer à sa convenance en carré, en rectangle, en ovale, il peut lui 
faire jouer un rôle graphique supplémentaire en le faisant vibrer ou exploser, etc. S’il comporte 
généralement un texte écrit, le phylactère peut aussi contenir un code iconographique aisément 
reconnaissable (exemples : une tête de mort pour signifier l’agressivité, une scie et une bûche pour 
symboliser le sommeil, etc.). Lorsqu’un personnage pense, son phylactère est relié à son crâne par une 
succession de petites formes arrondies et séparées, leur taille diminuant progressivement. Lorsqu’un 
illustrateur doit symboliser une émission ou une réception radiophonique ou téléphonique, il utilise 
généralement un phylactère à bords dentelés. » (Gaumer, Patrick ; Moliterni, Claude, Dictionnaire 
mondiale de la bande dessinée, Paris, Larousse, 1994, p. 499, article « Phylactère »).  
192 Selon Patrick Gaumer et Claude Moliterni : « La planche originale est composée de plusieurs 
dessins représentant chacun une séquence, un moment précis ; ces illustrations interdépendantes 
forment ce que l’on a coutume d’appeler les vignettes ou les cases. La forme d’une vignette est le plus 
souvent carrée ou rectangulaire. Celle-ci est généralement isolée de sa précédente et (ou) de sa 
suivante par un trait net, symbolisant la situation réelle ; si le créateur désire évoquer, par exemple, le 
rêve ou le souvenir, il utilise alors un trait plus sinueux ou bien arrondit les angles de ses vignettes. 
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sommet d’un rocher et entourée d’une mer de brume d’où sortent des esprits vaporeux. Ils se 

dirigent vers elle pour ne former plus qu’un seul personnage qui lui fait face en contre-

champ193 ce qui crée un effet de surprise. Le concepteur de Merlin est donc représenté de 

manière très surnaturelle, vaporeux, flottant dans les airs. Son torse et son visage sont 

semblables à ceux d’un homme mais le prolongement de son corps est pareil à une brume. 

D’autre part, il possède des tatouages en forme de spirale194 sur le torse. Mais les auteurs ne 

lui donnent pas plus d’importance, il disparaît du récit après la conception.  

Au contraire, la mère de Merlin, Maëlle, constitue un personnage important de la série. 

Elle est présente tout au long du récit et les auteurs développent même une histoire autour de 

son personnage (une rencontre amoureuse). Elle se montre particulièrement affectueuse et 

aimante envers Merlin : « Il eut une enfance heureuse et chaleureuse… entouré des sourires 

maternels de Maëlle… de son intense joie de vivre. » (tome 1, p. 33). De même, « Maëlle 

était fière. Très fière de cet enfant venu par surprise ! Elle l’aimait… Oui, elle l’aimait… Et 

chaque jour qui passait renforçait ce sentiment. »  (tome 2, p. 18). Ce texte narratif est 

morcelé le long d’une bande195 verticale où se suivent cinq vignettes. Cette verticalité apporte 

quelque chose d’intéressant au récit. La bande horizontale semble plutôt utilisée pour 

enchaîner les actions, avancer dans le récit. Ici, la bande verticale permet de s’arrêter sur un 

moment de tendresse entre une mère et son fils et d’entrer dans leur psychologie. Sur la 

troisième vignette, Merlin est présenté en gros plan en train de sourire et la narration décrit les 

sentiments de Maëlle : « Elle l’aimait… ». Il s’agit donc d’une focalisation interne sur la 

                                                                                                                                                         
[…] Les dimensions des vignettes peuvent varier en fonction des besoins de la narration ou du cadrage 
adopté ; un gros plan et un panoramique ne seront bien entendu pas traités de la même manière. » (Op. 
cit., p. 658, article « Vignette »). 
193 « […] le contre-champ succédant à une vignette " plein champ " : la même scène vue, par exemple, 
de face puis de dos ou l’inverse pour créer un effet de surprise. » (Baron-Carvais, Annie, op. cit., p. 
60). 
194 Selon le site internet de Guillaume Roussel  « L’arbre celtique » consacré à l’étude de la civilisation 
celtique antique, le symbole de la spirale  « peut indiquer une immersion dans les eaux de la mort (Au-
delà) ce qui expliquerait sa présence sur de nombreuses pierres tombales mégalithiques. Par ce rapport 
avec l’eau, la spirale semble avoir été d’abord un symbole féminin (Eve veut dire eau mais aussi 
femme). On peut également supposer qu’elle permet d’établir la relation avec les puissances 
surnaturelles, et évoque le cercle lunaire : croissance et décroissance perpétuelle, de même pour le 
cycle solaire avec les jours et les saisons. Ainsi, la spirale évoque l’évolution et l’involution, et tout 
système réversible. » (http://www.arbre-celtique.com/approfondissements/symbolisme/motifs.php). 
195 Selon Patrick Gaumer et Claude Moliterni, la bande ou le strip trouve son origine dans la « bande 
quotidienne » ou « daily strip », née au début du 20e siècle : « La bande quotidienne, désignée 
fréquemment sous le terme américain daily strip, se présente comme une suite de plusieurs images (le 
plus souvent entre trois et quatre), disposées horizontalement. À signaler que certaines bandes 
quotidiennes peuvent être présentées verticalement […]. Comme son nom l’indique, cette bande 
dessinée est publiée quotidiennement dans les journaux. » (Op. cit., p. 169, article « Daily strip »). 
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jeune femme, le lecteur voit ici le héros à travers les yeux de sa mère et accède à ses pensées 

et ses sentiments. Cela nous est encore confirmé par la vignette suivante dans laquelle Merlin 

apparaît en contre-champ, face à sa mère qui lui caresse la joue.  

La naissance du héros a lieu en mer lors d’une tempête, dans une barque sur laquelle 

Maëlle et Blaise fuient les villageois qui ont voulu brûler la jeune femme parce qu’elle portait 

un enfant sans père. Ainsi, Merlin ne naît pas enfermé dans une tour comme dans les textes 

médiévaux, mais en pleine mer, en un lieu sans remparts, avec l’horizon à perte de vue.  La 

tempête est provoquée par Ahès afin de punir les villageois. La déesse appelle le dragon 

Afang afin qu’il provoque une marée (tome 1, p. 25). Les images de la naissance de Merlin 

sont alors présentées de manière simultanée avec celles de l’engloutissement des villageois 

par la marée (tome 1, p. 30-31, voir annexe 1, document 3). Sur la première planche196 (p. 30), 

une bande verticale présente quatre vignettes : la première, de très grande taille, montre en 

plan de demi-ensemble la marée s’engouffrant sur les maisons avec la présence de la voix de 

Blaise dans un petit phylactère rectangulaire sans queue, placé dans le coin supérieur gauche 

de la vignette : « Pousse encore ! ». La deuxième vignette est beaucoup plus petite et présente 

en très gros plan les yeux fermés, humides et épuisés de Maëlle : « Je n’en peux plus !.. ». 

Puis la suivante reprend le même plan de demi-ensemble sur les maisons ravagées, mais avec 

beaucoup plus d’eau qui continue à s’abattre et presque plus aucune maison. La voix de 

Blaise est encore une fois représentée dans le coin supérieur gauche : « Reprends ton 

souffle… Prépare-toi à recommencer ! ». Puis la dernière vignette montre cette fois Blaise en 

très gros plan, déterminé : « Allez, allez, allez !!! Pousse ! Pousse encore ! Cette fois on y 

est ! ».197 Puis sur la planche de droite (p. 31), la simultanéité est représentée de manière 

différente. La naissance de Merlin, en plan rapproché, apparaît sur deux petites vignettes dont 

le sens est horizontal, incrustées198 au milieu de deux grandes autres vignettes qui se suivent 

verticalement. Ces dernières présentent en plan moyen les villageois engloutis par la marée, 

                                                 
196 « La planche de bande dessinée correspond à ce qui sera publié sur une page de revue ou d’album. 
Celle-ci, dont le format original peut varier en fonction de l’auteur, est généralement agencée en 
plusieurs bandes horizontales (ou plus rarement verticales), elles-mêmes subdivisées en vignettes. » 
(Gaumer, Patrick ; Moliterni, Claude, op. cit., p. 507, article « Planche »). 
197 « Si le dessinateur désire augmenter l’impact dramatique d’un moment clé, il lui faut " jouer " avec 
les plans, par exemple : présenter un plan d’ensemble et passer immédiatement à un gros plan. » 
(Baron-Carvais, Annie, op. cit., p. 60). C’est exactement ce que font ici les auteurs pour mettre en 
valeur le côté symbolique de la naissance de Merlin. 
198 Selon Patrick Gaumer et Claude Moliterni : « Dans les années 60, l’italien Guido Crepax, s’il 
conserve volontiers des formes carrées ou rectangulaires pour ses vignettes, en rompt cependant la 
monotonie en y introduisant des incrustations ; le procédé est utilisé pour symboliser la simultanéité 
d’actions ou pour accentuer tel ou tel détail de l’image. » (Op. cit., p. 658, article « Vignette »). 



 83 

dans l’auberge où ils fêtaient la mort de Maëlle (ils croyaient l’avoir tuée en brûlant sa 

maison). Puis quatre dernières vignettes horizontales, toujours en plan rapproché, montrent 

Blaise en train de tirer puis de sortir l’enfant du ventre de sa mère. Ainsi, cette réécriture de la 

naissance du héros est particulièrement intéressante car elle crée un rapport entre la venue au 

monde du héros, la douleur de la mère lors de l’accouchement, et une tempête d’une force 

spectaculaire qui ravage tout un village. La dévastation du village va crescendo avec l’arrivée 

de l’enfant, les douleurs de plus en plus fortes de la mère et la sortie du bébé lorsque les 

villageois sont emportés et qu’il ne reste rien. La tempête pourrait symboliser la force liée à la 

naissance du héros et à ses pouvoirs. De plus, le lecteur a accès aux détails de 

l’accouchement, il peut voir la tête du bébé entre les jambes de la mère puis Blaise en train de 

l’extirper.  

Bien que l’origine du héros soit plutôt païenne que proprement diabolique, sa part 

maléfique reste largement représentée. Merlin devient rapidement diabolique lui-même. Il 

tombe sous l’influence d’Ahès et se transforme en véritable démon, même physiquement. Il 

décide par exemple d’attaquer la forteresse de Maelwys parce que celui-ci n’a pas voulu 

renier le Christ : « Que l’on ordonne l’assaut de cette forteresse !! Je veux du sang… 

Beaucoup de sang » (tome 3, p. 55, voir annexe 1, document 4). Sur cette planche de vignettes 

verticales, les auteurs jouent avec les plans pour rendre Merlin encore plus terrifiant. Il 

apparaît d’abord en plan rapproché aux côtés d’Ahès. Les couleurs sont très sombres, Merlin 

a pris le même regard vide, blanc, sans pupille de sa mère, il porte des tatouages en forme de 

spirale sur les joues et ses oreilles sont pointues. Puis sur la vignette suivante il est présenté en 

gros plan : ses yeux scintillent et son sourire est maléfique. La première phrase qu’il 

prononce, présentée dans un phylactère rectangulaire habituel, est adressée à Ahès. C’est la 

suite de leur dialogue des précédentes vignettes : « Faisons un exemple ! ». La deuxième 

phrase apparaît dans un phylactère à bords dentelés : « Que l’on ordonne l’assaut de cette 

forteresse !! Je veux du sang… ». Merlin s’adresse à ses soldats, il crie cela haut et fort. Enfin, 

la dernière vignette présente un feu ardent, toujours en gros plan, dont la couleur rouge et 

jaune tranche terriblement sur le fond noir. Dans le coin supérieur droit, un phylactère 

rectangulaire sans queue présente la voix de Merlin qui semble régner en maître sur ce chaos : 

« Beaucoup de sang ». 
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La conception du Merlin de Dialogus est la même que dans les textes médiévaux, 

hormis le fait que le diable ne semble pas avoir prémédité son acte, il ne conçoit pas l’enfant 

dans le but de lui donner une mission : 

Une nuit, lors d’une de ses visites terrestres sous forme humaine, Satan décida de courtiser une 
jeune femme, qui devint enceinte de lui. Neuf mois plus tard, elle accouchait de moi, jeune 
homme en pleine santé mais débordant d’énergie… d’énergie magique, même… (Lettre « Le 
fils du diable »). 

 Merlin semble avoir été conçu par un esprit païen plus que par un véritable diable. 

Lorsqu’il parle de son père comme d’un démon, il précise que ce sont les hommes qui lui ont 

donné cette dénomination : « […] le démon que vous vous plaisez à appeler le diable, cette 

entité maléfique mieux connue sous le nom de Satan, est bien mon père. » (Lettre « Le fils du 

diable »). Selon Merlin, les démons ne sont pas forcément négatifs, c’est la religion 

chrétienne qui en a fait des êtres diaboliques : 

Les démons existent, et n’existent pas : il existe des entités différentes des humains, dotées de 
pouvoirs plus ou moins puissants, et de caractères plus ou moins maléfiques. Lorsque j’étais 
enfant, on ne les appelait pas démons, mais esprits ; certains étaient même considérés comme 
des dieux – pas des divinités majeures, mais on leur rendait tout de même hommage, par respect 
ou par crainte. […] Mais les « démons » existent toujours, car beaucoup de gens y croient. Ceci 
dit, ils ne représentent pas le « Mal » ! Ils n’aiment pas tellement les humains, et certains aiment 
faire de mauvaises plaisanteries ou tromper les gens, c’est tout. » (Lettre « Qu’est-ce qu’un 
mage »). 

De même que chez Jean-Luc Istin et Eric Lambert, il ne subsiste aucun contact entre 

Merlin et son père biologique : « Je n’ai jamais vu mon père ; je ne sais qui il est que du fait 

de mes dons de double vue. Il évolue dans une sphère bien différente de la mienne, et il n’y a 

pas de raison que nous nous rencontrions. » (Lettre « Votre mère »). Le diable est ainsi réduit 

à un simple esprit païen sans grande importance, qui a conçu Merlin sans but précis.  

Malgré cela, la part diabolique reste présente, le Merlin de Dialogus est bien conscient 

que son origine peut faire peur. Il finit par exemple une de ses lettres en disant : « En 

espérant… ne pas vous avoir trop effrayé. » (Lettre « Le fils du diable »). Sa mère semble 

avoir été affectueuse et aimante avec son fils : « Je dois mes pouvoirs à mon père ; mais ce 

que je peux avoir d’humanité, je le dois en premier lieu à la douceur et à l’amour de ma mère. 

Merci de m’avoir permis de l’évoquer, il y avait bien des années que cela n’était pas arrivé. » 

(Lettre « Votre mère »). Le héros donne des renseignements similaires à ceux des textes 

médiévaux sur sa mère :  

Ma mère était une femme de petite noblesse ; elle manqua être brûlée vive pour avoir donné le 
jour à un enfant dont elle ne pouvait pas désigner le père, mais je parvins à la tirer d’affaire. Elle 
m’éleva ensuite avec beaucoup d’amour jusqu’à ce que j’eus 7 ans. Ce fut à cette époque que je 
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fus enlevé par les soldats du roi, qui avait besoin du sang d’un « enfant sans père ». […] Lorsque 
je revins près de ma mère, plusieurs années s’étaient écoulées et elle s’était retirée dans une des 
communautés chrétiennes qui se développaient de plus en plus à cette époque (Lettre « Votre 
Mère »). 

La part humaine de Merlin, transmise par sa mère, semble la seule à subsister 

aujourd’hui : « Je suis devenu un vieil homme barbu qui se promène à travers le monde en 

regrettant un peu ce que les hommes en ont fait, et en s’émerveillant des beautés que la Nature 

présente encore : je suis à la retraite, en quelque sorte. » (Lettre « Devenu ? »). Merlin se 

qualifie d’homme ordinaire, il paraît exclusivement humain aujourd’hui. De même, ses 

occupations sont des plus banales, il ne semble plus s’occuper de magie :  « J’aime beaucoup 

lire au coin du feu, en fumant une bonne pipe, surtout quand la pluie tambourine au carreau. »  

(Lettre « Avoir des pouvoirs magiques »). Le héros confie même qu’il utilise de moins en 

moins ses pouvoirs : « Avoir des pouvoirs magiques demande beaucoup d’attention, parce 

qu’on peut faire de grosses bêtises. […] C’est pour cela que je ne me sers pas beaucoup de 

mes pouvoirs… » (Lettre « Avoir des pouvoirs magiques ») ou encore « Enfin pour ce qui est 

de ton futur, il y a longtemps que j’évite d’utiliser mes dons de divination […]. Je t’en laisse 

donc la surprise. » (Lettre « La prison de l’air »). 

 

La créatrice du Merlin de Steve Barron s’apparente quelque peu à la déesse Ahès de 

Jean-Luc Istin et Eric Lambert par son origine païenne et son appartenance à un monde 

fantastique. Il s’agit d’une reine nommée Mab qui conçoit le héros à l’aide de la magie, sans 

faire intervenir de père biologique. Elle décide de créer un homme qui saura ramener le 

peuple de Bretagne aux anciennes croyances : « Je vais créer un guide pour le peuple […] et il 

nous ramènera ses habitants qui se tourneront à nouveau vers l’ancienne tradition » (chap. 1). 

Mab est un double du diable médiéval. Selon Ambrosia, la nourrice de Merlin, elle est aussi 

froide qu’un morceau de glace : « Vous êtes si froide ! Si je vous donnais un coup dans le 

cœur, je me casserais le point ! » (chap. 2). Elle n’éprouve aucune pitié pour les hommes et 

s’arrange toujours pour éliminer ceux qui la dérangent sans en être clairement responsable. 

Lorsque la mère biologique de Merlin, une jeune fille dont on ne sait rien si ce n’est son 

prénom, Lisa, se meurt après l’accouchement, Mab ne fait rien, même sur la demande 

d’Ambrosia :  

-  Pendant que vous y êtes, sauvez la maman, elle se meurt ! 
-  Non ma chère, elle est déjà morte ! 

-  […] Quelle excuse avez-vous pour ne pas l’avoir sauvée ? 
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-  Elle nous a donné cet enfant, elle a rempli son rôle (chap. 2). 

De même, lorsqu’elle provoque la mort d’Ambrosia ou de Morgane qui sont pourtant 

ses alliées au départ, elle se dit innocente, d’abord à Merlin : « – Vous l’avez tuée comme 

vous avez tué ma mère ! – Non, je l’ai seulement laissée mourir ! » (chap. 7), puis à Fric, 

l’amant de Morgane : « Vous l’avez tuée ! – Mais non, elle a simplement glissé, de toute 

façon quelle importance, tu vas nous mettre en retard Fric, un grand travail nous attend. » 

(chap. 30). D’autre part, son apparence où prédomine le noir, ainsi que sa voix sont 

diaboliques.  

Elle crée d’abord Merlin à l’intérieur d’un cristal où il apparaît adulte, puis elle lui 

donne vie par l’intermédiaire d’une jeune mère biologique. La séquence de la conception et de 

la naissance de Merlin (chap. 2, voir annexe 1, document 5) présente d’abord un gros plan sur 

des cristaux orangers dans le château de Mab. Celle-ci s’avance avec Fric à l’arrière-plan qui 

reste flou199, ce qui met en valeur les cristaux qui vont permettre la création du héros. Mab 

entre alors au premier plan alors que Fric reste à l’arrière, toujours dans le flou. Elle ferme les 

yeux et accomplit quelque chose sur les cristaux. Le cadrage exécute alors une monstration 

externe marquée200 : Mab et Fric voient quelque chose auquel le spectateur n’a pas encore 

accès (le plan restant le même), il peut seulement le déduire d’après leurs expressions de 

surprise. Puis le plan suivant présente, en gros plan toujours, un cristal dans lequel est apparu 

l’image d’un homme. La voix de Mab, en son hors-champ, déclare : « Il est magnifique ». Le 

cadrage revient sur elle : « Et maintenant il va falloir que je lui donne la vie. ». Ainsi, toute la 

séquence sur la création de Merlin est présentée en gros plan. Le spectateur est invité à y 

participer intimement, il y assiste de très près. D’autre part, les plans sur Mab et Fric d’un 

côté, et Merlin dans le cristal de l’autre, sont continuellement alternés. Avant même de naître, 

le héros, qui va devenir l’ennemi de Mab en reniant ses pouvoirs et son royaume, est déjà en 
                                                 
199 Il s’agit de la technique de la profondeur de champ et du changement de point. Selon Jennifer Van 
Sijll : « Pour réaliser un changement de point, il est nécessaire d’avoir peu de profondeur de champ. 
Cela signifie que seul un espace limité se trouvant sur l’axe-Z peut être net. Lorsque le cadreur " fait le 
point ", il déplace le point de netteté d’un plan focal à un autre. Ainsi, l’attention du spectateur qui se 
portait sur des objets situés dans un plan donné, se déplace dans un autre plan, de façon sélective. […] 
Le changement de point permet de guider le spectateur d’un objet à un autre. Il est souvent utilisé pour 
marquer l’effet de surprise lors d’une révélation soudaine et, en général, survient à un moment clef de 
l’intrigue. » (Op. cit., p. 14). 
200 André Gardies définit ainsi la monstration externe marquée : « Le vu m’est refusé, je prends 
conscience de la monstration en tant qu’acte d’énonciation. Je suis alors en situation de véritable 
extériorité, comme si le film, à ce moment-là, me maintenait en marge du monde diégétique. Le hors-
champ, et d’une façon plus générale le hors-vu, précisément cet espace sur lequel je n’ai pas de prise, 
deviennent le lieu où se concentre le sens. Entre le monde diégétique et moi s’instaure une distance. » 
(Op. cit., p. 105-106).  
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opposition avec elle. Le dernier plan de la séquence cadre le cristal qui finit par exploser. Les 

bruits de la détonation sont mêlés à ceux, hors-champ, des pleurs d’un nouveau né : l’image 

du cristal s’efface alors progressivement en se substituant à celle du toit d’une chaumière. La 

technique du fondu enchaîné201 est utilisée ici pour effectuer un saut dans le temps et nous 

amener directement à la naissance de Merlin. La prise de vue est cadrée en plongée202 sur le 

toit et la caméra effectue un zoom avant203 qui finit par montrer les moindres détails de la 

composition du toit (branches, feuilles mortes, mousse, etc.). On aperçoit entre les branchages 

un feu qui brûle à l’intérieur de la chaumière. Ce plan est très mystérieux, le spectateur entend 

des pleurs tout en voyant une chaumière de l’extérieur dont le toit laisse deviner une présence 

à l’intérieur. L’atmosphère magique qui planait autour de la création de Merlin dans la 

séquence précédente est prolongée. Le spectateur peut ressentir l’origine surnaturelle de cet 

enfant, dont on ne sait rien de la mère ni de l’endroit où il naît. Le plan suivant présente une 

femme en train de sourire, avec un bébé dans les bras. Encore une fois, le cinéaste utilise la 

technique de la monstration externe marquée. Le spectateur devine qu’elle porte un bébé 

grâce aux sons hors-champ (pleurs d’enfant), à la direction de son regard et au linge blanc qui 

recouvre son bras. Il s’agit d’Ambrosia, la mère adoptive de Merlin. Celle-ci vient de faire 

accoucher Lisa, la mère naturelle. Elle couche d’ailleurs l’enfant à côté de cette dernière sur le 

plan suivant. Le cinéaste montre ici l’importance du personnage d’Ambrosia, en tant que 

                                                 
201 La technique du fondu enchaîné fait partie des procédés de « ponctuation » au cinéma. Selon André 
Gardies et Jean Bessalel : « Au sens large, on appelle " ponctuation ", au cinéma, l’ensemble des 
procédés marquant le passage d’un plan à l’autre, soit à l’intérieur d’un même segment autonome, soit 
entre deux segments. » (Op. cit., p. 168, article « Ponctuation »). Selon Jennifer Van Sijll : « Le fondu 
enchaîné mélange deux plans : le premier disparaît progressivement tandis que le second apparaît en 
surimpression. Le fondu enchaîné, qui permet également d’adoucir le passage d’un plan à un autre, 
peut être bref ou long au gré du réalisateur. […] Cet effet, qui est souvent utilisé pour marquer le 
temps qui passe, offre d’innombrables possibilités dramaturgiques. » (op. cit., p. 60). 
202 André Gardies et Jean Bessalel définissent la notion d’angle de prise de vues : « Cette composante 
du cadrage désigne la perspective angulaire selon laquelle les objets filmés apparaissent à l’image. On 
distingue, classiquement, trois grands types d’incidence angulaire : la plongée (les objets sont montrés 
vus d’en haut, par en dessus), la contre-plongée (ils sont vus d’en bas, par en dessous) et l’angle plat, 
encore appelé angle normal, parce qu’il correspond à la vision d’en face, frontale ou parafrontale, d’un 
homme de hauteur moyenne. » (Op. cit., p. 26, article « Angle »). 
203 André Gardies et Jean Bessalel mentionnent le zoom dans leur liste des mouvements d’appareil : 
« Pour ce qui est des mouvements d’appareil, on obtient la liste classique des travellings (avant, 
arrière, latéraux), des panoramiques (horizontaux, verticaux), des zooms (avant, arrière) et des 
combinaisons plus ou moins complexes de ces divers mouvements grâce à la grue, mais aussi (comme 
chez Lelouch) la caméra à l’épaule, à la main ou encore sur " steadycam ". ». (Gardies André, Bessalel 
Jean, op. cit., p. 146-147, article « Mouvement »). Le zoom est aussi appelé « travelling optique » 
comme le précise Vincent Pinel dans sa description des mouvements de la caméra : « […] travelling 
(déplacement réel de l’appareil dans l’espace), travelling optique (modification progressive de la 
focale) […] » (Pinel, Vincent, Techniques du cinéma, P.U.F., Paris, 1981, p. 90). 



 88 

mère adoptive du héros, qui apparaît en premier à l’écran, le bébé dans les bras. Lisa aura très 

peu d’importance puisqu’elle va mourir dans la même séquence, laissant l’enfant aux soins 

d’Ambrosia. Ainsi, cette dernière constitue la véritable mère de Merlin, au sens affectif du 

terme. Le héros, qui ne possède donc pas de père, se trouve au contact de trois mères 

différentes : Mab qui est sa créatrice, sa mère spirituelle, Lisa qu’il ne connaîtra jamais et qui 

est sa mère naturelle, et Ambrosia, sa nourrice qui l’élève et l’aime, sa mère de cœur. Bien 

que Mab soit un personnage négatif, elle n’est pas un véritable diable, et son image est 

rehaussée à la fin du film, lorsqu’elle dit à Merlin qu’elle l’aime (chap. 36) alors qu’il a 

décidé de la vaincre en l’oubliant simplement, en lui tournant le dos. De même elle ne semble 

pas avoir toujours été négative comme le dit Ambrosia qui l’a servie des années auparavant : 

« [Pour élever un enfant] il faut de l’amour, beaucoup d’amour ! Autrefois vous en aviez, plus 

maintenant. » (chap. 2). Le motif du malaise n’est presque pas présent. On ne craint pas 

Merlin, il ne fait pas peur puisqu’il n’est pas le fils du diable. Merlin jouit simplement d’une 

réputation auprès des hommes (la plupart le connaît). 

 

Certains auteurs contemporains choisissent un retour aux sources en gommant les 

références chrétiennes liées à la conception du héros. Merlin est engendré par un esprit 

sylvestre et non plus un incube, ou créé par une reine païenne qui s’apparente au diable mais 

n’a plus rien en commun avec le christianisme. De même que ce dernier avait gommé les 

croyances païennes liées à Merlin au Moyen Âge, on assiste aujourd’hui à un juste retour des 

choses, le paganisme reprenant ses droits sur le christianisme. 

 

e. L’origine elfique 

 

Dans Le Pas de Merlin, Jean-Louis Fetjaine choisit de faire de son héros le fils d’un 

elfe. Cette réécriture est particulièrement intéressante dans le cadre d’une comparaison entre 

les elfes et les démons et plus particulièrement avec l’incube, c’est pourquoi nous effectuons 

une étude plus détaillée de ce thème. Tout d’abord, nous analyserons le métissage elfique 

proposé par Jean-Louis Fetjaine avant d’étudier les similitudes entre l’elfe, le démon en 

général et l’incube. Puis nous finirons par une analyse de l’elfe comme créature positive. 
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Notons que les ouvrages de Claude Lecouteux204 et Edouard Brasey205 seront fréquemment 

cités. 

 

i. Le métissage elfique proposé par Jean-Louis Fetjaine 

 

Dans ses romans de fantasy206, Jean-Louis Fetjaine conserve l’origine diabolique tout en 

lui donnant un sens nouveau : l’origine elfique. Le mot « diable » ne prend d’ailleurs jamais 

de majuscule. Ainsi, il ne semble plus être présent en tant que personnage, les elfes l’ont 

remplacé. Dans la trilogie des elfes (Le Crépuscule des elfes, La Nuit des elfes, L’Heure des 

elfes), très peu d’éléments sont donnés sur la conception de Merlin, mais il est intéressant de 

relever une inversion majeure de l’auteur : l’origine surnaturelle du héros vient non plus du 

père, mais de la mère, qui est une elfe. Alors que Lliane, reine des elfes, est sur le point 

d’accoucher d’un enfant qu’elle a conçu avec un homme, elle pense à Merlin : 

Jamais encore une elfe n’avait mis au jour un petit d’homme. Peut-être allait-elle en mourir ? 
Peut-être que la Nature ne le permettrait pas ? Pourtant, Myrddin était né d’une semblable union. 
C’était donc possible (La Nuit des elfes, p. 25). 

                                                 
204 Lecouteux, Claude, Les Nains et les elfes au Moyen Âge, Paris, Imago, 1988. 
205 Brasey, Edouard, Fées et elfes, Paris, Pygmalion/Gérard Watelet, 1999. 
206 Dans un article qui tente de définir le genre de la fantasy, Charlotte Albisser écrit : « Par rapport à 
ces deux autres genres [le Fantastique ou « l’irrationnel inacceptable » et la Science-fiction ou 
« l’irrationnel acceptable »], la Fantasy est de l'ordre de « l'irrationnel accepté ». Elle peut en cela être 
rapprochée du genre Merveilleux, avec quelques nuances. Ici l'histoire se déroule dans un univers 
différent de celui du lecteur et tout ce qui nous semble irrationnel est accepté sans explication. Comme 
pour le merveilleux et le conte de fées, il s'agit ici d'un contrat de lecture, le lecteur sait qu'il entre dans 
l'irrationnel et que rien ne sera justifié car tout sera considéré comme allant de soi. Cependant à la 
différence du merveilleux, la Fantasy crée de toutes pièces un autre univers, avec ses sociétés, ses lois, 
ses modes de vie, de pensée, ses systèmes politiques… De plus elle ne suit pas toutes les règles de ce 
genre, notamment l'indétermination des personnages et des lieux ». Elle précise également que la 
fantasy possède de multiples sous-genres tels que sword and sorcery, dark fantasy, high fantasy, weird 
fantasy, light fantasy, fantasy héroïque, épique, historique, féerique, mythique, urbaine ou encore 
romantique (http://jeunet.univ-lille3.fr//themes/litteratu/fantasyfr/fantasy.htm). 
Dans la revue de science-fiction Bifrost, André-François Ruaud tente de définir le genre de la fantasy : 
« 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 des mondes imaginaires, 
avec des racines dans les contes populaires et la mythologie, jusqu’aux histoires contemporaines de 
réalisme magique où les éléments de fantasy sont utilisés comme des mécanismes métaphoriques pour 
illuminer le monde que nous connaissons. » Il donne la définition finale suivante qui ne semble pas 
faire de distinction avec le merveilleux : « Je dirai donc qu’est fantasy (merveilleux) une littérature 
fantastique incorporant dans son récit un élément d’irrationnel qui n’est pas traité seulement de 
manière horrifique, a généralement un aspect mythique et est souvent incarné par l’irruption ou 
l’utilisation de la magie. » (Ruaud, André-François, « Notes sur le genre Fantasy : à la recherche d’une 
définition », in Bifrost 24, octobre 2001). 
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Au contraire, dans Le Pas de Merlin et Brocéliande, c’est à nouveau le père qui transmet 

l’origine surnaturelle. En effet, la mère de Merlin, femme du riothime (roi suprême) des 

Bretons est devenue pendant une période de guerre où elle était portée disparue, la femme 

d’un seigneur elfe avec qui elle a conçu l’enfant, comme le révèle ce dialogue entre Blaise et 

Merlin :  

– […] Alors qu’Ambrosius bataillait ailleurs, la reine Aldan fut attaquée, et elle trouva refuge 
dans la forêt. Blaise s’interrompit, hésita et chercha ses mots. 
– On dit qu’elle y est restée longtemps. Un mois, un an… Ambrosius la croyait perdue. Mais 
elle réapparut. Et tu es né peu après… Voilà l’histoire telle que je la connais.  
– Tu en connais bien plus et moi aussi, murmura Merlin. Ce sont les elfes de la forêt qui ont 
protégé ma mère, comme d’autres de leur race le firent pour moi à Arderydd. Et quand 
Ambrosius la retrouva, elle était devenue la femme de Morvryn (Le Pas de Merlin, p. 324-325). 

Pourtant, la trace médiévale de la paternité diabolique de Merlin est bien présente, 

notamment chez les chrétiens : « Les moines, qui peu à peu s’étaient répandus dans le Dyfed, 

l’appelaient " fils du diable ", se signant à son passage et priant pour le salut de la reine. » (Le 

Pas de Merlin, p. 50). De même, l’évêque Kentigern ou le père Dawi, l’abbé de la reine 

Aldan, le considèrent comme un démon : 

– Si la reine venait à mourir, ne serait-il [Merlin] pas l’héritier du royaume ? Ne lui appartient-il 
pas de décider ? 
Dawi le regarda longuement, comme s’il doutait de sa santé mentale. 
– Dieu nous garde de cela, murmura-t-il (Le Pas de Merlin, p. 303). 

À cause de son appartenance elfique, Merlin est présenté comme un ennemi des 

hommes et de Dieu, dont il faut se protéger (« Dieu nous garde de cela »), autrement dit un 

diable. Lorsque Gurgi de Gwynedd viendra réclamer le torque au château d’Aldan, il 

montrera encore à quel point le prince est considéré comme un être différent, une créature qui 

n’a rien à voir avec le peuple des hommes : 

– Ryderc, oui ! Ryderc Hael, roi du Strathclyde et fils de Dieu, comme nous ! Et pas un bâtard 
né du diable, un mage à peine humain attaché aux vieilles croyances, aussi païen qu’un Saxon 
(Le Pas de Merlin, p. 301). 

Dans L’Heure des elfes, Uter n’arrive pas à faire totalement confiance à Merlin, il 

subsiste toujours un doute : « Mais c’est toi qui a voulu l’[la fille d’Uter et de Lliane, reine 

des elfes] appeler Morgane. Et parfois je me dis que tu l’as fait exprès, que tu savais que 

Gorlois nommerait sa fille Morgause, et que tu arranges encore l’une de tes diableries ! » (p. 

47). De même, on retrouve le motif du malaise chez Jean-Louis Fetjaine :  

Cette fois, Merlin ne put ignorer les regards portés sur lui, et le mouvement de recul général de 
ceux qui, un instant plus tôt, s’apprêtaient à le jeter à bas de la selle. Il se sentit flatté un court 
moment, puis sa gorge se serra en une sensation familière. Ce n’était pas du respect qu’il lisait 
dans leurs yeux. Plutôt de la frayeur, ou du dégoût… (Le Pas de Merlin, p. 244). 
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La focalisation interne sur Merlin permet de partager avec le lecteur cette « sensation 

familière » éprouvée par le héros depuis son enfance : « À l’âge où les enfants se nourrissent 

d’amour et de lait, il avait grandi seul, loin des jeux et des rires, sans comprendre le trouble 

que sa simple apparence semblait provoquer. » (Le Pas de Merlin, p. 49). Dans la trilogie des 

elfes, Merlin déclenche une oppression chez les autres, y compris chez les elfes. Elle ne 

provient donc pas de l’origine elfique ou humaine, mais du mélange des deux, de la double-

identité. Encore une fois, c’est la focalisation interne multiple (sur différents personnages) qui 

permet de faire ressentir au lecteur ce malaise : « Un homme était là, immobile […]. Rien, 

dans son attitude, n’était menaçant, et pourtant l’elfe se sentait oppressée, mal à l’aise. » (Le 

Crépuscule des elfes, p. 20-21). La narration décrit les pensées de Lliane qui croit voir un 

homme, mais le lecteur comprend (ou comprendra plus tard, si les références véhiculées par le 

héros ne lui sont pas connues207) qu’il s’agit de Merlin grâce à certaines expressions 

familières au héros « visage souriant, pâle comme l’aube du jour », « un salut un peu 

ironique », « sourire amusé », « air plus jeune », « courts cheveux blancs », etc. (p. 20-21). De 

même, Uter ressent cette sensation à la vue de la silhouette de Merlin : « Cette fois, la voix 

avait vibré à l’intérieur même de son crâne. Il vacilla et porta la main à la gorge, saisi d’une 

vertigineuse sensation de malaise. » (La Nuit des elfes, p. 95). Le lecteur accède de manière 

très claire à la perception d’Uter, il peut sentir le vertige et l’appel de la voix. Enfin, les 

parents de Merlin semblent l’avoir conçu avec amour. Lorsque le héros entre en contact avec 

l’âme défunte de sa mère Aldan, il accède à tous ses souvenirs :  

Des souvenirs flous, si lointains qu’il n’en restait presque rien. Des visages pourtant, des 
silhouettes pareilles à des enfants. La confusion d’un combat, mais avec le sentiment que les 
enfants des bois étaient des amis. Puis enfin des visages plus précis. Le souvenir d’un nom. Un 
visage, surtout, dominant les autres dans le tréfonds de sa mémoire (Le Pas de Merlin, p. 312-
313). 

                                                 
207 Sur ce point, citons Monique Cracaud-Maquaire et Jeanne-Marie Clerc qui rappellent la thèse de la 
sociocritique d’Edmond Cros, (Théorie et pratiques sociocritiques, Montpellier, Éd. du C.E.R.S., 
1983), notamment les concepts du « préconstruit » ou « syntagme figé » : « Images ou représentations 
déjà véhiculées par la langue, et se retrouvant telles quelles dans un texte avec un contenu préélaboré 
que le texte réactive selon ses modalités spécifiques. Le discours propre à un auteur n’est donc pas tant 
ce qui intéresse la Sociocritique que, derrière lui, se croisant avec lui, le " ça parle " collectif, c’est-à-
dire le discours du sujet transindividuel.  […] la Sociocritique affirme que l’œuvre, littéraire ou 
cinématographique, redistribue, sous formes d’éléments morphiques, c’est-à-dire de formes verbales 
ou iconiques, des discours et des représentations déjà existants : c’est l’interdiscours, c’est-à-dire 
l’imbrication des différents discours sociaux et culturels identifiables à une époque donnée, mais 
retravaillés, ré-énoncés par le texte. » (Carcaud-Macaire, Monique ; Clerc, Jeanne-Marie, Pour une 
lecture sociocritique de l’adaptation cinématographique, propositions méthodologiques, Montpellier 
(ISM), Études sociocritiques, 1995, p. 19-20). 
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Le père de Merlin ne semble pas avoir agi contre le gré d’Aldan, la conception 

n’apparaît plus comme un viol. Ainsi, Jean-Louis Fetjaine donne une autre version de la 

paternité diabolique de Merlin : l’origine elfique, du père ou de la mère. Or, les elfes 

constituent des êtres proches de la figure du démon et de l’incube ce qui montre une réécriture 

très judicieuse de l’auteur. 

 

ii.  L’elfe, le démon en général et l’incube 

 

Au Moyen Âge, sous l’influence chrétienne, les elfes sont considérés comme des 

créatures maléfiques et souvent associées aux démons208. Dans un texte allemand intitulé 

Magnificat, datant du 13e siècle et cité par Claude Lecouteux, les elfes sont mis au rang de 

diables : 

Dieu a divisé les diables et les a répartis dans le monde entier. Dans l’eau et les montagnes 
vivent les nixes et les nains ; dans les forêts et les marais, Dieu en a placé d’autres, les elfes, les 
thurses (géants) et les esprits, qui ne valent rien (p. 103). 

Il est intéressant de relever ici comme dans beaucoup d’autres extraits une confusion 

entre des croyances chrétiennes (Dieu et les diables) et païennes (nixes, nains, elfes, thurses). 

Les éléments païens sont évidemment diabolisés. Dans le Boewulf, célèbre épopée citée 

toujours par Claude Lecouteux et contenue dans un manuscrit du 10e siècle (qui reprend des 

traditions plus anciennes), les elfes sont assimilés aux mauvais esprits : 

Abel occit Caïn et Dieu le punit en le bannissant loin des hommes ; de lui sont nés tous les 
monstres, les ogres, les elfes, les esprits malins et les géants (p. 151). 

Tout comme leur ancêtre qui fut banni, les elfes vivent cachés et ne se montrent pas aux 

hommes ce qui rend la légende plus crédible. D’autre part, la référence au fratricide d’Abel 

est très forte et renvoie à une sorte de péché originel, ce qui permet de diaboliser encore plus 

les créatures citées. Les elfes ont également été rendus responsables de maladies au Moyen 

Âge comme l’explique Claude Lecouteux (p. 152-155), ce qui confirme encore leur caractère 

négatif. Ainsi, ils étaient liés à la folie et au mal caduc (en vieil anglais, fou et épileptique se 

disaient ylfig, c'est-à-dire « elfique »), à l’urticaire (récurrence des particules « alf » ou 

                                                 
208 Il est important de noter que les elfes n’existent pas en France au Moyen Âge. Selon Claude 
Lecouteux : « Nous avons emprunté ce vocable aux langues germaniques au 16e siècle pour désigner 
des fées. Il reste rare jusqu’au 19e siècle, et à partir de cette date il désigne des êtres fantastiques 
apparentés aux " nains ". » (p. 121). 
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« elf » : Elveblest en norvégien et Alfarbrunni en islandais), à la colique (Alvskot en danois), à 

la couperose (Elffeuer en allemand), ou au tournis des moutons (Elbe en allemand). Pour 

désigner la personne touchée par les elfes, le danois possède un terme spécifique : elleskudt, 

c'est-à-dire « frappé par le trait d’un l’elfe ». Outre-Rhin, le lumbago se dit aujourd’hui « trait 

de la sorcière » (Hexenschuss), mais autrefois on parlait de « trait de l’elfe ». Dans deux 

recueils de prescriptions médicales datant du 10e siècle (le Laeceboc et le Lacnunga), les elfes 

sont étroitement liés à des maladies qui se traduisent ainsi : « Maladie des elfes ; succion de 

l’elfe ». Ils peuvent également contaminer les hommes par leur haleine ou les toucher par des 

traits qu’ils décochent aussi au bétail.  

Selon une définition du révérend Kirk dans sa République mystérieuse citée par Edouard 

Brasey, les elfes sont proches des anges déchus ou des esprits maléfiques : 

Ces elfes, ou siths, sont d’une nature intermédiaire entre l’homme et l’ange, comme les Anciens 
le pensèrent des daïmons ; d’esprits intelligents et curieux, de corps légers et fluides, quelque 
peu de la nature d’un nuage condensé et plutôt visibles au crépuscule. Ces corps sont tellement 
souples de par la subtilité des esprits qui les agitent, qu’ils se peuvent faire apparaître et 
disparaître à volonté (p. 21). 

Ainsi, les elfes ne seraient pas faits de chair et de sang mais seraient immatériels, 

comme les démons. Selon Claude Lecouteux, la légende des anges neutres qui a connu un 

grand succès dans les pays germaniques raconte que lorsque Lucifer se révolta contre le 

Créateur, certains anges le suivirent, qui furent ensuite jetés en enfer, et d’autres ne prirent pas 

parti, sans pour autant se ranger du côté de Dieu, attendant la tournure des événements. Ces 

derniers furent jetés sur la terre et d’eux descendent fées, nains et esprits (p. 130-131). Encore 

une fois, les elfes, si l’on considère qu’ils font partie de cette même catégorie de fées, nains 

ou esprits, seraient issus d’anges déchus. 

Ils peuvent aussi être assimilés aux démons à travers la représentation de leurs royaumes 

qui rappellent parfois les enfers. Dans la légende d’Ethna citée par Edouard Brasey, une jeune 

fille est enlevée par un prince elfe dont le royaume se trouve sous une colline et est plongé 

dans la pénombre. Si le soleil l’atteint, il est réduit en fumée (p. 135-140). De même, Giraud 

de Barri, un clerc gallois cité par Claude Lecouteux, rapporte une curieuse légende dans son 

Itinerarium Cambriae composé vers 1191, sur un jeune garçon appelé Eliodore qui pénétra 

dans un royaume elfique. Il y régnait une certaine pénombre et les jours y étaient brumeux. Ni 

la lune ni les étoiles ne parvenaient à éclairer quelque peu la nuit (p. 138). Enfin, c’est dans la 

légende celtique d’Orphée et Eurydice, mentionnée chez Edouard Brasey, que le royaume des 

elfes est le plus explicitement lié aux enfers. Un roi elfe enlève Eurydice et l’emmène dans 
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son royaume. Orphée parvient à s’y rendre et charme le roi par sa douce musique. Le roi le 

prie de continuer en échange de ce qu’il voudra. C’est ainsi qu’il réclamera Eurydice et pourra 

la ramener sur terre (p. 164-165). 

Les elfes sont encore proches des démons à travers leur caractéristique de singer les 

hommes. Parmi les tromperies dont le démon se rend coupable, celles qui recourent à 

l’imitation sont très fréquentes. Le diable est avant tout celui qui singe, qui contrefait ou qui 

parodie. Ainsi, chez Robert de Boron, les diables se réunissent pour créer une réplique du 

Christ, un Antéchrist. Ils parodient Dieu : « Einsis emprist deables a faire home qui eust sa 

memoire et son sen por engingnier le Jhesu Crist. » (§ 1, 89-91). De même, Edouard Brasey 

relate cette caractéristique : 

Le poète anglais William Blake (1757-1827) affirme avoir vu des elfes traverser en procession 
son jardin, portant le corps sans vie de l’un des leurs sur un pétale de rose. Le défunt fut mis en 
terre tandis que des chants accompagnaient la cérémonie, puis les elfes disparurent. Mais il est 
possible que ces « funérailles » ne soient qu’une parodie de plus des coutumes humaines, que les 
membres du Petit Peuple aiment tant à singer (p. 23). 

Dans Le Pas de Merlin, le héros est sans cesse comparé à un démon, surtout par les 

chrétiens comme l’évêque Kentigern ou le père Dawi, l’abbé de la reine Aldan : 

– Pardonnez-moi, ma reine. Croyez-moi, ce garçon n’est pas de notre sang, il n’est pas comme 
nous… Certaines choses doivent rester ignorées, c’est préférable pour tout le monde... (Le Pas 
de Merlin, p. 94). 

Merlin provoque une gêne, une peur autour de lui. Les gens le regardent parfois avec 

une expression de terreur, comme s’ils voyaient un diable, une créature sortie des enfers. Lors 

de la bataille d’Arderydd, il est attaqué par un ennemi et le tue. Plusieurs compagnons de ce 

dernier se tiennent autour sans qu’aucun d’eux n’intervienne : 

Quand il releva la tête, hors d’haleine, ils étaient là, autour de lui, une douzaine peut-être. Aucun 
d’entre eux n’avait tenté de venir au secours de sa victime. […] 
– Il a le torque, grommela un cavalier surgit derrière eux. 
– Je vois bien qu’il a le torque ! cria le blond. Tu veux le lui prendre ? (Le Pas de Merlin, p. 
129). 

Enfin, Merlin réagit comme un démon lorsqu’il envisage de se jouer de Blaise, mais il 

ne le fera pas, Jean-Louis Fetjaine n’en fait un diable qu’aux yeux des gens, il n’apparaît 

jamais lui-même comme tel : 

Le nouveau venu n’était qu’à quelques pas. Suant et encombré de sa robe de bure noire qui 
s’accrochait sans cesse aux épines, chargé de besaces pesantes, c’était le frère Blaise, le 
confesseur de sa mère, aussi incongru dans cette forêt qu’un aurochs dans une église, et que le 
moine passe ainsi devant lui sans même l’apercevoir donna à Merlin l’envie de se jouer de lui, 
de sauter aux arbres comme un écureuil et de le tourmenter jusqu’à ce qu’il s’effondre de peur. 
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C’était malgré tout un visage ami, et à l’instant où le religieux allait le dépasser, Merlin s’écarta 
des fourrés pour jaillir presque sous ses pieds (Le Pas de Merlin, p. 137). 

C’est également une caractéristique de l’elfe de vouloir se jouer des humains. Or, Merlin 

se trouve précisément dans un lieu elfique et paré de leurs vêtements. Cela semble avoir une 

influence sur son comportement. Sa personnalité elle-même devient elfique. 

 

Mais l’elfe n’est pas uniquement associé au démon en général, il l’est plus 

particulièrement encore à l’incube, une sorte de démon à laquelle appartient le père de Merlin 

chez Robert de Boron, capable d’avoir des rapports charnels avec les êtres humains :  

Il i a tel de nos qui puet bien prendre semblence d’ome et habiter a femme ; mais il covient que 
il la praingne au plus priveement qu’il porra (§ 1, 83-86).  

C’est tout d’abord par le rapport de l’elfe au cauchemar que se fait cette assimilation à 

l’incube. En effet, ce démon est intimement lié au cauchemar (sens du mot incubus) et 

n’abuse de sa victime que pendant son sommeil : 

Icist deables qui ot pooir de converser et de gesir a femme fut tost apareilliez et vient a li en 
dormant, si conçoit (§ 6, 37-39). 

Claude Lecouteux explique l’origine du Mahr (mot germanique qui apparaît dans notre 

cauche-mar), esprit redouté par les hommes au Moyen Âge et auquel on a assimilé l’elfe : 

Pour les dialectes italo-romans et gallo-romans, R. Riegler209 a montré que le cauchemar tire son 
nom de verbes et de substantifs exprimant des notions de poids et d’oppression, ainsi que l’idée 
de sauter ou de monter quelqu’un. Le ou la Mahr est donc, dans le monde roman, une créature 
qui vous assaille et pèse sur vous ; de ce fait, elle est étymologiquement proche parente de 
l’ ephialtes grec, littéralement « qui saute dessus », et de l’incubus romain, soit : « qui couche 
dessus » (p. 161). 

Toujours dans le même ouvrage, Claude Lecouteux donne plusieurs exemples de textes 

dans lesquels les elfes sont assimilés à la Mahr. Dans le Laeceboc (recueil de maladies et 

remèdes cité précédemment), l’elfe et la Mahr représentent deux maléfices pour lesquels 

l’auteur propose le même remède : 

Remède contre tout charme païen, contre la magie des elfes (aelsidenne), c'est-à-dire un 
enchantement pour une sorte de fièvre, et de la poudre, des philtres et un onguent, – et si cette 
maladie touche les bovins, si elle afflige un homme ou si une Mahr le chevauche et le frappe (p. 
161-162). 

L’elfe n’est pas tout à fait assimilé à la Mahr mais sa magie entre dans la même 

catégorie. Dans un fabliau allemand du 15e siècle, Irregang et Girregar, l’elfe et la Mahr sont 

                                                 
209 Riegler Richard, « Romanische Namen des Alpdrucks », in Archiv f. das Studium der neueren 
Sprachen 167, 1935, p. 55-63 (référence citée par Claude Lecouteux p. 167, note 30). 



 96 

confondus : un hôte qui croit que sa fille a couché avec l’un de ses invités est persuadé par sa 

femme qu’il a rêvé : « Ne perds pas la tête, garde-la ! La Mahr t’a chevauché, une chose 

elfique. Tu dois chasser cette créature par le signe de croix » (p. 163). Un charme du début du 

15e siècle présente encore les deux êtres comme faisant partie d’une même catégorie de 

créatures : « Mère d’elfe, Trute et Mahr, partez du toit ! » (p. 163). Claude Lecouteux 

explique que la fusion entre l’elfe et la Mahr a été favorisée par leur proximité commune avec 

la mort, mais aussi par la notion de magie, de sortilège, d’illusion : « les elfes sont réputés être 

un peu sorciers, et la Mahr semble comprise comme une personnification de leurs maléfices. » 

(p. 163). Enfin, il est intéressant de mentionner l’étude de Christian Abry et Charles Joisten, 

« De lutins en cauchemars »210, citée toujours par Claude Lecouteux. Les deux chercheurs se 

sont intéressés au chaufaton, un lutin domestique de la haute Vallée d’Aulps (Haute-Savoie) 

et ont relevé des caractéristiques intéressantes : 

Il est serviable mais aussi malin et susceptible, […]. Comme tout bon lutin roman, il tresse la 
crinière des chevaux, se joue de l’homme, séjourne dans le fenil, la grange à foin, où on l’entend 
rire (p. 164). 

Une certaine ressemblance avec Merlin peut être établie ici. En effet, chez Robert de 

Boron, le héros se joue des gens qu’il rencontre, il se montre parfois susceptible quand on ne 

lui obéit pas, et son rire est omniprésent. Chez Geoffroy de Monmouth, il est proche des 

animaux et choisit la vie sauvage et non le confort, tout comme le chaufaton. Mais ce dernier 

est aussi un « esprit-fouleur » qui se rapproche de la Mahr dans un extrait de l’étude de 

Christian Abry et Charles Joisten cité par Claude Lecouteux : 

D’autres fois, quand ils étaient couchés sur le foin à deux ou trois, le chaufaton venait les 
oppresser et les paralyser sous un poids très lourd, comme s’ils avaient eu une pierre sur eux, les 
uns après les autres (p. 164). 

Ainsi, par le chaufaton encore (si l’on admet que les elfes peuvent être assimilés aux 

lutins211), l’elfe est relié à la Mahr. Pour finir cette analyse sur la fusion entre l’elfe et la 

Mahr, il convient de noter encore, selon Claude Lecouteux, que le mot « elfe » en ancien haut 

allemand désigne le cauchemar (alp), et qu’aujourd’hui, les allemands le surnomment 

Alpdruck, « pression de l’elfe », ou Alptraum, « rêve elfique » (p. 160-161). 
                                                 
210 Abry, Christian ; Joisten, Charles, « De Lutins en cauchemars… À propos d’un nom chablaisien du 
lutin domestique : le " Chaufaton " », in Le Monde alpin et rhodanien 1-2, janvier 1976, p. 125-132 
(ouvrage cité par Claude Lecouteux dans sa bibliographie p. 198). 
211 Claude Lecouteux place l’elfe et le lutin dans une même catégorie de créatures : « Nous dirons 
donc ceci : le nain est un " tordu " malintentionné ; l’elfe/lutin est bienfaisant et beau. ». Mais elfe, 
lutin et nain finiront par être assimilés : « Mais comme " elfe ", " lutin " sera supplanté par le vocable " 
nain " et ne sera plus utilisé que dans des textes présentant des personnages fantastiques et 
aquatiques. » (op. cit., p. 142). 
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Le rapport de l’elfe au cauchemar constitue donc un premier argument dans 

l’assimilation entre l’elfe et l’incube. Mais un deuxième élément vient appuyer encore la 

ressemblance de ces deux êtres : l’élément aquatique. Afin de comprendre cela, il est 

nécessaire de remonter aux origines mythiques de l’elfe et de l’incube. Philippe Walter établit 

un lien entre le père de Merlin et l’élément aquatique : 

Le père de Merlin, avant de devenir un incube dans la transposition chrétienne et courtoise de la 
légende, était probablement un être marin, un démon des eaux, un « vieux de la mer », dont 
certaines mosaïques gallo-romaines (comme celles de Saint-Romain-en-Gal) ont conservé un 
lointain souvenir iconographique212. 

L’auteur appuie son hypothèse sur le conte-type 303 de l’ouvrage de Paul Delarue, Le 

Conte populaire français213 : 

Or, ce type de conception mythologique qui renvoie toujours à la naissance d’enfants divins 
correspond exactement aux naissances miraculeuses provoquées par le Roi des Poissons dans le 
conte-type 303.  

Dans la version nivernaise donnée comme modèle type par Paul Delarue, un meunier 

pêche un jour un petit poisson qui s’avère être le roi des poissons. Il apporte d’abord quantité 

de poissons au meunier, puis se donne pour repas à sa femme qui accouchera par la suite de 

trois garçons semblables marqués d’un soleil sur le front. En donnant les arêtes à sa jument et 

à sa chienne, le meunier recevra trois poulains marqués d’une lune et trois chiots marqués 

d’une étoile. Ainsi, la conception et la naissance de Merlin s’apparenteraient à celles de ce 

conte-type, du fait de la caractéristique divine de l’enfant. Cela fait du père de Merlin un être 

lié, à l’origine et dans une perspective mythologique, à l’élément aquatique. D’autre part, le 

personnage de Merlin lui-même peut être rattaché à cet élément. Françoise Le Roux et 

Christian Guyonvarc’h donnent l’étymologie du nom de Merlin : « Le nom s’explique par une 

forme ancienne *mori-dunon " forteresse de la mer " »214. Philippe Walter présente quant à lui 

l’hypothèse étymologique d’Eric Hamp pour le nom de Merlin : « le maritime »215. Pourtant, 

le héros n’est jamais présenté comme une créature maritime mais plutôt terrestre ou 

éventuellement aérienne (comme avec la figure de Suibhne citée précédemment). Mais ce lien 

entre le devin et la mer est présent dans la culture indo-européenne comme l’explique 

l’auteur : 

                                                 
212 Walter, Philippe, Merlin ou le savoir du monde, Paris, Imago, 2000, p. 27, de même que citation 
suivante.  
213 Delarue, Paul, Le Conte populaire français, Paris, Maisonneuve et Larose, 1976, tome 1, p. 147-
160. 
214 Op. cit., p. 405. 
215 Walter, Philippe, Merlin ou le savoir du monde, op. cit., p. 32 et citation suivante p. 33. 
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On peut simplement rappeler un parallèle indo-européen. La figure du Vieux de la mer dans la 
mythologie grecque est comparable à celle des devins celtiques. Dans les deux cas on a affaire à 
des personnages protéens doués de prescience. Leur lien avec la mer semble essentiel comme il 
est capital dans ce texte irlandais du 13e siècle signalé par Claude Lecouteux216. La Saga de Hafr 
et de ses hommes rapporte comment on captura un marmenill (un ondin) qu’on ammena au roi. 
Celui-ci, à l’instar de Merlin, se mit à prophétiser après un éclat de rire. À nouveau, le lien de la 
mer, de la divination et de l’être doué de prescience est posé et il se révèle primordial.  

Merlin peut donc être lié à l’élément aquatique par sa fonction de devin. D’autre part, 

Taliesin217, un double de Merlin à travers la figure mythique du devin celtique est intimement 

lié à la mer. Son concepteur, un nain nommé Gwion Bach, se change successivement en 

plusieurs animaux dont un poisson, afin d’échapper à la magicienne Ceridwen à qui il a volé 

un peu de potion. Finalement, il prend la forme d’un grain avant d’être avalé par la 

magicienne changée en poule et d’engendrer dans son corps un enfant doué du don de 

prophétie. Taliesin sera ensuite jeté à la mer et recueilli par un prince qui l’engagera comme 

devin. Cette conception rappelle encore celle du conte-type 303 de l’ouvrage de Paul Delarue 

cité précédemment. Notons également que la légende et le personnage de Taliesin 

apparaissent chez Jean-Louis Fetjaine (p. 64-66). Merlin peut donc également être relié à 

l’élément liquide par le biais de son double Taliesin. Enfin, Philippe Walter note encore pour 

appuyer son hypothèse, qu’il existe deux poissons dont le nom peut rappeler celui du héros : 

le merlan et le merlu218. Ainsi, Merlin et son concepteur entretiendraient une parenté avec 

l’élément aquatique. Or, c’est également le cas de l’elfe. Claude Lecouteux explique (p. 131-

133) que le célèbre forgeron Wieland pourrait être une figure elfique. Dans L’Edda219, il est 

appelé trois fois « prince des elfes », et même « elfe sage » ce qui suppose qu’un lien de 

parenté ou de suzeraineté l’unit à ces êtres. Il aurait été une divinité avant d’être ravalé au 

rang de simple humain. Or, dans la Thidrekssaga220 norvégienne, Wieland a pour grand-père 

le roi Vilcinus et pour grand-mère une ondine. Dans le Livre de Vérone, épopée allemande du 

13e siècle, l’ancêtre mythique de Wieland est appelé dame Wachilt, et c’est encore une 

                                                 
216 Lecouteux, Claude, « Merlin : éléments d’étude stratigraphique », in Les Vieux sages, Merlin 
eurasiatique (actes du colloque de Nagoya, septembre 1999), Nagoya, 1999, p. 31 (cité par Philippe 
Walter, Merlin ou le savoir du monde, op. cit., p. 33). 
217 La légende de Taliesin est citée par Philippe Walter, Merlin ou le savoir du monde, op. cit., p. 34. 
218 Walter, Philippe, Merlin ou le savoir du monde, op. cit., p. 32. 
219 « Edda, nom donné à deux recueils des traditions mythologiques et légendaires des anciens peuples 
scandinaves. L’Edda poétique est un ensemble de poèmes anonymes, du 8e au 13e siècle. L’Edda 
prosaïque est l’œuvre de Snorri Struluson (v. 1220) ». (Dictionnaire général pour la maîtrise de la 
langue française, la culture classique et contemporaine, Larousse, Paris, 1993, article « Edda »).Pour 
le chant de Wieland dont il est question ici, référence de Claude Lecouteux p. 144, note 25 : Edda, 
Völundarkviða, Heidelberg, éd. Gustav Neckel, 1914, p. 112-119. 
220 D’après Claude Lecouteux, la Thidrekssaga ou Saga de Théodoric de Vérone est une compilation 
norvégienne du milieu du 13e siècle (p. 63). 
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ondine. Donc, Wieland, qui aurait été un prince elfe, semble être en relation étroite avec 

l’élément aquatique. Selon Claude Lecouteux, l’elfe est une créature étymologiquement en 

rapport avec l’eau : 

Le lexème alb-/alf-, « elfe », renvoie à la racine indo-européenne *albh-, dont le sens premier 
est « blanc, clair », latin albus. Or, cette racine a aussi donné « Elbe », nom du fleuve bien 
connu, et le substantif norrois elfr signifie « rivière ». En ancien haut allemand, le cygne se dit 
alpiz, et l’aune albari, arbre qui, chacun le sait, aime les lieux humides et les eaux dormantes (p. 
69). 

Le nain qui s’apparente à l’elfe (« Comme " elfe ", " lutin " sera supplanté par le vocable 

" nain " et ne sera plus utilisé que dans des textes présentant des personnages fantastiques et 

aquatiques. » p. 142) est également une créature aquatique à l’origine. L’auteur mentionne un 

toponyme Loch Luchra, « Lac des Nains », attesté dans le Colloque des vieillards (texte 

rédigé au 12e siècle). De même, Taliesin déclare dans le livre qui porte son nom : « Je sais 

quels nains résident sous la mer », et le Livre noir de Camarthen (écrit vers la fin du 12e siècle 

et le début du 13e siècle) cite lui aussi des nains habitant un royaume subaquatique (p. 35). 

Claude Lecouteux parle également d’une croyance très ancienne qui veut que les esprits des 

eaux soient les plus proches des humains et les plus aptes à s’unir à eux (p. 136)221, ce qui 

permet d’appuyer encore l’hypothèse citée précédemment d’une origine aquatique de 

l’incube. Il semblerait que Jean-Louis Fetjaine ait eu connaissance de cette parenté entre l’elfe 

et l’élément aquatique. Dans L’Heure des elfes, la reine Lliane est un personnage en lien étroit 

avec l’eau : 

Elle nageait en ondulant, si facilement qu’ont l’eût prise pour une sirène […]. Elle nageait 
comme vole un oiseau, sans effort, caressée par les eaux, les yeux grands ouverts pour ne rien 
perdre du spectacle trouble de l’éveil des fonds. Les elfes vivent surtout au cœur des forêts et 
n’ont guère l’occasion de nager ailleurs que dans des mares vaseuses ou de maigres ruisseaux 
tout juste bons pour se tremper les pieds. Depuis qu’elle s’était installée en Avalon, Lliane avait 
découvert la magie silencieuse des frontières aquatiques de son île et ne cessait de l’explorer, 
parfois avec sa fille quand l’eau n’était pas trop froide (p. 28).  

Pourtant dans Le Pas de Merlin, le héros éprouve une grande réticence par rapport à 

l’eau, une sorte de phobie : 

– Un bateau… 
Le jeune barde releva vers Blaise un regard angoissé, mais ce dernier descendait déjà d’un bon 
pas vers le bourg. 
– Attends ! cria-t-il, et, comme son compagnon se tournait vers lui, il chercha désespérément un 
argument. […] 

                                                 
221 Croyance citée dans le « Liber de nymphis, sylphis, pygmaeis et salamandris et de caeteris 
spiritibus », éd. Will-Erich Peuckert, in Paracelsus’Werke III, Darmstadt, 1967, p. 462-498, ici p. 481 
(cité par Claude Lecouteux, p. 144, note 38) : « So ist auch nicht minder, nit alle sind uns zu heiraten 
möglich, die Wasserleut am ehesten und sind uns auch die nächsten. ». 
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– Je comprends… Déjà à Dun Breatann tu faisais une drôle de tête quand je t’ai emmené 

jusqu’au navire de la reine. Tu as peur de l’eau c’est ça ? (p. 155-156). 

Cette peur qu’il éprouve pour l’élément aquatique n’est sûrement pas fortuite. L’auteur 

semble connaître le lien entre l’eau et les elfes. Ainsi, il donne volontairement cette phobie à 

son personnage afin d’en faire une sorte d’ironie tragique dans la perspective de la quête 

identitaire, qui constitue un des principaux thèmes du roman. Merlin a peur de l’eau alors 

qu’il est lui-même issu d’une créature aquatique. Il est en quête de sa véritable identité et de 

son origine mais il éprouve une réticence pour un élément qui le rapproche au contraire de son 

but. Cela souligne la difficulté de sa quête. 

Ainsi, l’elfe peut apparaître comme une créature proche du démon. Il va subir un 

phénomène de diabolisation qui va l’apparenter à un esprit malfaisant et parfois même à 

l’incube à travers la notion de cauchemar. Mais c’est encore par une origine aquatique plus 

profonde et mythique qui leur serait commune, que l’elfe et l’incube peuvent être rapprochés. 

Jean-Louis Fetjaine montre ici que sa réécriture de l’incube en elfe n’est pas un hasard. L’elfe 

semble être à première vue une créature tout à fait appropriée pour prendre la place de 

l’incube, d’où une grande finesse et une grande fidélité dans le travail intertextuel. Cependant, 

le personnage de l’elfe n’est pas mauvais au départ, sa diabolisation est l’œuvre des hommes.  

 

iii.  L’elfe, créature positive et bienfaisante 

 

La diabolisation des elfes s’est faite en plusieurs étapes. Il n’y a pas eu de passage direct 

des elfes bons aux elfes mauvais, mais une coexistence des deux catégories pendant un certain 

temps. Edouard Brasey souligne cet aspect : 

Selon leur nature propre, certains de ces elfes plongèrent dans les entrailles de la terre, du côté 
du froid et de l’ombre, tandis que les autres cherchaient à regagner les cieux, la chaleur et la 
lumière. Ainsi se formèrent d’un côté les elfes noirs, ou elfes des ténèbres, et de l’autre les elfes 
clairs, ou elfes de lumière – l’équivalent, dans la mythologie chrétienne, des démons et des 
anges. 
Les elfes de lumière évoluent librement au grand jour. Ils sont gais, gracieux et bienveillants, 
tandis que leurs congénères noirs, lugubres et maléfiques, évoluent dans les profondeurs 
souterraines. Les elfes de lumière correspondent aux divinités solaires et célestes ; les elfes des 
ténèbres, aux divinités chtoniennes et telluriques, pour ne pas dire infernales (p. 38-39). 
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L’influence chrétienne apparaît nettement dans cette première étape de la diabolisation 

des elfes. Elle crée une équivalence chez les elfes, à l’opposition entre ses démons et ses 

anges. De même, Snorri Sturluson écrit dans l’ Edda prosaïque222 : 

Il y a un site qui s’appelle Álfaheimr, où réside le peuple des elfes de lumière, mais les elfes 
sombres habitent en bas, dans la terre. 

Ainsi, cette influence apparaît même à travers les récits de mythologie scandinave et 

germanique, qui sont pourtant étrangers à la religion chrétienne. Cela se confirme encore par 

la répartition tripartite en elfes clairs, elfes noirs et elfes sombres du mythologue. En effet, 

selon Claude Lecouteux, il est possible que Snorri Sturluson ait été influencé par l’image du 

purgatoire qui présente une division des âmes en trois groupes : celles qui gagnent le paradis, 

celles qui vont en enfer, et celles qui ne furent ni bonnes ni mauvaises et se rendent au 

purgatoire jusqu’à ce qu’elles aient payé pour leurs péchés (p. 130). Les elfes clairs 

correspondraient donc aux habitants du paradis, les elfes noirs à ceux de l’enfer et les elfes 

sombres à ceux du purgatoire. Mais c’est encore la légende des anges neutres, déjà citée 

précédemment223, qui aurait pu influencer le poète de cour selon Claude Lecouteux. Les elfes 

clairs seraient équivalents aux anges qui suivirent Dieu, les noirs à ceux qui suivirent Lucifer 

et les sombres à ceux qui ne prirent pas parti (p. 131). 

Les raisons mêmes de la diabolisation des elfes sont un premier élément qui prouve le 

caractère, à l’origine divin, de ces créatures. C’est Blaise lui-même, personnage qui se 

complait dans des croyances qu’il sait infondées, qui va donner à Merlin une explication de la 

peur et la haine des gens : 

– Et moi je suis le fils du diable, murmura l’enfant. 
– Oui, le fils du diable, hein ?... Et pourtant tu n’as rien d’un démon. En un sens, tu es meilleur 
que nous, et c’est pour ça que les gens te craignent, Merlin. Mais moi je veux savoir, tu 
comprends ? (p. 141). 

Les gens ont peur de l’autre, du différent, mais surtout du meilleur qui par là même n’est 

pas comme eux. C’est à cause du culte qui était voué aux elfes que l’Église tenta de les 

diaboliser. Selon Claude Lecouteux : 

Une étude diachronique de nos témoins scripturaires nous révèle que les clercs se soucièrent peu 
des nains, alors qu’ils s’attaquèrent aux elfes et les dégradèrent au rang de nains et de démons, 
en firent des créatures nuisibles et pernicieuses, autrement dit, ils inversèrent les croyances : en 
présentant systématiquement les elfes comme des êtres dangereux, ils entamèrent la foi que les 

                                                 
222 Edda, op. cit., La Fascination de Gylfi, chap. 16 (cité par Claude Lecouteux p. 129). 
223 Voir II. La rémanence des origines, 1. La conception, e. L’origine elfique, ii. L’elfe, le démon en 
général et l’incube, p. 93. 
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hommes avaient en eux. Par contre, il était inutile qu’ils s’attaquassent aux nains car ceux-ci ne 
jouissaient d’aucun culte (p. 150). 
Par un étrange retournement de situation, les nains deviennent de braves gens, d’aimables 
auxiliaires, de dévoués serviteurs, mais ce caractère n’est pas le leur, c’est celui des elfes avant 
leur diabolisation, et des génies domestiques (p. 160). 

Les elfes étaient des créatures trop blanches et donc dangereuses pour le christianisme et 

son Dieu unique. Ils subissent non seulement une diabolisation, mais descendent plus bas que 

les nains qui jouissent, eux, d’une revalorisation. Or, les elfes apparaissent d’autant plus 

comme des créatures blanches et divines à l’origine, que leur dévalorisation est grande. 

 

Les elfes sont d’abord des êtres positifs et c’est en premier lieu une étude étymologique 

qui va permettre de le prouver. Claude Lecouteux expose les hypothèses de plusieurs savants 

sur l’origine du mot « elfe » (p. 122). Jacob Grimm conclut que les formes alf, aelf, alb/alp, 

elbe étaient apparentées au latin albus, « blanc », ainsi qu’à « Alpes », les montagnes bien 

connues, et enfin à Elbe, nom désignant les eaux claires et limpides et se référent par la suite à 

un fleuve224. Ferdinand de Saussure arriva aux mêmes conclusions. Quant à Elis Wadstein, il 

ramena le terme à la racine indo-européenne *albh, « briller, être blanc » 225. Claude 

Lecouteux conclut : 

En fait, l’elfe est une blanche créature, un être ayant un vif éclat, ce qui renvoie à un caractère 
bénéfique en fonction d’une loi déjà évoquée, celle de la solidarité entre l’apparence physique et 
le caractère (p. 122-123). 

Ainsi l’étude étymologique attribue déjà aux elfes un caractère positif. La référence à la 

couleur blanche suggère des notions telles que la pureté, la brillance et l’éclat. Or, c’est le 

portrait physique qui permettait de situer quelqu’un dans le bien ou le mal au Moyen Âge. 

Ainsi, l’elfe apparaît d’emblée comme une créature bienfaisante. D’autre part, l’emploi des 

lexèmes alf, aelf, alb/alp, elbe dans certains mots composés des langues germaniques 

constitue un autre argument. Claude Lecouteux relève par exemple en Angleterre les 

composés Aelfbeorht, « elfe étincelant », et Aelfwine, « ami des elfes »226. De même, un 

                                                 
224 Grimm, Jacob, Deutsche Mythologie, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1965, tome 
1, p. 367 (référence citée par Claude Lecouteux dans sa bibliographie p. 199). 
225 Mastrelli, Carlo Alberto, « Un’ Etimologie inedita di F. de Saussure : Il Nome degli Elfi », Studi 
Germanici 13, 1975, p. 5-13 (référence citée par Claude Lecouteux p. 143, note 4). Wadstein, Elis, 
« Alfer og Älvor », in Mélanges Sophus Bugge, Uppsala, 1892, p. 152-179 (cité par Claude Lecouteux 
dans sa bibliographie p. 199). 
226 D’après la liste de trente-cinq noms de Richard Jente (« Die mythologischen Ausdrücke im 
altenglischen Wortschatz », in Anglistische Forschungen 56, 1921, p. 1-344, ici p. 170 sq, cité par 
Claude Lecouteux p. 143, note 6). 
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déferlement de composés sur alp/alf apparaît en Allemagne entre 700 et 1050 (p. 123)227 ce 

qui prouve une certaine notoriété du mot « elfe ». L’auteur mentionne également le fait que 

l’épouse de Pépin de Herstal228 avait pour prénom Albhaidis. Cela constitue une nouvelle 

preuve du caractère positif à l’origine, des elfes : 

Autrefois, le nom jouait un grand rôle : on croyait qu’il faisait participer son possesseur au 
cosmos tout entier et, bien sûr, le liait aux esprits, aux génies et aux dieux, donc on ne le forgeait 
pas au hasard. Notre vocable est bien représenté parce que la créature bienfaisante dont on 
recevait le nom devenait en quelque sorte un patron, un ange gardien. Au temps du paganisme, 
le possesseur d’un tel nom était voué à l’être surnaturel désigné (p. 123). 

Ainsi, le prénom de cette femme n’aurait pas porté la particule alb si les elfes avaient été 

considérés comme des créatures maléfiques. D’ailleurs, aucun anthroponyme formé sur 

zwerc/dvergr/dveorg (le nain) n’apparaît. Les nains ne semblaient donc pas liés à une 

connotation très positive. Claude Lecouteux cite encore Nils Thun qui conclut de l’étude des 

anthroponymes composés sur « elfe », qu’ils avaient été forgés « à une époque où les elfes 

étaient considérés comme des créatures aimables »229. Henry Stuart, quant à lui, pense que de 

tels noms « semblent indiquer que les elfes furent tenus pour sages, invulnérables, et capables 

de favoriser les mortels de leur choix »230. Ils paraissent donc constituer des sortes d’anges 

gardiens, protecteurs des hommes et supérieurs à eux par leur intelligence. Ils sont ainsi 

assimilables à des êtres divins.  

Les légendes placent parfois les elfes sur le même plan que des divinités célestes, ce qui 

permet encore de rehausser leur image maléfique. Selon Claude Lecouteux, l’Edda 

prosaïque231 raconte qu’« une fois construit Asgard (Monde des dieux), les Ases y édifièrent 

de merveilleuses demeures pour chacun d’entre eux. L’une d’elles se nomme Alfheimr, c'est-

à-dire Monde des elfes. » (p. 124). C’est à Freyr, dieu vane, qu’elle fut offerte. La parenté des 

elfes avec ce dieu attaché à la troisième fonction232 les fait entrer dans la sphère de la fertilité 

                                                 
227 D’après l’étude de Ernst Förstermann, Althochdeutsches Namenbuch 1 : Personennamen, Munich, 
Wilhelm Fink Verlag, 1967, col. 64 sq (cité par Claude Lecouteux p. 143, note 7). 
228 Maire du palais d’Austrasie vers le 7e siècle 
(http://fr.wikipedia.org/wiki/P%C3%A9pin_de_Herstal) 
229 Thun, Nils, « The Malignant Elves », in Studia Neophilologica 41, 1969, p. 378-396, ici p. 392 
(cité par Claude Leucouteux p. 143, note 8). 
230 Stuart, Henry, « The Anglo-Saxon Elf », in Studia Neophilologica 48, 1976, p. 313-320, ici p. 316 
(cité par Claude Lecouteux p. 143, note 9). 
231 Edda Snorra, Gylfaginning, Darmstadt, éd. Gottfried Lorenz, 1984, chap. 17, p. 271 (cité par 
Claude Lecouteux p. 119, note 20 et p. 143, note 10). 
232 Selon l’Edda prosaïque, (op. cit., chap. 24, p. 341, cité par Claude Lecouteux p. 143, note 11), 
Freyr possède « le pouvoir sur la pluie et l’ensoleillement – on songe à Aubéron – et sur les 
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et de la fécondité. Ainsi, selon Claude Lecouteux, « Il est tout à fait possible que les elfes 

aient été, à un moment donné de l’évolution historique, des divinités à part entière. » (p. 124). 

En effet, certaines formules trinitaires les intercalent entre les Ases et les Vanes, par exemple 

dans l’Edda poétique avec Le Chant magique de Hrafn et Le Voyage de Skirnir233 : « Je ne 

suis pas l’un des elfes, ni l’un des Ases, ni l’un des Vanes avisés ». De même dans le 

Hrafnagaldr234, les elfes sont mis au rang de divinités : « Odin a la puissance, les Elfes la 

compréhension, les Vanes le savoir ». Claude Lecouteux ajoute encore que les elfes résidant 

au voisinage des dieux sont appelés elfes de Lumière (Liósálfar) et qu’une métaphore appelle 

le soleil « Éclat des elfes » (p. 125). Edouard Brasey quant à lui, rapporte une autre légende 

issue de l’Edda poétique dans laquelle ils sont encore une fois présentés comme des créatures 

proches des dieux. Celle-ci raconte que la création de la terre remonterait à l’assassinat du 

géant Ymir, tué par les dieux qui craignaient d’être détrônés. Ils le coupèrent en morceaux 

afin de cacher sa dépouille, et les éparpillèrent dans le vaste monde. Sa barbe donna naissance 

aux forêts, son front au ciel, ses cheveux aux nuages, sa colonne vertébrale et son dos aux 

montagnes, son sang aux océans, sa peau et sa chair à la terre, et ses os aux pierres et métaux. 

Mais le corps d’Ymir tomba en décomposition, livrant ainsi un grouillement de vers qui 

envahit le monde. En paraissant à la surface du corps d’Ymir, ces vers se reflétèrent un instant 

dans l’image des dieux penchés sur eux, et cette image s’imprima à jamais dans leur être. 

C’est ainsi qu’ils devinrent semblables aux dieux mais à l’échelle microscopique, donnant 

naissance à la famille des elfes (p. 37-38). Ils reçoivent ainsi un double héritage divin : par 

l’intermédiaire du corps du géant Ymir (ils s’en nourrissent) et grâce à la vision des dieux qui 

les regardent. Edouard Brasey fait également mention d’un texte anglais anonyme du 11e 

siècle235 dans lequel les elfes sont présentés comme des descendants de géants, certains bons 

et d’autres plus mauvais (ce qui ne permet pas d’argumenter de façon convaincante quant au 

caractère positif des elfes mais le texte, intéressant tout de même, mérite d’être mentionné). 

Ils apparaissent aussi comme proches des divinités puisqu’ils les combattirent et leur volèrent 

leurs pouvoirs : 

Lorsque au temps où les pics des si hautes montagnes étaient comme des écueils à l’infini des 
nues, […], des géants régnaient sur l’Ère Innocente. Il en était de bons et paisibles, de cruels et 

                                                                                                                                                         
productions de la terre ; il est bon de l’invoquer pour les récoltes et pour la paix. Il a aussi puissance 
sur la richesse des hommes. » (citation de Claude Lecouteux p. 124). 
233 Edda, op. cit., Skirnisför, str. 18, p. 70 (cité par Claude Lecouteux p. 143, note 12). 
234 Voir ouvrage de Jacob Grimm, op. cit., tome 1, p. 366 (cité par Claude Lecouteux p. 143, note 12). 
235 Texte tiré de Aelfsidem, traduit et commenté par W. T. Dodgsons Luchtat, Meinster, 1334 (cité en 
note par Edouard Brasey p. 40). 
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sauvages, de mauvais à l’esprit conquérant qui combattaient les dieux voisins : […]. Lorsque les 
temps nouveaux rabotèrent, polirent, asséchèrent, adoucirent l’état naturel brut pour préparer 
l’ère des hommes, les Géants, vaincus après s’être révoltés, s’adaptèrent à la nature en 
diminuant de taille. Dès lors, ils vécurent fort longtemps, devenant, par des pouvoirs magiques 
ravis aux divinités, Nains, Elfes, Sylphes, Gobelins, Ondins, Dews, demi-dieux, Esprits 
élémentaires ou Héros. Ils prenaient toutes sortes d’apparence selon le penchant de leur essence 
et caractère, se changeaient en arbre, en feu, en roc, en bête, en vent ; souvent en chevalier et 
enchanteur parmi les humains. Certains reprenant leur stature pour moult raisons de cœur et 
d’esprit (p. 38-39). 

Il est intéressant de relever au passage la référence à l’enchanteur qui permet d’établir 

un lien de parenté entre l’elfe et l’enchanteur en tant que descendants de ces géants. Encore 

une fois, le personnage de Merlin semble entretenir un lien étroit avec la créature elfique, et la 

réécriture de Jean-Louis Fetjaine n’en apparaît que plus fidèle.  

Mais c’est encore par leur parenté aux Tuatha Dé Danann (une tribu elfique) que les 

elfes peuvent prouver leur caractère divin et non maléfique. Edouard Brasey cite deux 

manuscrits irlandais majeurs, le Leabhar na h-Uidhre ou Livre de la vache brune, écrit en 

1100 par Maelmuiri dans le monastère de Clonmacnoise, et le Livre de Leinster, un manuscrit 

du 12e siècle compilé par Finn Mac Gorman, évêque de Kildare. Ils décrivent tous deux les 

Tuatha Dé Danann comme « des dieux sans être des dieux. » : 

On peut les comparer à des anges ou des êtres de lumière (deva, en sanscrit). Le Livre de la 
vache brune précise que ces êtres « venaient sans doute du Ciel, à cause de leur intelligence et 
de l’excellence de leurs connaissances » (p. 93). 

Hormis leur sagesse, les Tuatha Dé Danann sont aussi connus pour leur grande beauté 

qui est un critère de positivité au Moyen Âge. Dans son encyclopédie, Pierre Dubois les décrit 

comme des êtres très grands, presque des géants aux temps anciens. Ils avaient les yeux bleus, 

les cheveux blonds, un corps gracieux et des dents brillantes comme du verre. Leurs 

vêtements étaient élégants, majestueux, gracieux et ils habitaient autrefois dans des palais et 

des forteresses236. Ainsi, l’elfe est encore divinisé par son lien filial avec cette grande et 

fameuse tribu. 

Enfin, c’est par leur rapport (cité précédemment) à la fertilité et à la fécondité que les 

elfes peuvent encore être mis au rang de dieux, notamment grâce au culte des ancêtres qui leur 

est adressé. Selon Claude Lecouteux : 

Les défunts ont pouvoir sur la fécondité de la terre, directement, entre autres choses parce qu’ils 
commandent aux éléments, ou tout simplement parce qu’ils sont un relais entre les hommes et 

                                                 
236 Dubois, Pierre ; Sabatier, Claudine ; Sabatier, Roland ; La Grande encyclopédie des elfes, Paris, 
Hœbeke, 2003, article « Tuatha Dé Danann ». 
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les dieux auprès desquels ils sont en mesure d’intercéder, puisqu’ils sont retournés au sacré, 
pour leur famille et leur clan. Les bons morts deviennent terre fertile (p. 128). 

Ainsi les elfes, en lien avec la fertilité, peuvent être rapprochés des défunts. Les bons 

morts dont la vie fut exemplaire sont « élevés au rang d’elfes, donc de petites divinités, de 

génies » (p. 128). Ils deviennent alors de bons ancêtres qui continueront à veiller sur leur 

famille. Olaf, fils de Gudröd, fut surnommé « l’elfe de Geirstad » après avoir été inhumé sous 

un tertre à Geirstad. Halfdan Hvitbeinn fut enterré à Skiringssal et pleuré comme « l’elfe à la 

cuirasse »237 (p. 129). 

Chez Jean-Louis Fetjaine, les elfes sont présentés comme des créatures bonnes et en 

opposition avec la caractéristique diabolique que les croyances populaires leur attribuent. 

Blaise lui-même, qui les considère comme des créatures maléfiques, les décrit à Merlin de 

manière positive : « Eux-mêmes se nomment Slea Maith, les « Bonnes Gens », reprit-il. Tu as 

sûrement dû en entendre parler, au moins dans des contes de bonnes femmes… » (Le Pas de 

Merlin, p. 138). De même, un des moines de l’île de Môn cherche à en savoir plus sur le 

peuple de Merlin, mais le héros ne le comprend pas : 

– Sais-tu que chacun d’entre nous a ressenti ici une présence ? Il y a sur Môn quelque chose que 
nous prions et que nous appelons Dieu, mais… 
De nouveau il s’interrompit, les yeux exaltés, comme s’il attendait de Merlin que celui-ci finisse 
sa phrase, puis il baissa la tête d’un air presque gêné quand il vit que l’enfant ne le comprenait 
pas (Le Pas de Merlin, p. 200). 

Cette présence évoque sans doute des éléments relatifs aux elfes ou à des croyances 

païennes. Or, le moine la place sur le même plan que Dieu. Il va ensuite parler à Merlin d’un 

peuple certainement elfique (puisque le héros est censé en connaître les secrets) : 

– Autrefois, il y avait ici un peuple qui vivait dans la paix, un peuple disparu, semblable aux 
animaux de la forêt, poursuivit-il. On dit que c’est eux qui ont bâti le mont de la Chambre-
Sombre et levé toutes les hautes pierres de l’île… (Le Pas de Merlin, p. 200). 

Les elfes sont à nouveau décrits ici comme des êtres bons, vivant en osmose avec la 

nature et les animaux. Un peuple de paix, par opposition à celui des hommes que le moine 

dépeignait quelques lignes auparavant : 

– Un jour peut-être les hommes cesseront de se faire la guerre, dit-il. C’est étrange, on dirait que 
c’est une nécessité. Un mal que nous portons en nous… Le Dieu Christ prêche l’amour et la 
compassion, mais il semble que le seul moyen de le servir soit de se retirer du monde, comme 
nous, ici, à Môn… Alors seulement on trouve une certaine paix (Le Pas de Merlin, p. 200). 

                                                 
237 D’après Jan de Vries, Altgermanische Religionsgeschichte, 2 tomes, Berlin, 1956, tome 1, p. 258 
(cité par Claude Lecouteux p. 144, note 22). 
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Les rôles semblent inversés dans la bouche du prieur de Môn. Chez Robert de Boron, 

Merlin porte en lui ce « mal », dernière trace de son origine paternelle : « Et bien saiches tu 

que, quant Nostre Sires volt que je seusse ses choses, que deables m’ot perdu, mais je n’ai pas 

perdu lor enging ne lor art […]. » (§ 16, 24-27). C’est cela qui le pousse à aider Uter pour 

tromper Igerne et le duc, et dans les continuations, à utiliser ses pouvoirs pour séduire les 

femmes et satisfaire ses désirs. Mais ce mal est ici attribué à l’homme, dans une comparaison 

indirecte avec un peuple d’elfes. Les hommes, qui croient les elfes mauvais, le seraient encore 

davantage, et les elfes, par leur bonté, leur pureté et leur paix, seraient en réalité des créatures 

bienfaisantes et proches du divin, comme le disait le moine ci-dessus : « quelque chose que 

nous prions et que nous appelons Dieu, mais… » (Le Pas de Merlin, p. 200). D’autre part, 

Taliesin présente les elfes à Merlin comme des créatures positives, non pas par leur bonté ou 

leur pureté, mais par leur talent, leur intelligence. Dans les croyances celtiques, la maîtrise 

d’un art permet de se rapprocher du divin238. Or ici, le grand Taliesin révèle à Merlin, sans 

que celui-ci ne puisse encore comprendre, que son maître ne fut autre qu’un elfe : 

– Quel maître ? fit Merlin. Qui t’a appris ? 
Taliesin le fixa d’un air étrange. 
– L’un des tiens, jeune merle. 
Merlin fronça les sourcils, songeant aux vieux bardes du roi Ceido, sans parvenir à imaginer qui 
que ce soit dans les Sept Cantons qui ait pu avoir assez de talent ou de savoir pour lui enseigner 
son art. Ce fut comme si Taliesin lisait dans ses pensées. 
– Je ne pensais pas au Dyfed, fils du diable, mais à ton vrai clan… (Le Pas de Merlin, p. 67). 

Le père de Merlin, qui n’est évoqué de manière directe que dans une seule phrase à la 

fin du roman, ne porte aucune connotation diabolique au contraire de son homologue incube : 

– Tu en connais bien plus et moi aussi, murmura Merlin. Ce sont les elfes de la forêt qui ont 
protégé ma mère, comme d’autres de leur race le firent pour moi à Arderydd. Et quand 
Ambrosius la retrouva, elle était devenue la femme de Morvryn (Le Pas de Merlin, p. 325). 

Bien que très peu d’éléments soient dévoilés sur le personnage de Morvryn, il apparaît 

néanmoins comme un être positif. Il a recueilli avec les siens la reine Aldan et l’a protégée. 

Mais il semble également, de manière implicite, qu’il ne l’ait pas retenue lorsque Ambrosius 

la retrouva. Il la laissa repartir avec l’enfant qu’elle portait. Quoi qu’il en soit, Morvryn n’est 

jamais décrit comme un être trompeur et perfide. En outre, ce n’est pas uniquement à travers 

les yeux d’autres personnages que les elfes sont présentés comme des êtres bons. Après la 

bataille d’Arderydd, ils apparaissent comme de véritables sauveurs et protecteurs de Merlin. 

                                                 
238 « La perfection musicale est du ressort de l’Autre Monde et, du point de vue technique et terrestre, 
c’est par conséquence un art dont l’exercice relève de la science des filid  en Irlande et des bardes au 
pays de Galles. » (Le Roux, Françoise ; Guyonvarc’h, Christian, op. cit., p. 294). 
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D’abord ils lui évitent la mort en tirant des flèches empoisonnées sur les guerriers du 

Gwynedd, puis ils le soignent et lui offrent des vêtements et de la nourriture (Le Pas de 

Merlin, p. 132-134). Les elfes sont très rarement identifiés dans Le Pas de Merlin, sauf pour 

Morvryn et un autre mystérieux personnage, Lailoken : 

Sans qu’il sache pourquoi, sans qu’il le comprenne, un mot lui revenait à l’esprit, inconnu et 
inintelligible, dans ses rares moments de lucidité. « Lailoken »… Un mot étrange, comme 
susurré à son oreille, et qui, sans raison, semblait amical (Le Pas de Merlin, p. 132). 

À l’origine, Lailoken est l’homme sauvage rencontré par saint Kentigern et dont il est 

question dans le texte Kentigern et Lailoken. C’est également un homologue de Merlin avec 

le personnage de Suibhne. Mais ici, Lailoken n’est qu’un mot, un souffle murmuré à l’oreille 

du héros. Plus loin, c’est un elfe que le héros va apercevoir l’espace de quelques secondes qui 

va prononcer ce mot : 

Quand il tourna fugacement son visage vers lui, le jeune barde eut l’impression de se voir lui-
même, de voir un frère jumeau. C’était un visage jeune, pâle et mince comme dans ses rêves, 
encadré par de longs cheveux noirs qui coulaient dans sa capuche. Et ce visage lui sourit, ou du 
moins en y repensant c’est ce qu’il lui sembla. L’être murmura un mot, « Lailoken » (encore ce 
mot, toujours le même), puis leva sa paume avant de disparaître, de disparaître totalement, happé 
par la végétation (Le Pas de Merlin, p. 136). 

Plusieurs hypothèses sont possibles quand à la signification de ce « Lailoken ». Tout 

d’abord, en tant que personnage homologue de Merlin, Lailoken fait peut-être référence au 

héros lui-même, ce nom serait en quelque sorte son patronyme elfique. C’est peut-être aussi le 

nom de l’elfe qui l’a soigné et nourri et que le héros a réussi à apercevoir. En tous cas, il y a là 

une confusion, déjà présente dans les personnages homologues de Merlin et Lailoken et que 

Jean-Louis Fetjaine transcrit dans la narration par l’effet miroir : « le jeune barde eut 

l’impression de se voir lui-même, de voir un frère jumeau ». S’agit-il d’une sorte de chef du 

peuple elfique de la forêt d’Arderydd ou d’un ancien grand elfe, sorte de précurseur, dont 

l’esprit flotterait encore parmi les arbres ? Quoi qu’il en soit, Lailoken est lié aux elfes et 

suscite chez Merlin un sentiment d’amitié (« amical »), ce qui montre encore une fois que les 

elfes n’ont rien de diabolique. Ils apparaissent comme des créatures pleines de bonté et 

d’intelligence chez Jean-Louis Fetjaine mais malgré tout diabolisées par les hommes. 

L’auteur réalise ainsi une véritable prouesse : il réussit à se montrer à la fois extrêmement 

fidèle dans sa réécriture de l’origine paternelle (en choisissant le personnage de l’elfe pour le 

substituer à celui de l’incube), tout en supprimant l’aspect diabolique et négatif.  
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Finalement, qu’il devienne un personnage principal dont on pénètre les pensées, qu’il 

soit remplacé par une divinité païenne, rationalisé en simple humain ou tout bonnement 

supprimé, le diable contemporain a perdu son statut effrayant et impénétrable, voire même sa 

place dans la légende, en même temps que le christianisme239. La part diabolique est donc 

atténuée ou inexistante chez Merlin, et le malaise qu’elle engendrait plus ou moins dissipé. Le 

héros n’est plus inquiétant, le lecteur-spectateur peut s’identifier plus facilement à lui. Mais si 

le personnage du diable, issu de la christianisation médiévale de la légende de Merlin est 

abandonné dans le corpus contemporain, qu’en est-il de la tradition sylvestre qui représente, 

elle, l’aspect païen de l’origine du héros ?  

 

 

2. La tradition sylvestre 

 

La tradition sylvestre apparaît dès les origines du personnage de Merlin à travers le 

motif de l’homme sauvage, que l’on trouve principalement dans la Vita Merlini de Geoffroy 

de Monmouth mais aussi chez des homologues du héros, Lailoken (Vie de saint Kentigern) et 

Suibhne (Folie de Suibhne)240. Trois éléments principaux font partie de la tradition sylvestre : 

la proximité et la fusion avec la nature, ainsi que la proximité et la fusion avec le monde 

animal, et la folie.  

Quelle est la place consacrée à la tradition sylvestre dans le corpus contemporain ? De 

nouveaux éléments sont-ils apportés concernant la relation de Merlin à la nature ?  

 

a. Proximité et fusion avec la nature 

 

Dans les romans médiévaux, Merlin se réfugie fréquemment dans la forêt. Chez 

Geoffroy de Monmouth (Vita Merlini), il s’enfuit dans les bois à la suite d’une bataille où 

meurent trois de ses hommes. Il devient fou de désespoir et cherche constamment à fuir la 

                                                 
239 Nous développerons ce point ultérieurement. Voir II. La rémanence des origines, 3. Une tendance 
générale : la dévalorisation du christianisme, p. 167 à 211. 
240 Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, 1. Les sources littéraires de Merlin,   
b. Le Merlin sylvestre, p. 27 à 38. 
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société des hommes. C’est seulement dans la forêt qu’il trouve du réconfort. Il vit au même 

rythme qu’elle, jusqu’à se fondre à ce monde naturel : 

Il pénétra dans les bois, heureux de s’allonger et de se cacher sous les frênes. […] Il se 
nourrissait de racines, de plantes, d’herbes, des fruits des arbres et des mûres du roncier. Il 
devint un homme des bois comme s’il était consacré à la forêt. Durant tout un été, il ne fut 
aperçu de personne, oublieux de lui-même et des siens241. 

La tradition sylvestre, qui va peu à peu être effacée par l’influence du christianisme sur 

la légende, et notamment la relation intime entre Merlin et la nature, va tout de même 

conserver quelques traces chez Robert de Boron. Le héros choisit la forêt de Northumberland 

pour se retirer auprès de Blaise et lui dicter le Livre du Graal :  

Et tu i venras por acomplir ceste oevre que tu as encomenciee, mais tu ne venras pas avec moi, 
ainz iras par toi et demenderas une terre qui a non Norhombellande ; et cele terre si est plene de 
molt granz forez et si est molt estrange a genz dou païs meimes, que il i a de tels parties ou nus 
n’a encore esté. Et la converseras et je irai a toi et te dirai les choses qui t’avront mestier au livre 
faire que tu faiz (§ 23, 13-21). 

Merlin explique aussi à Uter et Pandragon que sa nature le pousse à se retirer parfois de 

la société des hommes : « Je voil que vos sachiez qu’il me covient par fine force de nature 

estre par foies eschis de la gent. » (§ 39, 45-47).  

Chez les auteurs contemporains, trois aspects principaux se dégagent autour de la notion 

de proximité avec la nature : tout d’abord la nature comme refuge, abri, qui offre un bien-être 

et une sérénité au héros. Deuxièmement, la nature liée aux pouvoirs de Merlin : elle lui 

transmet sa force et il bénéficie de sa puissance. Enfin, la fusion avec la nature : le héros vit 

dans la nature, utilise sa force, ses pouvoirs, ce qui amène naturellement à une fusion, Merlin 

est la nature. 

 

i. La nature comme refuge 

 

Merlin revient constamment vers la forêt, la nature, c’est là qu’il se sent le mieux, loin 

des hommes. La nature est sa maison, son abri, voire son asile. Soit il y vit directement parmi 

les arbres comme un animal, soit il habite une chaumière, une grotte ou un abri de pierre.  

 

                                                 
241 Walter, Philippe (dir.), Le Devin maudit : Merlin, Lailoken, Suibhne (textes et étude), Grenoble, 
Ellug, 1999. Traduction d’après Christine Bord et Jean-Charles Berthet, p. 63, v. 75-83. 
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�  Le logis des arbres 

 

Dans les romans de Jean-Louis Fetjaine, Merlin ou le peuple des elfes apparaissent 

toujours très proches des arbres. Ils vivent parmi eux :  

Les hauts-elfes eux-mêmes, l’antique race de Morigan, en dépit de la noblesse de leurs origines, 
buvaient de l’eau de pluie et couchaient sur la mousse. Dans la forêt d’Éliandre, les elfes 
vivaient sur des plates-formes aménagées entre les branches des arbres et se déplaçaient sur de 
minces ponts de corde […] (Le Crépuscule des elfes, p. 58).  

La nature, la végétation, représentent un véritable confort pour les elfes, c’est là qu’ils 

trouvent leur abri. La nature est synonyme de refuge et de paix pour eux. Ainsi, l'éloignement 

de cet abri naturel provoque chez eux un malaise, comme ici à propos de Lliane :  

Peu après leur départ, Uter avait réalisé que le passage sous les collines serait sans doute aussi 
long que leur traversée des marais, et qu’ils marcheraient peut-être ainsi durant des jours sans 
revoir la lumière du soleil. 
Lliane, silencieuse depuis qu’ils s’étaient engouffrés dans la caverne des loups, lui prenait la 
main par moment sans le regarder, peut-être juste pour se rassurer. De même que les nains, 
habitués à l’obscurité des souterrains, les elfes voyaient la nuit, et ce n’étaient pas les ténèbres 
de la grotte qui l’effrayaient, mais l’absence totale de végétation ajoutée à cette sensation 
d’enfermement que les elfes supportaient si mal (Le Crépuscule des elfes, p. 308).  

Le narrateur extradiégétique et hétérodiégétique242 opère une focalisation interne 

variable sur les personnages. Uter est le premier personnage focal dans l’extrait ci-dessus. 

Lorsque le narrateur parle de Lliane, la focalisation interne est encore dirigée sur Uter. En 

effet, la présence du « peut-être » démontre l’existence du doute, nous sommes donc encore 

dans les pensées d’Uter qui se demande pour quelle raison l’elfe lui prend la main (« peut-être 

juste pour se rassurer »). Puis le personnage focal devient Lliane. Le lecteur pénètre dans sa 

psychologie et peut ressentir son angoisse, son malaise et surtout son manque : la végétation 

qui constitue la liberté, l’espace, l’oxygène face à la claustration de cette grotte.  

                                                 
242 Le narrateur de la trilogie de Jean-Louis Fetjaine est hors de la diégèse et absent de l’histoire qu’il 
raconte (voir note 21, p. 70). Il assure cependant une « fonction testimoniale ou modalisante ». Selon 
Yves Reuter, celle-ci « […] exprime le rapport que le narrateur entretient avec l’histoire qu’il raconte. 
Elle peut être centrée sur l’attestation (le narrateur exprime son degré de certitude ou sa distance vis-à-
vis de l’histoire), sur l’émotion (il exprime les émotions que l’histoire ou sa narration suscitent en lui), 
sur l’évaluation (il porte un jugement sur les actions et les acteurs). » (Op. cit., p. 62). Chez Jean-Louis 
Fetjaine, cette fonction est centrée sur l’attestation, comme on peut le lire dans le prologue du premier 
volet de la trilogie, Le Crépuscule des elfes : « Je vous parle d’un âge où les hommes n’étaient que 
l’une des quatre tribus de la déesse Dana, les Tuatha Dê Danann, elfes, nains, monstres et hommes. » 
(p. 13) ou encore : « Cette histoire est le récit de ces temps lointains et de ces peuples oubliés par 
l’Histoire. Mais, bien sûr, ce sont les hommes qui ont écrit l’Histoire… » (p. 16). 
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Dans Le Pas de Merlin, le héros qui ne connaît pas encore ses origines elfiques est attiré 

vers la nature. Il se terre sous la ramure d’un chêne après la bataille d’Arderydd et revient s’y 

coucher après son premier réveil :  

Merlin se sentait en paix sous la voûte des pins et parmi les buissons de fougères, de genévrier et 
de bruyère mauve, comme dans une maison retrouvée, ramené à des bonheurs simples de 
survivant : avoir dormi, avoir mangé, ne plus avoir froid (p. 135).  

Le narrateur énumère différentes sortes d’arbres ou de végétaux, on entre dans une 

description presque scientifique. La nature n’est plus un concept général, elle dévoile ses 

multiples composants qui portent tous un nom, une couleur, une odeur. Tous ensembles, ils 

participent au bien-être de Merlin qui se sent en sécurité et au chaud, comme s’il était entouré 

par différentes personnes d’une même famille. Sur l’île de Môn encore, il choisit de séjourner 

dans la forêt plutôt que dans le refuge des moines, jusqu’à ce que Blaise se rétablisse : 

« Lentement, il se glissa contre le tronc, ferma les yeux, et savoura les bonnes odeurs du sous-

bois. Il sourit en discernant des pépiements d’oiseaux et les bruits furtifs de la forêt derrière le 

grondement des vagues et du vent. » (p. 186). La focalisation interne ne concerne pas 

uniquement la vision du héros, elle passe aussi par les autres sens : l’odorat (« les bonnes 

odeurs du sous-bois »), l’ouïe (« pépiements d’oiseaux », « bruits furtifs de la forêt », 

« grondement des vagues et du vent ») et le toucher (« se glissa contre le tronc »). Merlin 

entre en communion avec la forêt, ses cinq sens s’éveillent. Il retrouve la paix et le bien-être. 

D’autre part, la nature lui offre sa nourriture, comme dans cet extrait où son grand-père 

Gwydion lui fait goûter des mets sylvestres :  

Ils se nourrirent de jeunes frondes de fougères au goût d’asperge, de barbe-de-bouc ou de trèfle, 
de noisette et de mûre, de lapin ou de hérisson, que Gwydion lui apprit à faire cuire sur des 
braises après les avoir enrobés d’argile (quand la terre était dure, il suffisait de la casser pour les 
débarrasser de leur peau et de leurs piquants). Il lui montra comment recueillir la rosée du matin, 
comment reconnaître les champignons et les baies comestibles, comment faire du feu avec une 
drille, de l’herbe séchée et quelques copeaux d’écorce de bouleau, comment se protéger des 
loups ou des vipères durant leur sommeil (Brocéliande, p. 238-239).  

La forêt offre toutes les ressources d’un abri : elle permet de se chauffer, de boire et de 

manger. Encore une fois, le narrateur énumère toutes sortes d’herbes, de fruits, de fleurs qui 

constituent une nourriture variée. Cet extrait se présente comme une sorte de manuel pour 

vivre et se nourrir dans la forêt. 

 

Dans Excalibur de John Boorman, Merlin est également très proche de la forêt et des 

arbres. Lorsqu’il se rend dans les bois avec Arthur pour y passer la nuit (chap. 11), les 
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branches semblent barrer la route au jeune roi, il s’y empêtre constamment alors que Merlin 

se déplace sans aucun problème. Par exemple, à la fin de la séquence précédente (chap. 10, 

voir annexe 1, document 6), Antor explique à Arthur qu’il l’a élevé sur ordre de Merlin. La 

caméra cadre Antor et Key en gros plan alors qu’Arthur apparaît en contre-champ243. 

L’arrivée de Merlin est soulignée par la technique de la profondeur de champ et du 

changement de point, ce qui met en valeur le mystère qui plane sur le personnage : à l’arrière-

plan derrière Antor et Key, la silhouette imprécise et floue du héros semble sortir de derrière 

un arbre et s’avance lentement. Puis la caméra cadre Arthur en gros plan qui questionne 

Antor, avant de repasser sur ce dernier et Key, accompagnés maintenant de Merlin qui les a 

rejoints. La caméra cadre ensuite les chevaliers et la foule en plan moyen qui interpellent le 

héros. Lorsque le cadrage revient sur Arthur, Antor et Key, Merlin a disparu. Quelques plans 

plus loin, on peut le voir s’enfoncer dans la forêt, à l’arrière-plan, de la même manière qu’il 

était venu, avec Arthur en plan américain qui le regarde s’éloigner avant de se décider à le 

suivre. Ainsi, Merlin semble connaître tous les recoins de la forêt, il s’y déplace très 

rapidement, comme s’il connaissait des passages secrets lui permettant de se rendre plus 

rapidement d’un lieu à l’autre.  

Dans la séquence suivante, il apparaît soudainement en gros plan derrière Arthur qui 

s’est empêtré dans les branchages. La caméra effectue alors un mouvement panoramique 

horizontal244 vers la droite en suivant Arthur qui s’arrache à la végétation et à Merlin, puis 

présente un plan moyen de la même scène. Le héros a disparu encore une fois. Arthur 

s’avance jusqu’à apparaître en gros plan et voit quelque chose qui est encore refusé au 

spectateur (monstration externe marquée) : « Merlin ? ». Le plan suivant (en plan moyen) 

                                                 
243 Jennifer Van Sijll parle de « plan en amorce » pour décrire le contre-champ : « On parle de plan en 
amorce lorsqu’un personnage ou un objet est placé entre la caméra et le sujet filmé. Généralement, 
pour des raisons esthétiques ou dramatiques, la caméra est placée derrière l’épaule ou la tête d’un 
personnage qui apparaît en amorce dans le cadre, au premier plan. Le plus souvent, c’est un second 
personnage qui capte l’intérêt du personnage en amorce. Au lieu que deux acteurs soient filmés chacun 
en plan rapproché ou en plan moyen, le scénariste (et/ou le réalisateur) choisit de les avoir tous deux 
présents physiquement dans le plan. […] Le lien physique qui apparaît à l’écran peut permettre de 
donner des indications sur la nature de la relation qu’entretiennent les deux personnages. En fonction 
des scènes qui précèdent, le plan en amorce peut suggérer la tension, l’intimité, le désir, la haine, 
l’emprisonnement ou la conspiration : tout dépend de l’intrigue et de la mise en scène. » (Op. cit., p. 
154). 
244 « Le panoramique horizontal est un mouvement d’appareil où la caméra, généralement posée sur un 
trépied, pivote sur son axe, de la gauche vers la droite ou de la droite vers la gauche en suivant un plan 
horizontal. Le panoramique peut également être réalisé en caméra portée. Ce mouvement de caméra 
peut apporter de nouvelles indications de lieu, un indice important ou découvrir un personnage 
caché. » (Van Sijll, Jennifer, op. cit., p. 170). 
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présente une clairière dont la végétation est abondante et très verte (voir annexe 1, document 

7). Merlin semble dormir paisiblement sur le tronc moussu d’un arbre, à côté d’un petit feu. 

Encore une fois, il s’est déplacé très rapidement, la forêt est pour lui un refuge dont il connaît 

tous les recoins. Il s’y sent en sécurité et en paix. Bien que Arthur l’interpelle, il continue à 

dormir, confortablement installé, les mains jointes sur son ventre. Ce plan présente un 

équilibre245 relatif aux matières (les branches et la végétation), aux couleurs et aux formes, ce 

qui crée une atmosphère paisible. De même, la forme ronde est mise en valeur, d’abord par la 

clairière elle-même qui crée une sorte de bulle au milieu de la forêt, mais aussi par les troncs 

d’arbres et les racines qui entourent le petit feu qui brûle au centre. Selon Jennifer Van Sijll : 

« En fonction de leur utilisation et du contexte, les formes des objets ou de la composition 

globale peuvent suggérer certaines idées et diverses émotions ». Elle cite un théoricien de la 

vision, Bruce Block, The Visual story, qui décrit les effets des formes rondes : « Caractère 

indirect, passif, romantique, en rapport avec la nature, doux, pur, souple et sans danger. »246. 

Ainsi, ce plan dégage une forte impression de calme, de paix et de bien-être. Plus loin, Merlin 

conseille à Arthur : « Ne fais rien, reste tranquille, endors-toi, repose dans les bras du dragon, 

rêve… ».  

Sa nourriture est également offerte par la forêt. Au matin de sa nuit dans les bois avec 

Arthur (chap. 11), Merlin débarrasse quelques coupelles vides autour des cendres d’un feu de 

camp. Elles semblent avoir chacune leur place puisqu’il les range sans hésiter dans différents 

recoins de la clairière, de la même manière que dans une cuisine. D’autre part, elles semblent 

avoir contenu des aliments végétariens car aucune broche n’est visible près du feu. De plus, 

lors des réunions de la Table Ronde, Merlin ne prend jamais part aux repas. Par exemple, au 

chapitre 26, le roi, la reine, les chevaliers et leurs compagnes partagent un repas de fête autour 

de la Table Ronde. Mais Merlin se tient à l’écart, il est assis à côté d’un feu au fond de la 

pièce. Ainsi, il semble que c’est uniquement dans la forêt qu’il trouve sa nourriture.  

 

 

 

                                                 
245 « Une image équilibrée comporte intentionnellement une composition symétrique. On utilise la 
texture, la couleur, la valeur, la forme, la complexité et le sens implicite de l’image pour parvenir à cet 
effet. […] L’équilibre et le déséquilibre exposent le conflit initial voulu par le scénariste et le 
réalisateur dans le scénario. » (Van Sijll, Jennifer, op. cit., p. 22). 
246 Op. cit., p. 32. 
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�  La demeure de bois ou de pierre 

 

Chez Steve Barron, Walt Disney, Michel Rio ou Jean-Luc Istin et Eric Lambert, Merlin 

habite une chaumière, une grotte ou un abri de pierre, bien que la nature toute entière 

constitue toujours un refuge, un havre de paix pour le héros. Le Merlin de Steve Barron est 

véritablement un homme sauvage. Il naît dans une chaumière au creux de la forêt, il y passe 

son enfance avec Ambrosia, puis sa vie d’adulte quand il n’est pas à la cour. Il y éduque 

Arthur et il prévoit même de finir sa vie avec Nimue dans un espace sylvestre créé par Mab. 

Lors de sa première rencontre avec Nimue, il est endormi dans une petite caverne formée par 

un grand tronc d’arbre (chap. 3). La séquence précédente montrait Ambrosia, sa mère 

adoptive, avec le petit Merlin dans les bras, en train de chasser une créature fantastique 

envoyée par Mab. La petite fée s’envole de la chaumière, suivie par la caméra qui effectue 

une combinaison de différents mouvements (travelling latéral et panoramique vertical 

ascendant247) avant de s'immobiliser, en contre-plongée, sur la cime des arbres de la forêt 

encore faiblement éclairée par le coucher du soleil. Le passage à la séquence suivante 

s’effectue par un fondu enchaîné qui symbolise un saut dans le temps. La faible luminosité est 

également symbolique de la fin d’une époque. Ainsi, on passe du plan sur la cime des arbres 

en contre-plongée, à un plan de demi-ensemble sur la forêt, en angle plat ou normal (une 

vision de face), qui effectue un travelling latéral puis circulaire vers un arbre. Le tronc est 

particulièrement large, couvert de généreuses protubérances et d’une mousse verte. Le 

cadrage en mouvement laisse bientôt découvrir une caverne naturelle creusée à l’intérieur du 

tronc dans laquelle dort paisiblement Merlin, assis sur un tapis de feuilles mortes, les jambes 

repliées, les bras croisés sur le ventre et la tête appuyée contre l’intérieur de l’arbre (voir 

annexe 1, document 8). Le plan est équilibré et symétrique du point de vue des couleurs et des 

formes, Merlin est encadré de chaque côté par le tronc. Encore une fois, la forme ronde, 

circulaire, prédomine et apporte une atmosphère de paix et de bien-être. Le héros semble 

heureux, serein, sa position est presque celle d’un fœtus dans le ventre de sa mère. Au même 

moment, on peut entendre les commentaires de la voix hors-champ du vieux Merlin qui se fait 

                                                 
247 « Dans le panoramique vertical ascendant, la caméra pivote sur son axe, de bas en haut, en suivant 
un plan vertical. Ce mouvement d’appareil est généralement utilisé dans les plans de découverte. » 
(Van Sijll, Jennifer, op. cit., p. 172). 
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le narrateur de sa propre histoire248 : « Mon enfance a dû être très, très heureuse parce qu’elle 

est passée comme un éclair. » (chap. 2). D’autre part, le héros semble si calme et paisible qu’il 

n’entend pas Nimue et ses serviteurs s’approcher, il s’éveille un peu en sursaut et se lève en 

perdant légèrement l’équilibre. Après leur court entretien et le baiser volé à la jeune femme, 

Merlin grimpe sur son arbre pour les regarder partir. Il semble habitué à faire cela car il ne 

montre aucune hésitation et se place dans un endroit qui paraît stratégique pour observer la 

forêt d’en haut, sans être repéré. Le héros est cadré en contre-plongée et en plan moyen. Il est 

présenté ainsi comme une sorte de seigneur sylvestre. Quelques plans plus loin, il réapparaît 

sur ce même arbre, après un fondu enchaîné avec le plan précédent qui montrait Nimue en 

train de se séparer de ses serviteurs et de partir seule de son côté pour prendre un raccourci 

(encore une fois, le fondu enchaîné marque ici un saut dans le temps, bien plus bref que le 

précédent). Cette fois, Merlin, allongé sur une branche, les bras croisés derrière la nuque et le 

regard rêveur tourné vers le ciel, est cadré en plongée. L’angle de vue domine le héros, il 

apparaît en position de faiblesse249. En effet, c’est à ce moment-là que Nimue l’appelle à 

l’aide alors qu’elle s’enfonce dans des marécages (chap. 3).  

Lorsque Vortigern l’emprisonne dans un sombre cachot, Merlin semble dépérir sans air 

ni contact avec la nature. Il se confie à Nimue à travers les barreaux : « J’ai besoin d’espace 

pour respirer, rester ainsi entre quatre murs m’oppresse ! » (chap. 10). Lorsqu’elle parvient à 

obtenir sa libération, il est très affaibli, il ne supporte pas l’enfermement.  

                                                 
248 Merlin intervient comme narrateur autodiégétique. Lors de la première séquence du film, juste 
après le générique, il apparaît en gros plan et en plan rapproché. Il semble s’adresser aux spectateurs 
car il regarde la caméra. Il est très vieux et annonce qu’il va raconter une histoire sans dire qui il est ni 
de quoi il s’agit. C’est à la fin du chapitre 2, quand il reprend la parole après la séquence sur sa 
création et sa naissance, que le spectateur comprend définitivement qu’il est Merlin et qu’il raconte 
son histoire. Il interviendra ponctuellement en voix off au cours du film. Enfin, lors de la dernière 
séquence (chap. 36), on découvre qu’il s’adressait en fait à un groupe de villageois rassemblés autour 
de lui pour écouter son récit. Dans la première séquence, il ne regardait donc pas la caméra. Il 
s’agissait en fait d’une focalisation interne sur les villageois (le spectateur voit ce que voient les 
villageois). De même, il faut noter que Merlin est à la fois un narrateur autodiégétique et 
intradiégétique car il est présent en tant que vieillard dans la diégèse. Celle-ci ne s’arrête d’ailleurs pas 
là : après son histoire, Merlin va retrouver Fric puis Nimue. Selon Francis Vanoye et Anne Goliot Lété 
qui citent Michel Chion (La Voix au cinéma, Éditions de l’Étoile, 1985) et Christian Metz, 
(L’Énonciation impersonnelle ou le site du film, Paris, Méridiens-Klincksieck, 1991, p. 142) : « Autre 
cas : celui où le personnage est doté d’une voix chargée d’accompagner l’histoire narrée. C’est la 
" voix-je " de Michel Chion, reprise par Christian Metz, qualifiée par ce dernier de " juxta-
diégétique " : " le personnage est diégétique, mais la voix, comme voix, ne l’est pas tout à fait car on 
ne montre pas le narrateur dans l’acte de raconter. […] Cette voix […] permet à un personnage de la 
diégèse d’en sortir tout en y restant. » (Précis d’analyse filmique, Nathan, Paris, 1992., p. 36-37).  
249 « Lorsque l’axe optique de l’objectif est incliné vers le bas, on parle de plan en plongée. Les sujets 
filmés ainsi paraissent petits et vulnérables. » (Van Sijll, Jennifer, op. cit., p. 160). 
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Le Merlin des studios Walt Disney est le seul personnage de la diégèse à ne pas craindre 

la forêt. Lorsque Moustique s’y aventure pour récupérer la flèche de Key, celui-ci le prévient : 

« Oh, ne me dis pas que tu vas dans la forêt ! Les bois sont plein de loups ! » (chap. 2). Puis 

Hector s’inquiète de ne pas voir revenir son fils adoptif : « Le premier crétin venu sait qu’on 

ne doit pas s’aventurer seul dans cette forêt. Tu es un imbécile de l’avoir laissé faire ! » (chap. 

5). Merlin y vit pourtant paisiblement sans que rien ne puisse lui arriver. La forêt apparaît dès 

la première séquence du film, directement après l’introduction qui présente l’histoire de l’épée 

dans l’enclume. Le dernier plan sur celle-ci se finit par un fondu enchaîné sur un plan moyen 

de la forêt. Il s’agit ici de la toute première image du récit filmique, ce qui laisse supposer que 

la forêt y tient une place primordiale. Cependant, cette première présentation du monde 

sylvestre est montrée de manière assez négative : les couleurs en sont absentes sauf le gris et 

le noir, il semble y régner une obscurité permanente et la végétation se compose uniquement 

d’arbres sans feuille et de branches mortes. Un zoom avant dévoile bientôt, au centre du plan, 

l’ombre d’un loup à la gueule ouverte et aux dents pointues. Les plans suivants présentent un 

hibou effrayant se jetant sur un écureuil innocent, dont la couleur chaude avait ramené un peu 

de gaieté, et qui parvient heureusement à fuir. Puis le cadrage opère un panoramique 

horizontal qui aboutit, après un rapide fondu enchaîné, sur un autre plan250. Celui-ci prolonge 

encore le mouvement panoramique précédent de la caméra mais en laissant cette fois 

apparaître plus de verdure, de végétation. La forêt semble plus accueillante, vivante. Le 

panoramique enchaîne sur un zoom avant qui fait bientôt apparaître une clairière très 

luxuriante, dans laquelle Merlin, en plan moyen, est en train de tirer de l’eau d’un puits (voir 

annexe 1, document 9). On peut observer de l’herbe verte au sol, des feuilles aux branches des 

arbres, et surtout beaucoup de couleurs, notamment celles de Merlin lui-même. En effet, le 

bleu de sa robe et le blanc éclatant de sa barbe tranchent parfaitement par rapport aux couleurs 

sombres relevées précédemment. Plus loin, alors qu’il s’éloigne en plan moyen, la caméra 

opère encore une fois un panoramique qui est prolongé, grâce à la technique du raccord251, 

dans le plan de demi-ensemble suivant. Dans ce dernier, on peut apercevoir la maison de 

Merlin et une végétation encore plus luxuriante et colorée que dans la clairière. De couleur 

                                                 
250 Le fondu enchaîné permet plus ici d’effectuer un saut dans l’espace que dans le temps. 
251 André Gardies et Jean Bessalel définissent le raccord ainsi : « Celui-ci désigne l’opération 
matérielle, proprement cinématographique, par laquelle on " enchaîne " deux plans […]. Ainsi par le 
raccord de deux plans sur le même geste on pourra produire un effet de continuité actionnelle et 
narrative (et effacer ainsi la fragmentation du geste filmé en deux plans différents). » (Op. cit., p. 206, 
article « Transit »). Selon Jennifer Van Sijll: « Un raccord dans le mouvement signifie que la transition 
entre deux plans est favorisée par la continuité d’un déplacement. » (Op. cit., p. 122). 
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rouge, elle est parcourue par des plantes grimpantes vertes et bleues, et entourée de fougères, 

arbustes et autres végétaux. Ainsi, à mesure que l’on s’approche de Merlin et de sa demeure 

au cœur de la forêt, les couleurs et la vie apparaissent, la forêt devient accueillante, gaie, 

sécurisante. Tout cela est mis en valeur par le jeu sur les mouvements et les effets optiques de 

la caméra (les panoramiques, les zooms, les fondus enchaînés et le raccord).  

 

Le héros de Michel Rio est également proche de la nature et de la forêt. Il décide de se 

retirer dans une grotte afin de se séparer du royaume d’Arthur qu’il a créé et de savoir ainsi si 

ce dernier peut perdurer sans lui : « Je vais donc, complétant la prophétie de Blaise qui disait 

que j’étais né du chaos pour vaincre le chaos, retourner au chaos. Celui de la nature, de la 

matière inerte et de la vie sans projet. » (p. 119). Merlin parle donc ici de la nature comme 

d’un élément capital, qui constitue le point de départ et d’arrivée du cycle de sa vie. Il veut y 

trouver la paix, la solitude, une vie simple sans desseins : « J’irai dans l’oubli, au-delà du bien 

et du mal, me réconcilier avec moi-même. » (p. 119). Encore une fois, la nature apparaît 

comme un refuge qui permet au héros de s’éloigner des difficultés, de la complexité de la vie 

des hommes. Elle lui permet de se « réconcilier » avec lui-même, de trouver la paix intérieure. 

Alors qu’il a abandonné sa création dans le monde des hommes, Merlin va se mettre à étudier 

la nature, en quête de son secret :  

La vie sauvage, tour à tour exubérante et assoupie, intarissable et abstruse, ne prenait sens que 
par mon enquête destinée à pénétrer son secret. Ce secret était aussi celui de l’homme, de sa part 
obscure luttant contre les inventions de l’esprit et le tirant à rebours vers un chaos primitif qui 
peu à peu s’ordonnait sous mes yeux pour constituer une loi naturelle (p. 124). 

Le héros va donc consacrer tout son temps à cette nouvelle étude. La nature devient son 

seul repère, son unique objet de pensée. Il y trouve les réponses aux questions fondamentales 

de l’humanité :  

Je vis ainsi que l’âme n’était pas égarée par l’opposition de l’ordre absolu de la pensée et du 
désordre absolu des choses, mais par l’opposition d’une logique abstraite apparente, celle de la 
conscience, et d’une logique secrète, celle de l’instinct, donc par l’opposition de deux lois dont 
je cherchais la réconciliation. J’étudiais la vie des plantes et leurs propriétés bénéfiques et   
maléfiques qui n’étaient parfois différenciées que par de subtiles questions de mesure, ce qui 
éclairait matériellement un banal conflit entre religieux et philosophes, les uns voyant dans le 
bien et le mal deux principes en guerre radicale, les autres un même principe dont l’ambiguïté 
était affaire de proportions (p. 124-125).  

La nature constitue donc non seulement un refuge pour le corps mais également un lieu 

de clarté, de révélation et d’apaisement pour l’esprit, loin des pensées et des concepts erronés 

établis par les hommes. Merlin y vit paisible et heureux, régulièrement visité par Viviane. Au 
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début du récit, alors qu’il se pose comme narrateur extradiégétique-autodiégétique en 

introduisant l’histoire qu’il va raconter, il qualifie sa demeure de « riche grotte » (p. 10). Il 

trouve donc dans son refuge naturel le confort d’un palais252.   

 

Enfin, dans la série de Jean-Luc Istin et Eric Lambert, Merlin grandit en pleine nature, 

entouré par sa mère et Blaise. Ce dernier entretient une relation très privilégiée avec le monde 

naturel : « Blaise qui, à l’écoute de la forêt…ressentait à nouveau les bienfaits des forces 

naturelles... » (tome 1, p. 33). C’est lui qui emmène Maëlle et son enfant au cœur de la forêt :  

« Blaise avait dit connaître un endroit !… Une forêt dense, à deux jours de marche de Garth 

Greggyn…. » (tome 1, p. 33). Les premières années de Merlin sont réunies sur une bande 

horizontale de quatre vignettes (voir annexe 1, document 10). La première, un peu plus large 

que les autres, présente en plan de demi-ensemble, Merlin endormi dans un berceau de 

feuilles et de branches. Il dort paisiblement, avec le sourire aux lèvres. Un petit écureuil 

l’observe en riant au pied d’un arbre. À l’arrière-plan, Blaise et Maëlle semblent construire un 

refuge de pierre au milieu d’une clairière colorée et lumineuse. Sur la vignette suivante, moins 

large, le plan reste le même mais on a accès à moins de détails. Merlin qui semble avoir à 

peine appris à marcher, est au premier plan. Il avance en couche-culotte avec un grand 

sourire, les bras tendus vers trois petits oiseaux qui s’envolent à son approche. Maëlle à 

l’arrière-plan, devant la maison maintenant construite et dont une fumée s’échappe de la 

cheminée, le regarde. La verdure, les arbres dominent toujours ce décor. Puis, sur la troisième 

vignette, Maëlle, en plan moyen, lance dans les airs le petit Merlin maintenant chevelu et tout 

habillé, qui rit aux éclats253. L’automne semble proche puisque des feuilles tombent à côté des 

                                                 
252 Notons que l’idée d’une « loi naturelle » face aux « inventions de l’esprit » constitue une référence 
à la philosophie nietzschéenne : « La philosophie tient peut-être toute entière, selon Nietzsche, dans 
cette entreprise de dépréciation de la vie sensible et du corps au profit de vérités supérieures. Et c’est 
là précisément qu’a lieu le renversement nietzschéen : ramener les productions de la conscience à ses 
conditions vitales. On ne doit, explique en effet Nietzsche, cette affirmation de vérités pures et 
éternelles qu’à des organismes malades et lâches, cherchant fébrilement dans la fiction d’un " monde 
vrai " un refuge contre les fortes passions de la vie qu’ils se sentent incapables de soutenir. On pourrait 
même assurer que les valeurs de bien et de mal, présentées comme des absolus, ne sont que les 
méchantes trouvailles d’un peuple d’esclaves visant à déstabiliser la puissance sereine d’une 
aristocratie conquérante. Cette volonté du " vrai ", au profit d’une vie décadente, on en trouve enfin 
l’expression laïque dans la science qui apparaît comme le dernier rempart de l’esprit religieux : elle 
suppose une foi inconditionnée dans la vérité. » (Clément, Elisabeth ; Demonque, Chantal ; Hansen-
Løve, Laurence ; Kahn, Pierre ; La Philosophie de A à Z, Paris, Hatier, 1994, p. 246, article 
« Nietzsche »). 
253 Il est intéressant d’analyser ici comment le dessinateur parvient à suggérer le mouvement du héros, 
lorsque celui-ci court après les oiseaux ou est lancé dans les airs par sa mère. Selon Annie Baron-
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personnages. Enfin, la dernière vignette présente, en plan moyen toujours, Blaise en contre-

champ qui porte sur ses épaules le petit Merlin, chaudement emmitouflé. Il neige et tout est 

blanc autour d’eux. Ainsi, Blaise et Maëlle choisissent le milieu naturel comme un refuge sûr 

pour élever le héros. Leur abri est construit au cœur d’une clairière et Merlin est en contact 

permanent avec les éléments naturels. Il semble particulièrement heureux dans ce milieu.  

Sur la planche suivante (tome 1, p. 34, voir annexe 1, document 11), les vignettes sont 

organisées de manière particulière pour mettre en valeur la représentation de la nature. Une 

grande vignette principale s’étend sur toute la surface de la planche et présente un plan de 

demi-ensemble en plongée sur Merlin et Blaise, tout petits, au pied d’un arbre immense. Une 

bande verticale de cinq vignettes est incrustée, sur la gauche de la vignette principale, et en 

constitue la suite chronologique. Elle permet également de zoomer sur des détails de la 

vignette principale. Sur la première vignette de la bande incrustée, la main de Merlin, 

présentée en gros plan est posée sur le tronc de l’arbre. Puis son visage est représenté, 

toujours en gros plan. Merlin a les yeux fermés et paraît très concentré. À la question  de 

Blaise : « – Que ressens-tu ? Dis-moi ! », Merlin répond : « – La vie, mon père… la sève qui 

s’écoule ! Une grande, très grande énergie !! ». Ainsi, le héros peut ressentir la force des 

arbres, il est capable d’entrer en communication avec eux et même de comprendre leur 

langage. En effet, sur la quatrième vignette incrustée, il explique à Blaise : « Il m’a parlé 

lorsque nous nous sommes approchés. » (tome 1, p. 34).  

Enfin, la nature apporte un bien-être certain au héros. Alors qu’il est parti chercher de la 

nourriture, il se laisse tomber dans un champ d’herbes et de fleurs et savoure ce moment de 

bien-être (tome 2, p. 35) : « Père Blaise, votre déjeuner attendra ! ». La vignette en question 

présente Merlin en plan américain et en plongée, confortablement allongé sur un lit d’herbes 

et de fleurs sauvages, les bras écartés et la tête renversée. La vignette suivante est plus longue 

que les autres et prend toute la largeur de la planche. Elle permet de plonger le lecteur lui-

même au cœur de cette nature luxuriante. Il s’agit de la même scène mais sous un angle de 
                                                                                                                                                         
Carvais : « Le premier " trucage " résulte de l’étude approfondie des multiples positions qu’un 
personnage peut adopter, mais cela ne suffit pas toujours à rendre l’idée de mouvement. Il existe 
diverses méthodes : 
– La plus simple consiste à suggérer le déplacement en dessinant un certain nombre de traits continus 
(par exemple : lorsqu’un personnage reçoit un coup, la trajectoire est indiquée sous forme de traînée 
graphique bien que l’impact du coup soit effectivement représenté) ou un seul trait plein ou en 
pointillé […]. » (Op. cit., p. 63). Dans le premier cas, c’est surtout la position du héros qui suggère le 
mouvement : son pied droit est avancé par rapport au gauche et il est en train de poser le talon au sol. 
Dans le deuxième cas, ce sont de petits traits continus qui entourent Merlin, et les bras de Maëlle qui 
déterminent clairement le mouvement. 
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vue différent. Le lecteur a l’impression de se trouver allongé juste à côté de Merlin, il ne 

perçoit que le visage du héros qui dépasse de ce champ d’herbes folles en gros plan. Merlin 

ajoute à ce qu’il avait dit précédemment: « C’est la nature qui le veut et je dois ajouter que j’y 

consens également ! ». 

 

Chez Peter Jackson et sur le site internet Dialogus, la référence à la nature comme abri 

et refuge est moins explicite, mais Merlin est toujours présenté comme un grand ami des 

arbres qu’il respecte, soigne, voire vénère. Peter Jackson, dans son Seigneur des anneaux, 

présente Gandalf de cette manière, notamment à travers sa relation avec les Ents qui sont de 

très vieux arbres doués de parole et d’intelligence. Lorsque Sylvebarbe, l’un d’entre eux, 

capture Merry et Pippin, il préfère s’en remettre à Gandalf : « – Non, vous ne comprenez rien, 

on est des hobbits, des semi-hommes de la Comté ! – Peut-être que oui, peut-être que non. Le 

magicien blanc saura, lui. » (Les deux tours, chap. 11). Ainsi, l’Ent qui est une créature 

sylvestre très importante comme le dit Merry : « Un arbre gardien, un berger de la forêt ! » 

(Les deux tours, chap. 11), semble tenir Gandalf en grande considération, éprouver un grand 

respect à son égard, puisqu’il veut lui soumettre les hobbits ne sachant s’ils sont des êtres 

positifs ou négatifs. De même, quelques séquences plus loin, Sylvebarbe explique à Merry et 

Pippin : « J’ai dit à Gandalf que j’assurerai votre sécurité, alors c’est en sécurité que je vais 

vous mener. Les arbres sont devenus sauvages et dangereux. » (Les deux tours, chap. 14). 

Lors de leurs retrouvailles, l’Ent s’adresse à Gandalf avec enthousiasme :  

– Jeune maître Gandalf, je me réjouis de votre venue. Le bois et l’eau, les troncs et la pierre, je 
peux en venir à bout, mais il y a un magicien à mater ici, enfermé dans sa tour. 
– Et Saroumane doit y rester, sous votre garde Sylvebarbe (Le retour du roi, chap. 3).  

Encore une fois, l’Ent marque un grand respect à l’égard de Gandalf en l’appelant 

« maître » et en se soumettant à lui pour le sort de Saroumane. Quant à son interlocuteur, il 

montre sa confiance en l’Ent en lui donnant la responsabilité de garder le mauvais magicien 

prisonnier. 

 

Sur le site internet Dialogus, Merlin décrit la nature comme un abri :  

J’ai préféré ressortir une plume et un encrier pour te répondre tranquillement, assis sous un 
arbre, profitant du soleil de cette belle journée. Parfois, je suis plus à l’aise avec ma plume, 
l’odeur de l’encre, le papier posé sur un petit écritoire, le soleil qui filtre entre les branches 
encore nues (Lettre « M’expliquer »). 
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La nature est un lieu de repos, de paix, de méditation pour Merlin. Elle l’aide à trouver 

des réponses aux questions difficiles. Mais c’est également une divinité, un élément 

indispensable à l’homme : « La Nature est en effet une force suprême qu’il convient de 

respecter, voire de vénérer, d’une certaine façon. Elle a ses règles et sa volonté propre, et 

investit de ses Forces ceux qui savent la servir. » (Lettre « Dieu et la Nature »). Le héros 

utilise d’ailleurs systématiquement la majuscule pour la qualifier : « Les Forces de la Nature 

soient avec vous… » (« Lettre d’acceptation »). Merlin est l’ami des arbres, il comprend leur 

langage et les soigne : « Un Mage est une personne capable d’utiliser l’énergie en provenance 

de sources externes pour faire de la Magie : […] comme par exemple aider la sève à circuler 

dans un arbre. » (Lettre « Qu’est-ce qu’un mage »). Ou encore : « Les Arbres me parlent, ils 

tentent de me contacter. […] Les feuilles de mes amis verts se tournent vers moi… » (« Lettre 

d’acceptation »). Lorsque Merlin répond à une jeune fille qui dit ne pas aimer vivre et ne pas 

parvenir à trouver sa voie, il utilise la métaphore de la « forêt ensoleillée » pour qualifier le 

parcours de la vie :   

Les enfants, s’ils ont de la chance de pouvoir vivre pleinement leur enfance, avec le rêve et 
l’imagination, avancent dans la vie en courant et en criant comme dans une forêt ensoleillée ; et 
puis ils sentent que la lumière baisse, l’après-midi avance, et ils se mettent à chercher une route. 
Ils sont en train de devenir adultes (Lettre « M’expliquer »). 

La nature est encore une fois présentée comme un élément fondamental. Ce qu’elle 

évoque et ce qu’elle contient constitue le reflet de chaque être humain.  

 

Ainsi, la nature est le refuge idéal pour Merlin, il y trouve la paix et la sérénité, il aime à 

y vivre seul, loin des hommes. En cela, il est un marginal. Il entretient une relation d’amitié 

avec la forêt et les arbres, il ne les craint pas et vit parfois là où les hommes ont peur de 

s’aventurer. 

 

ii.  La nature liée aux pouvoirs de Merlin 

 

Cette intimité avec la nature amène donc inévitablement le héros à bénéficier de sa 

force, de ses pouvoirs auxquels il accède par différents procédés. Chez René Barjavel et Steve 

Barron, Merlin se sert par exemple de gestes de la main pour utiliser des pouvoirs liés à la 

nature. Alors que chez John Boorman, il utilise un charme afin d’appeler le souffle du dragon. 
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Enfin, le Merlin de Dialogus tire tous ses pouvoirs de la Nature qu’il considère comme une 

divinité. 

 

�  Les pouvoirs de la nature par les mains 

 

Dans L’Enchanteur, René Barjavel conserve le motif de la proximité avec la forêt et la 

nature en mettant l’accent sur le lien qu’elle entretient avec les pouvoirs de Merlin. Lorsqu’il 

se présente à Viviane, le héros fait apparaître un cèdre auquel il est intimement lié : « Je l’ai 

fait venir du pays d’orient où il poussait, pour te le montrer et pour que tu saches désormais, 

quand tu le verras quelque part, que je n’en suis pas loin. » (p. 30). Merlin est capable de 

déplacer l’arbre d’un lieu à l’autre, il possède un véritable pouvoir sur la nature : « Il leva sa 

main gauche et fit un signe à l’arbre avec son petit doigt. Et tout à coup le cèdre fut de l’autre 

côté du chemin, le genêt éclatant ayant repris sa place. » (p. 30). Il est intéressant de relever 

ici une certaine description de l’utilisation de ce pouvoir. Merlin se sert de sa main gauche et 

de son petit doigt. D’autre part, il a non seulement le pouvoir de déplacer des éléments 

sylvestres, mais aussi de les créer, de leur donner naissance :  

Avant de repartir, l’Enchanteur alla saluer la Bénigne, et disposa d’un geste toutes les boîtes 
vides en guirlandes autour de sa maison et de son jardin, sur le bord de la fenêtre et du toit et 
autour de la porte, et fit pousser dans chacune une plante fleurie (p. 280).  

Encore une fois, c’est un « geste » qui permet à Merlin de rassembler les boîtes de 

conserve en guirlandes et d’y faire pousser des fleurs. Il n’utilise pas de formule, 

d’incantation, ou même de baguette magique, tout son pouvoir semble se concentrer dans ses 

mains. Ainsi, il possède une maîtrise sur la nature au sens sylvestre, mais également sur les 

éléments naturels au sens plus général comme l’eau, le soleil, le vent, etc. : «  Merlin ferma 

les yeux, mit ses mains sur son visage et appela les forces de l’air, de la terre, de l’eau et du 

feu. » (p. 416). Encore une fois, ses mains tiennent une importance capitale dans la 

communication avec les forces de la nature. Il est également capable d’entrer en contact avec 

le vent : 

Merlin porta à ses lèvres le sifflet, taillé dans un rameau de saule, qu’il portait au col, et siffla. 
Le vent, son ami, lui répondit en gémissant : 
– Qu’est-ce que tu veux encore ? Je dormais !… 
Merlin siffla : 
– Réveille-toi, grosse barrique ! Enfle-toi ! Gonfle-toi et souffle ! Souffle ! Souffle ! (p. 19). 
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Merlin a non seulement la capacité de parler au vent et de s’en faire obéir mais il est 

également son ami. Ils semblent entretenir des rapports très intimes puisque le héros se 

permet de le traiter de « grosse barrique ». Le pouvoir du héros réside ici dans un sifflet qu’il 

semble porter en permanence puisqu’il l’attache autour de son cou, et qui lui permet de 

s’adresser au vent. Merlin ne parle pas à son ami, il « siffle ». De même, le héros fait naître le 

soleil pour Morgane en jetant dans un feu un fagot un peu particulier : « Il jeta son fagot sur 

les braises d’une des quatre cheminées, des flammes joyeuses s’élevèrent en crépitant, et par 

les fenêtres de l’ouest un grand soleil lança des barres de lumière jusqu’au milieu de la salle. » 

(p. 94). Ainsi, le narrateur nous donne parfois quelques détails sur l’utilisation du pouvoir ou 

sa provenance : « Merlin se mit à rire, […], fit un geste vers sa harpe qui vint se blottir dans 

ses bras et joua trois notes qui se mêlèrent en une grande paix, descendirent vers la mer et la 

rendirent calme et lisse jusqu’à la nef. »254 (p. 253), et d’autres fois il reste mystérieux : 

« Alors l’Enchanteur fit naître un brouillard autour de quatre chevaliers qui, à trois journées 

de là, s’en revenaient de Camaalot. » (p. 100). Notons qu’il a recours à des objets magiques 

(le fagot, la harpe, le sifflet) lorsqu’il n’utilise pas ses mains. Enfin, il est un grand ami de la 

forêt et des arbres, ce que l’on constate par exemple lorsqu’il se promène parmi eux avec 

Viviane :  

Où ils passaient le vert devenait plus vert, les couleurs plus vives, l’air plus fluide, et en même 
temps ils pouvaient le voir et il se laissait prendre dans leurs mains. Les branches s’écartaient 
devant eux après les avoir touchés du bout de leurs feuilles, avec amitié. » (p. 157).  

 

Le Merlin de Steve Barron est l’ami des éléments naturels. Ils lui viennent en aide pour 

combattre un dragon qui s’apprête à cracher du feu sur Nimue emprisonnée (chap. 12). Cette 

scène a une importance capitale par rapport à l’évolution du récit. En effet, Merlin avait prêté 

le serment, sur les tombes d’Ambrosia et de sa mère biologique, de renoncer à la magie. Or, il 

va être contraint de transgresser sa promesse pour sauver Nimue. La caméra joue sur la 

succession de différents plans pour mettre en valeur cette prise de décision du héros. Un gros 

                                                 
254 Notons ici la référence à Orphée, notamment à travers sa participation à l’expédition des 
Argonautes qui partirent aux côtés de Jason en quête de la Toison d’Or sur le navire Argo. Selon 
l’article « Argonautes » de Raymond Jacquenod (Nouveau dictionnaire de la mythologie, Paris, 
Marabout, 1998, p. 80 à 88, article « Argonautes ») : « Jason organisa un équipage de cinquante-six 
hommes dont cinquante-quatre ramaient par paire tandis qu’à l’avant Orphée chantait pour apaiser la 
mer et rythmer la cadence des rames et qu’à l’arrière Tiphys était au gouvernail. En effet, chacun était 
venu apportant ses compétences que la suite des aventures aurait à mettre à l’épreuve : Héraclès avec 
sa force, Pollux avec son adresse à la lutte, Calaïs et Zéthos spécialistes en ventilation… Tout ce 
monde était sous la divine protection d’Apollon et d’Athéna. » (Op. cit., p. 82). 
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plan sur Merlin en train de regarder vers le haut est enchaîné avec un plan de demi-ensemble 

en contre-plongée sur une falaise assez luxuriante d’où coule un peu d’eau. Puis le cadrage 

revient sur Merlin en gros plan qui regarde cette fois de l’autre côté, toujours vers le haut, 

avant d’enchaîner sur un autre plan de demi-ensemble en contre-plongée toujours, qui 

présente une autre falaise plus désertique mais aussi couverte d’une petite cascade. Ainsi, on 

peut observer une focalisation interne sur les plans des deux falaises. Ce sont les yeux de 

Merlin qui observent les cascades. La contre-plongée donne le sentiment que le héros est 

dominé non seulement par ces falaises, mais surtout par la possibilité d’utiliser ses pouvoirs. 

L’eau semble l’appeler. On comprend qu’il n’arrivera pas à respecter son serment. Sur le plan 

suivant, Merlin regarde ses mains pendant que la caméra effectue un zoom avant : il est en 

train de prendre la décision finale et le spectateur est invité à participer intimement à ce 

moment crucial. On passe d’un gros plan à un très gros plan. Puis Merlin va mettre en 

pratique ses pouvoirs (voir annexe 1, document 12) : un plan rapproché très court le montre 

les bras levés au ciel avant d’enchaîner avec un plan de demi-ensemble sur la falaise d’où 

l’eau se met à couler abondamment. Puis le cadrage revient sur Merlin en plan rapproché, qui 

effectue un mouvement circulaire avec ses deux index pointés vers le haut, tout en regardant 

vers le sol. Plusieurs très gros plans se succèdent alors : on peut y voir à chaque fois une 

plante verte pousser en vitesse accélérée255, pour devenir finalement très grande et 

emprisonner le dragon. Ainsi, il est intéressant de noter que Merlin utilise ses mains pour faire 

de la magie. Enfin, un énorme rocher lui rend service en gardant l’épée d’Excalibur : 

« J’aimerais que vous protégiez Excalibur et que vous la gardiez jusqu’à ce qu’un homme 

brave et bon vienne la reprendre. – Je risque de la garder pour l’éternité, si ce n’est plus. » 

(chap. 17). 

 

 

 

 

                                                 
255 « L’accéléré est un effet qui s’obtient en faisant défiler la pellicule à travers la fenêtre de prise de 
vue à une cadence inférieure à la cadence habituelle du cinéma, qui est de 24 images par seconde. […] 
Utilisé à bon escient, cet effet comprime à la fois le temps et sépare la scène truquée du reste du 
film. » (Van Sijll, Jennifer, op. cit., p. 78). Dans le film de Steve Barron, les plans présentant 
l’accéléré ne paraissent pas truqués car ils entrent dans un contexte fantastique où la magie est 
omniprésente.  
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�  Le charme suprême 

 

 Chez John Boorman, Merlin se sert d’un charme afin d’utiliser les pouvoirs que la 

nature, qu’il appelle le dragon, lui offre. Il invoque le souffle du dragon, une sorte de brume 

magique256, grâce à laquelle il vient en aide aux rois qui le sollicitent. Lorsque Uther, 

amoureux d’Igraine, cherche à la rejoindre, Merlin accepte de l’aider en échange de l’enfant 

qui naîtra de leur union. Ils se rendent sur une falaise, séparée du château du duc de 

Cornouailles par la mer (voir annexe 1, document 13) et s’installent dans un site qui rappelle 

Stonehenge257, dont les mégalithes forment un cercle. Merlin, cadré en plan moyen, est au 

centre de l’image, les bras levés et écartés, son bâton brandi par sa main droite. Il commence à 

prononcer le charme dans une langue inconnue qui ressemble à du celtique. À l’arrière-plan, 

Uther tire son cheval. Le plan suivant présente la même scène mais en contre-champ : Merlin 

de dos, dans la même position, continue à répéter le charme. Il est cadré en plan de demi-

ensemble cette fois pour souligner la présence du château du duc et le gouffre qui les en 

sépare. Puis, dans le plan rapproché suivant, il apparaît de face et baisse les bras. Différents 

plans se succèdent ensuite : un plan rapproché sur Uther, qui s’est assis contre un rocher et 

s’endort pendant que la caméra opère un zoom avant, qui finit en gros plan. Puis un gros plan 

sur Merlin qui reste concentré, avant l'apparition d’un autre gros plan sur Uther endormi. Un 

fondu enchaîné intervient alors pour signifier un saut dans le temps. Il s’achève encore une 

fois sur un gros plan d’Uther endormi. Cependant, le roi n’est plus positionné au centre de 

                                                 
256 Dans leur ouvrage sur les druides, Françoise Le Roux et Christian Guyonvarc’h définissent la 
symbolique du brouillard : « Brouillard : cinquième élément à proprement parler parce qu’il participe 
à la nature de chacun des quatre autres. Il n’est ni eau, ni feu, ni terre, ni air. Mais il a la légèreté de 
l’air, l’aspect de la fumée ; il est généralement humide et il est aussi visible qu’un corps solide. Le 
nuage de brouillard est le moyen le plus commode, pour les gens de l’Autre Monde, d’arriver sur terre 
et d’en repartir… » (Op. cit., p. 371). 
257 Les mégalithes rappellent l’épisode des pierres d’Irlande, présent dans les textes médiévaux et 
introduit par Geoffroy de Monmouth dans son Historia Regum Britanniae (voir I. Le portrait médiéval 
de Merlin : origines et pouvoirs, 1. Les sources littéraires de Merlin, a. L’Ambroise-Merlin, p. 25-26). 
Merlin y est sollicité par le roi pour la construction d’un monument funéraire. Il utilise sa magie pour 
faire venir des pierres d’Irlande en Angleterre. Selon Danièle James-Raoul : « Stonehenge est un très 
réel site mégalithique que l’on peut encore visiter aujourd’hui. On date en fait les ruines de ce temple 
préhistorique d’environ 4000 ans. Une partie des pierres proviendrait du nord du site, à une trentaine 
de kilomètres de là, l’autre partie serait venue du sud du pays de Galles, à une distance de près de 400 
kilomètres, vraisemblablement par mer et par voie d’eau notamment… » (Merlin l’Enchanteur, Paris, 
Le Livre de Poche, 2001, p. 46). Selon Edmond Faral : « Geoffroy, peut-être en utilisant certaines 
traditions locales, mais très certainement en y ajoutant beaucoup du sien, a développé l’histoire de ces 
vestiges étranges [les pierres de Stonehenge] en une ample narration » (Op. cit., tome 2, Paris, Honoré 
Champion, 1929, p. 238-239). 
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l’image mais sur la gauche et l’éclairage est différent, il fait complètement nuit, ce qui 

souligne l’écoulement du temps. Merlin apparaît ensuite en plan rapproché, il est toujours 

concentré et regarde devant lui comme auparavant. Le temps semble s’être arrêté. Uther, en 

gros plan, pousse un cri et se réveille. Merlin en gros plan semble s’effrayer et le regarde, il 

sort de sa méditation. Uther en gros plan : « J’ai rêvé du dragon ». Puis, à nouveau un gros 

plan sur Merlin : « Je viens de le réveiller. Ne vois-tu pas tout autour de toi le souffle du 

dragon ? ». Le cadrage revient sur Uther en gros plan qui découvre quelque chose qui est 

encore caché au spectateur, il s’agit donc d’une monstration externe marquée, avant de 

présenter le roi en contre-champ, avec à l’arrière-plan une brume épaisse qui forme un tapis 

clair-obscur258 jusqu’au château du duc, et dont certaines parties sont d’un blanc immaculé. 

Uther, porté par cette brume, pourra ainsi rejoindre l’entrée du château et prendre l’apparence 

du duc de Cornouailles :  

– Je vais te faire à la semblance du duc, Igraine pensera que son époux est de retour. 
– Mais cette falaise, cette mer ?  
– Mon désir sera ton soutien. Tu flotteras sur le souffle du dragon. Va ! (chap. 5). 

Ainsi, faire appel au souffle du dragon correspond à un véritable rituel. Le charme, la 

concentration extrême du héros, l’obscurité, le saut dans le temps… Le jeu sur les gros plans 

qui passent alternativement de Merlin à Uther intensifie encore le mystère et crée une 

atmosphère tendue, presque effrayante, car le spectateur n’a accès à aucun indice avant de 

découvrir le souffle du dragon. Merlin utilisera ce pouvoir à plusieurs reprises : il parviendra à 

guérir Lancelot qui n’avait pourtant plus la volonté de vivre (chap. 25), il l’invoquera 

également pour sa propre perte en tombant dans le piège de Morgane (chap. 29) et il s’en 

servira une dernière fois pour aider Arthur lors de son ultime bataille contre Mordred (chap. 

39).  

 

 

 

 

                                                 
258 « Le peintre italien Caravage a développé une nouvelle conception de la lumière, avec un clair-
obscur très contrasté : un fort éclairage latéral fait surgir d’un fond sombre des personnages 
violemment mis en lumière, sans transition. On dit de cette technique qu’elle accentue la dramatisation 
ou le réalisme. Au cinéma, cet éclairage, que l’on qualifie volontiers de lumière à la Rembrandt, 
intervient souvent à des moments clefs de l’histoire, où s’expriment des interrogations philosophiques 
sur le bien et le mal, ou la vie et la mort. (Van Sijll, Jennifer, op. cit., p. 196). 



 128 

�  La Nature comme divinité garante de tout pouvoir 

 

Enfin, le Merlin de Dialogus n’apporte pas d’élément explicite quant à l’utilisation des 

pouvoirs qui lui ont été transmis par la Nature. Dans une de ses lettres, il explique : « Je tire 

mes pouvoirs et ma longévité des forces de la Nature auxquelles, comme tout un chacun, je 

suis soumis. » (Lettre « Biographies autorisées et non autorisées »). L’idée de soumission est 

très importante ici, la Nature n’est pas au service de Merlin, elle constitue une sorte de 

divinité qu’il faut respecter. Le héros répète cela à plusieurs reprises, accentuant bien le fait 

que la Nature seule détient les vrais pouvoirs : « La Nature est en effet une force suprême 

qu’il convient de respecter, voire de vénérer, d’une certaine façon. Elle a ses règles et sa 

volonté propre, et investit de ses Forces ceux qui savent la servir. » (Lettre « Dieu et la 

Nature »). Merlin utilise le terme de « Forces » ou « Forces Vives » pour qualifier les 

pouvoirs de la Nature, ce qui donne un sens plus profond et plus rationnel. Il ne s’agit pas de 

pouvoirs merveilleux mais de pouvoirs naturels, auxquels chacun aurait accès, ce que Merlin 

montre dans les formules finales de ses lettres : « Que les Forces de la Nature, les seules qui 

existent, soient avec vous… » (Lettre « Avertissement »). 

 

La nature est donc bien plus qu’un refuge pour Merlin, elle lui donne ses pouvoirs, lui 

vient en aide quand il a besoin d’elle, l’assiste constamment dans sa quête. Le héros est 

imprégné de sa force, habité par sa puissance. Il est la nature. 

 

iii.  La fusion avec la nature 

 

La relation entre Merlin et la nature est si forte chez certains auteurs contemporains 

qu’ils finissent par ne former plus qu’une seule et même entité, sur le plan spirituel 

uniquement, comme chez Jean-Louis Fetjaine, John Boorman et le Merlin de Dialogus, ou 

même corporel à travers de véritables métamorphoses du héros, chez René Barjavel et 

Tankred Dorst. 
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�  La fusion spirituelle 

 

Dans Le Pas de Merlin et Brocéliande, le héros s’intègre à un tel point au milieu naturel 

et sauvage qu’il semble en devenir lui-même un élément :  

Merlin restait immobile, parfaitement invisible sous la couche de givre qui le recouvrait 
entièrement, confondu au rocher et aux fourrés qui constituaient son refuge, depuis des jours, 
quand il ne rendait pas visite à son compagnon et aux moines du prieuré. Un pêcheur naviguant 
dans le chenal l’aurait pris pour une souche ou une vieille pierre, les oiseaux eux-mêmes s’y 
trompaient, grappillant jusque dans les plis de sa cape de moire les miettes de ses repas (Le Pas 
de Merlin, p. 204).  

Ses vêtements elfiques lui permettent de se fondre totalement dans la nature :  

Sous la lumière ondoyante filtrée par les branches, le tissu moiré semblait animé d’une vie 
propre, passant du vert le plus sombre à l’ocre clair à chacun de ses mouvements, et il songea 
qu’en se roulant en boule à l’abri du moindre buisson, il deviendrait sans doute invisible, ainsi 
vêtu, pareil à la forêt elle-même… (p. 134).  

De même dans La Nuit des elfes, Merlin ressemble à un arbre pour Uter : « Sa longue 

silhouette efflanquée s’estompait déjà dans la brume, si droite et si immobile qu’on aurait dit 

une souche d’arbre. » (p. 203). Dans Brocéliande, Jean-Louis Fetjaine va même au-delà. 

Alors qu’il assiste à une expérience surnaturelle avec des déesses sylvestres, Merlin va 

véritablement s’incarner dans la nature et faire un voyage hors de son corps. Le héros est 

d’abord désespéré qu’il ne se passe rien. Il verse alors une larme dans laquelle il va s’incarner, 

et c’est ainsi que commence son voyage : 

Anéanti, l’enfant resta auprès de la source et pleura en silence, de honte, d’épuisement, de 
désespoir. Une larme coula sur sa joue, perla à l’angle de sa mâchoire et tomba dans le bassin. À 
l’instant même où elle toucha l’eau, le bosquet disparut. Il était dans l’eau. Il coulait avec elle. Il 
était l’eau, goutte parmi les gouttes, courant dans le courant, dévalant le lit du ruisseau, 
caressant les pierres et les algues, vif, glacé, limpide, infini… Plus loin, il glissa sur un goujon et 
devint poisson, nageant au fond du ruisseau, raclant le fond de ses barbillons à la recherche de 
larves d’insectes ou de mollusques (p. 247). 

Le narrateur opère une focalisation interne sur Merlin car il serait impossible de décrire 

les transformations, l’évolution du héros, en ayant un regard extérieur. Il commence d’ailleurs 

par écrire « Il était dans l’eau » avant de passer véritablement en focalisation interne « Il était 

l’eau ». L’auteur a choisi d’utiliser l’italique pour mettre en relief le verbe être, afin d’insister 

sur cette incarnation et de créer un parallélisme avec la première phrase où le « dans » est 

encore présent. Le lecteur a accès aux sensations du héros, il peut percevoir ce sentiment de 

mouvement et de légèreté (« il coulait », « dévalant », « caressant »). Toute une série 

d’adjectifs très différents les uns des autres qualifient l’état du héros et ses sensations : « vif, 
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glacé, limpide, infini… ». Il va ensuite s’incarner dans toutes sortes d’éléments ou animaux 

au contact desquels il entrera : poisson, loutre, herbe, nid, œuf, moineau, faucon, nuage, pluie, 

sève, écorce, racine, arbre : 

Il resta un arbre des jours durant, des semaines ou des mois, jusqu’à l’automne où il fut la feuille 
morte tournoyant, la pierre moussue qui la reçut, la terre gelée, la neige fondante, le brin d’herbe 
se frayant un chemin vers l’air libre (p. 248). 

Ainsi Merlin entre en fusion, au sens propre, avec la nature. Juste avant sa 

transformation, la déesse du pommier lui avait dit : « Weorthan Dru Wid. Weorthan wita… 

Deviens savant par les arbres. Deviens celui-qui-sait. » (p. 247). Jean-Louis Fetjaine précise 

dans une note259 qu’il s’agit là de la traduction littérale du terme Dru Wid, à l’origine du mot 

druide. Après son expérience, Merlin devient donc un druide, un sage dont la connaissance est 

sans limite, mais surtout « un savant par les arbres », c’est-à-dire formé par la nature elle-

même.  

 

Dans Excalibur, le héros constitue lui-même un élément du dragon, cette force invisible 

qui lui donne ses pouvoirs et qui est présente dans chaque élément naturel. Merlin explique à 

Arthur la signification du dragon : « Il est partout, il est toute chose, ses écailles scintillent sur 

le tronc des arbres, il rugit plus fort que le vent et sa langue fourchue déchire… comme 

l’éclair ! » (chap. 11). La forêt est donc en lien direct avec le dragon et Merlin. Lorsque 

Arthur, désespéré, plante Excalibur entre Lancelot et Guenièvre qui dorment côte à côte dans 

la forêt, Merlin qui se trouve dans les anneaux du dragon accompagné de Morgane, est 

également transpercé par l’épée et s’écrie : « Excalibur, dans les reins du dragon ! » (chap. 28, 

voir annexe 1, document 14). Un premier gros plan montre Arthur en train de planter l’épée. 

Un bruit métallique accompagne son geste. Il est directement suivi par un tremblement rapide 

de la caméra et d’un bruit puissant symbolisant un tremblement de terre. Puis Merlin est 

présenté en plan rapproché, face à la caméra qui tremble toujours. L’épée apparaît soudain et 

lui transperce le ventre avec le même bruit métallique observé lors du plan précédent. Le 

héros se place de profil au même moment afin que l’épée soit bien visible pour le spectateur. 

Le plan suivant présente un dragon de pierre qui se couvre de fumée. Il s’agit d’une sorte 

d’idole qui abrite un feu au centre de la grotte. La caméra effectue un zoom avant sur la tête 

du dragon que l’on ne parvient presque plus à distinguer dans la fumée épaisse. Le bruit 

assourdissant du tremblement de terre semble sortir de sa gueule grande ouverte. Ainsi, 

                                                 
259 Note 1 p. 247. 
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l’alternance entre ces différents plans (l’épée plantée dans le sol, Merlin transpercé et le 

dragon de pierre) crée un parallélisme qui souligne la fusion entre le héros et le dragon, tous 

deux en souffrance. De même la répétition du bruit métallique de l’épée montre que le même 

effet est produit sur la nature (le dragon) et sur Merlin. Ainsi, le héros et le dragon sont une 

même chose.  

 

Le Merlin de Dialogus, pour qui la Nature dépasse la notion de refuge et constitue une 

véritable religion, entre également en fusion avec elle. Tout d’abord à travers sa sensibilité, 

ses sentiments, qu’il semble partager avec la Nature : 

Les oiseaux cessent de chanter de leurs voix radieuses... 
Dans les étangs se taisent les amphibiens... 
La forêt devient silence, la lumière ne luit guère plus... 
Toutes les Forces Astrales se mobilisent... 
Ce n'est toutefois qu'un songe... 
Je me réveille en sueur (« Lettre d’acceptation »). 

Merlin est en train de rêver. Il souffre, comme il l’explique plus loin : 

Je suis ici, seul, depuis bien longtemps…  
Cette solitude me pèse ; j’éprouve le besoin de plus en plus oppressant de me faire entendre, de 
crier mon désespoir, ma peine de l’isolement avec la Nature (« Lettre d’acceptation »). 

La Nature semble ressentir sa souffrance et tous ses éléments en sont bouleversés (les 

animaux, le bruit, la lumière). Il existe donc une sorte de connexion entre les pensées, les 

sentiments du héros et les éléments naturels. Merlin ne fusionne pas physiquement avec la 

Nature, mais de manière spirituelle. Dans une autre lettre, le héros conseille à son 

destinataire :  

Et si tu veux vraiment mieux me connaître, lorsque tu liras tes livres, installe-toi en un lieu où la 
Nature est présente : adossé à un vieux chêne, dans une vallée herbeuse ou au bord d’une rivière, 
ou même perché au sommet d’un arbre (Lettre « Un ouvrage sure Merlin »). 

Non seulement Merlin est présent dans les éléments naturels, mais ceux-ci permettent 

également de le « connaître », c’est-à-dire de savoir qui il est, de le rencontrer et de 

s’approcher le plus près possible de sa personne. La seule présence d’un arbre, d’une rivière 

ou de végétation suffit à se mettre en contact avec lui. Encore une fois, c’est le versant 

spirituel qui importe ici, Merlin n’est pas présent physiquement. 
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�  La fusion corporelle 

 

Chez René Barjavel et Tankred Dorst, la fusion avec la nature se fait de manière 

corporelle, Merlin se métamorphose et prend la forme d’éléments naturels. Notons que cette 

fusion est marquée par la présence d’une réciprocité entre le héros et la nature, chacun 

apportant la même chose à l’autre, sans disparaître totalement. Dans L’Enchanteur, Merlin 

qui sait que son amour pour Viviane va le détruire tente de se délier d’elle en se fondant à la 

forêt. Il se couche sous un arbre merveilleux et sur une dalle de pierre qu’il a arrosée avec de 

l’eau d’une source magique, puis il reste là des jours durant sous une pluie battante : 

Le corps de Merlin avait disparu. Il s’était fondu dans la forêt, confondu avec elle, il était 
devenu bois vif, écorces, racines, feuilles vertes et feuilles mortes, graines germées, sèves 
montantes, odeurs mouillées, couleurs lavées que le soleil revenu chauffait et caressait. Il était 
dans tous les arbres, de tous âges et de toutes tailles, dans leurs branches et leurs feuilles, leurs 
fruits et leurs bourgeons. La bienveillance tranquille de la forêt et sa force sans limites 
l’emplissaient, et il emplissait la forêt de sa compréhension, de sa gratitude et de son amour (p. 
69). 

Il est intéressant de noter que Merlin se « fond » dans la forêt, avant de s’y 

« confondre ». Il est d’abord attiré, aspiré mais il ne disparaît pas pour autant, il se mêle à la 

forêt tout comme la forêt se mêle à lui. Il y a une réciprocité dans l’acte de « se confondre », 

ce qui est d’ailleurs confirmé par la dernière phrase et le parallélisme entre « l’emplissaient » 

et « il emplissait ». La forêt apporte des attributs très sylvestres et naturels à Merlin : la paix, 

la tranquillité, la bienveillance et la force. Tandis que le héros lui transmet la compréhension, 

la gratitude et l’amour, qui sont des sentiments humains. Ainsi, Merlin et la forêt parviennent 

à se compléter dans leur fusion. Le héros s’incarne dans toutes sortes d’éléments naturels : le 

bois, l’écorce, les feuilles, les graines, la sève mais aussi les odeurs et les couleurs qui sont 

des notions abstraites. La description de ses différents états n’est pas présentée de la même 

manière que chez Jean-Louis Fetjaine, le lecteur a un accès plus limité aux sensations du 

héros et le processus d’incarnation n’est pas expliqué, c’est-à-dire la manière dont Merlin 

passe d’un état à un autre. Il parvient même à s’incarner dans plusieurs éléments à la fois, il 

entre alors en fusion avec la nature au sens général, la nature comme divinité. Merlin ne 

parvient pas à détruire son lien avec Viviane et il arrête sa fusion avec la forêt car là n’est pas 

son destin : « À regret, il se retira d’elle et se retrouva près de la fontaine. Ce qu’il avait 

risqué, c’était de ne plus retrouver son apparence humaine et de rester absorbé dans la chair de 

la forêt. » (p. 69). Nous sommes ici très proches de la version de Brocéliande (p. 247), si ce 

n’est que le corps du héros ne reste pas figé à attendre le retour de son esprit, mais disparaît 



 133 

totalement, est absorbé par la nature. L’auteur parle même de « chair de la forêt », ce qui est 

particulièrement significatif, il va donc encore plus loin dans la fusion. Julien Masdoua, qui 

s’inspire de René Barjavel, conserve également cet épisode important qu’il raconte à travers 

la voix de Viviane. Celle-ci fait donc figure de narratrice à un moment précis du récit260 : « Il 

a fondu son corps dans la forêt, mêlé son sang aux arbres pour renaître neuf » (Les Aventures 

de Merlin l’enchanteur, annexe 7, p. 506). Le récit de Viviane est accompagné de gestes de 

l’acteur qui soulignent encore la fusion entre Merlin et la nature : il se tient penché en avant, 

les bras et les doigts écartés, les paumes des mains tournées vers le sol, et effectue des 

mouvements vers le bas, puis vers le haut au moment de l’expression « renaître neuf ». Ces 

gestes très ouverts, très amples, symbolisent l’importance, la profondeur de cette fusion, 

Merlin est touché dans son entier. Julien Masdoua rappelle également l’épisode de la fusion 

dans les dernières phrases de son conte : « Et dans sa quête, chacun d’entre nous peut 

entendre la voix de l’enchanteur qui l’aide, le conseille, dans le souffle du vent, dans les mots 

d’un ami, dans la folie d’un rêve… » (voir annexe7, p. 515). Merlin reste toujours présent 

dans les éléments naturels tels que le vent.  

D’autre part, il est intéressant de relever un dernier élément chez René Barjavel. Merlin 

possède un refuge dans la forêt : « L’Enchanteur se transporta au cœur de la forêt de 

Brocéliande et s’assit sur son pommier, dans son château d’arbres que les gens de la région 

nommaient l’espluméor, sans connaître le sens de ce mot, et personne ne le connaît encore 

aujourd’hui. » (p. 67). L’« espluméor » apparaît déjà dans les textes médiévaux261 mais de 

manière très mystérieuse, les auteurs ne donnent pas beaucoup d’explications sur sa 

signification. René Barjavel reprend cette idée, mais précise tout de même : « Il s’était 

construit ce refuge pendant son enfance, lorsque le Diable furieux se démenait en lui et lui 

déchirait l’esprit pour essayer de l’arracher à Dieu. » (p. 67). Ce refuge abrite un pommier sur 

lequel Merlin est assis. Le narrateur, qui s’adresse ci-dessous au lecteur et dont la fonction est 

                                                 
260 Selon Patrice Pavis : « Il ne peut donc y avoir de narrateur que sous la forme d’un personnage qui 
est chargé d’informer les autres caractères ou le public en racontant et en commentant directement les 
événements. Le cas le plus fréquent est celui d’un personnage-narrateur, qui, comme dans le cas du 
récit classique, rapporte ce qui n’a pu être montré directement sur la scène pour des raisons de 
convenance ou de vraisemblance. Il y a récit (donc narrateur et non simplement personnage agissant) 
dès que les informations apportées ne sont pas liées concrètement à la situation scénique, que le 
discours fait appel à la représentation mentale du spectateur et non à la représentation scénique réelle 
de l’événement. » (Op. cit., p. 227, article « Narrateur »). 
261 Voir I. Le portrait médiéval de Merlin : origines et pouvoirs, 2. Merlin chez les romanciers 
médiévaux français, b. Merlin chez les continuateurs, p. 50-51. Voir aussi note 143, p. 51. 






































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































