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GEORGES DESMEULES
«Miroir-miroir-dis-moi-qui-gst-
le-plus-heau»
de Michel Belil

Depuis' quelques années, les recherches sur le
fantastique ont connu une popularité croissante,
Or, I'étude du comique dans ce genre est restée a
peu pres intouchée. Pourtant, on retrouve fréquem-
ment des élements comiques dans une ceuvre fan-
tastique; il se peut méme qu'ils influencent la struc-
ture de celle-ci. Le présent essai vise a demontrer
gue le comique s trouve superposé & la construction

u fanta_sthue dans la nouvelle «Miroir-miroir-dis-
moi-qui-est-le-plus-beau» de Michel BElil. Cette
hypothese de depart se fonde sur larticle de Roger
Bozzetto et al. qui affirment que :

Les procécks humoristioues, s récitsfantastiques resont
pas employes dans le but ceprovoguer «pessagrement»
le rire’au le t mals sont en quelque sorte
consLbstantiels dela_strateﬂg «fantastioue» efle-mame
enpermettant le deéni ce | Absrde par lequel elles ins-
talle toujoursL

Cet essai ne cherche pas a démontrer la présence
ou I'absence d’un quelconque «effet fantastique»
mais bien a faire un expose comparé de certaines
caractristiques du comique et du fantastique. J ai
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choisi détendre mon étude de I'umour au comique
dans son ensemble (procédés comiques, humour,
ironie et parodie) pour montrer que chaque partie
joue un role dans le fonctionnement du- texte.

Au moyen d’une grille a deux entrées, je pro-
cédlerai a I'analyse du contenu fantastique de fa nou-
velle de Belil en répertoriant Ies_ai)parltlons_ de
celui-ci dans le texte. Par lasuite, je les mettrai en
relation avec les réactions du personnage prmmPal.
Ce traitement comporte plusieurs avantages. I est
simple et permet de faire des observations directe-
ment a partir du texte en plus de soyllgner 85z
clairement I'essence du fantastlciup. L®tude du per-
sonnage et de sa relation avec I'evenement fantas-
tl(i_ue a de!)a_e,te abordee par Michel Lord, dans son
article publié dans les Actes du premier colloque ces
étudiant-e-s gradue-e-s du CRELI% ;

Elle [la littérature fantastique] est ainsi une maniére
Ok mettre en clisoours une vision dlialectioue du monde
[..] sur: e mode d Une apposition irréconcilible entre
Un Certain réel et certainesperceptiors. Cestaussi ['art
(kg mettre en SCene ESpersonnages Ui Sont rarement car-
tains ce | Bistence de esillusions, Cas demieres semblent
eoonondreavecla réalite. Le récifantastique estavant
fout affaire depoint de vue2.

Mon étude du comique sera un peu plus com-
plexe, car elle touche aplusieurs facettes. Mes refe-
rences principales sont puisées dans Du comiue dans
le genre littéraire de Denise Jardon. Je procéderai
ainsi en trois etapes. J'exposerai les modeles de
situations comiques retrouveés dans le texte. Je pas-
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AMIROIR-MIROIR-DIS-MOI [...]»

serai ensuite a une étude en trois points de Ihu-
mour. Enfin, je compléterai mon étude par I'expo-
sition des éléments de parodie ou d’ironie de genre
présents dans la nouvelle.

Dans le texte de Bélil, la premiére apparition
du fantastique se manifeste sous la forme d’une sen-
sation : «jai senti un picotement dans le dos. Un
petit bruit3». Le narrateur n'a encore rien vu, il n’a
donc pas a s'inquiéter puisquil est un brave qui a
appris «a vaincre la peur». 11 se contente de mettre
cette impression de coté. Immédiatement apres,
celui-Ci rencontre un personnage assez inquiétant :
«Sur son visage commencaient a apparaitre les rides
de la vieillesse. Choses plus désagréables, des bosses
de pus verdatres se formaient a ses jouesd. » Le nar-
rateur met quelques instants a se reconnaftre et
refuse tout d'abord de s'identifier & cette image. Il
nous raconte qu’il a été bouleversé (au passe) mais
chasse rapidement cette émotion en allant se regar-
der dans une autre glace. Il est encore «ce jeune
Flay-boy qui aime faire la cour aux jeunes filles dans
es discotheques» et reussit ainsi a se convaincre
qu'il ne s'agissait que d’une «simple illusion».

Ce_Pen ant, le narrateur n'est pas tout a fait
tranquille et avoue son inquiétude devant la persis-
tance du reflet déformé. II'se calme en tentant dex-
pliquer ce Phénoméne, de nier sa portée surnatu-
relle : «la laideur de mon oncle I'avait sans doute
dépeinteby. Il affuble également I'objet de ses
craintes du nom de «miroir-miroir-dis-moi-qui-

il
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est-le-plus-beau» et ce, dans l'unique but de e
tourner en dérision.

La seconde manifestation du miroir le surprend
encore plus : «C*8tait censé me représenter, ca
cette chose-1a6% 1l commence alors & avoir peur,
acroire a la réalité du fait fantastique, bien (1ue %3
appréhensions restent toujours anterieures a la nar-
ration, de par l'usage de I'imparfait. Chez le nar-
rateur, cette premiere attitude laisse bientt place
a la curiosité. Il s'interroge sur la nature du miroir
et commence méme a S'intéresser a «ses curieuses
propriétés chimiques». 1l évacue donc son angoisse
en essayant de trouver une explication rationnelle
et scientifique au phénomene. Qui plus est, et
comme il le prétend lui-méme, cest I'occasion pour
lui de tromper son ennui. .

La derniére partie du récit nous fait comi)rendre
que le héros se retrouve maintenant face a la mort
ou & la folie, Cest a ce moment que nous assistons
a la réification du monstre. Pour le narrateur, ce
n'est d’abord qu'une impression : «Une présence
maléfique semblait hanter le parc7. » Puis, il aper-
coit le monstre  travers une vitre. 11 est confronté
ace qu'il n'avait fait qu'observer jusqu'alors. Dans
cette troisieme partie, il parait évident qu’il ne met
Flus.en.doute la «réalité» de I'image renvoyée par
e miroir et choisit de composer avec elle. Ainsi |l
nous rappelle les sensations qu’il connait : «Une
crise nerveuse s'est alors emparée de moi [...] Je
croyais devenir fou furieux [...] Je venais de vivre
la peur, celle qui tue8.» Pourtant, ces émotions
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«MIROIR-MIROIR-DIS-MOI [...]»

sont choses du passé. Plutot que d'en rester I3, il
se ressaisit et nous fait part de sa «solution». Cette
attitude est conséquente a la réalisation de son nou-
vel état monstrueux : «Ce qui compte c’est de faire
le plus de malheur possible pendant qu'il est encore
temps, tout en se faisant passer pour philan-
thrope9». Il a malgré tout d'autres pensées, exté-
rieures a la rencontre du double monstrueux. I
songe au vieil oncle, qu’il rencontrera peut-étre
dans le marécage, et aux hommes qui le prendraient
pour le montrer dans un mrqlue $'il narrivait pas
a disparaftre. Enfin, il prend le temps de se verser
un scotch avant son depart. .

La deuxieme partie du présent essai permettra
de mettre les élements soulignés plus haut en rela-
tion avec le comique. Mais avant de commencer,
Il est essentiel d’exPoser le fonctionnement de la
grille d’analyse de I'humour. ‘

En premier lieu, humour procede d’un phe-
nomene economique_ double : une économie d’an-
?msse et une economie de la représentation du regl.

entends par la, d’une part, un déni fait par le
personnage face a une situation angoissante (un
condamne a mort reste calme et se permet quelques
mots d’esprit) et, de I'autre, I'épargne de [a repré-
sentation du réel qui permet au meme personnage
de ne pas Sattarder a la vraisemblance dun fait et
qui I'accepte comme tel, produisant ainsi une situa-
tion comique. _

En second lieu, jexposerai les deux phases
essentielles de I'umour, soit le paradoxe ironique
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g)hase critique) et le rebondissement humoristique.
ans le cas du paradoxe ironique, selon Denise
Jardon, «ll faut étre capable de déceler [...] I'ironie
des situations [...]. Cette premiére Bhase est obli-
gatoirement intellectuelle : savoir observer, savoir
raisonner et porter un jugement, attitudes qui
menent tout droit & la réduction du monde a I’ab-
surde20» Quant au rebondissement humoristique,
il est essentiellement langagier. Le personnage,
confronté & I'absurde, se permet des mots d’esFrit,
des pointes qu'il dirige ailleurs pour soulager 'an-
goisse éprouveée lors de lapremiere phase. Ici, il est
clair que, sans cette seconde phase, nous restons aux
prises avec un texte ironique. .

En dernier lieu, janalyserai ces mots d’esprit
au moyen de la grille de Dominique Noguez11, qui
démontre que, pour un signifiant humoristique
donng, on peut toujours retrouver deux signifies :
le manifeste et I'intentionnel. Dans Ihumour,
Ceux-ci sont complémentaires. .

Le premier point de mon analyse du comique
consiste & retrouver les modeles de situations
comiques22qui peuvent potentiellement agir dans
le texte. Ceux-ci ne sont toutefois pas garants du
comique, puisquils peuvent se retrouver dans un
texte tragique. 1ls ne font que mettre en place une
situation a potentiel comique. J en ai retrouve deux
dans la nouvelle de Bélil, soit la «répétition de
situations» et le «pantin a ficelles».

Dans le cas du premier modgle cité, le jeu de
double constitue une série répétitive qui agit a deux

14



«MIROIR-MIROIR-DIS-MOI [..]»

niveaux. Du point de vue fantastique, le double est
générateur d’angoisse :

Le double Lest transformé en imege d Bpowante [ .|

pelors également que le motifou double sugpere a
lafois une ressemblance et une ifférence, un rapportau
Moi mais a un Moi qui est un Autreli.

Par ailleurs, ce jeu de double consiste en une
sorte de mise en abime du texte potentiellement
comique. Dans la nouvelle de Belil, on retrouve
plusieurs figures du double. I F a l'oncle et le
neveu, qui ne sont pas moins malfaisants 1'un que
Iautre. On remarque aussi le rapport double du
narrateur et de son image. Notons enfin le senti-
ment e_qluwo,ciue nourri par celui-ci a I'8gard de la
jeune fil ePre entieuse aqui il veut leguer le manoir
et qu'il entend donc rendre semblable a lui-méme.
Cette histoire pourrait ainsi se continuer a Iinfini,
d’un c6té comme de |'autre, et semble par la cor-
respondre au modele de la «répétition de
situations»., o .

~ Lesecond modele de situation comique, e pan-
tin aficelles, se retrouve essentielle chez le person-
nage du narrateur

Innombrables sont les SeEnes e cormecie i un persomnege
cmltparl,ereta?w liorement, o cepersonnae consaite
par pr T essentiel ce fa vie, alors quinvisage
d'un autre cit®, 1l apparait commeun simplejouet entre
les maing dun autre qui Sen amusel4.

On reconnait sans trop de difficultés que l'oncle
s'est hien joué de son neveu. Celui-ci croit qu'il va
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mener «une vie de fainéant». De méme, il est le
jouet du miroir, qui l'attire pour le perdre et,
peut-on supposer, lui inspire I'idée de Iéguer le
manoir pour obtenir une nouvelle victime.

Ainsi la nouvelle de Bélil possede un potentiel
comique. Restent & souligner ses composantes
humoristique et parodique. Le premier sous-point
de mon analyse, |’économie double, se retrouve a
Eartlr des exemples de réactions cités plus haut,

len que le narrateur avoue a quelques reprises qu'i
aeu peur, c'est toujours pour nier celle-ci et mon-
trer Sa curiosité de connaitre les raisons de la dis-
torsion des images émises par le miroir ou, encore,
pour se distraire en le regardant. Le personnage est
constamment aux prises avec ces images cauchemar-
desques mais s'en sort en affectant de ne pas voir
samort, qu'il sait proche. A la fin de la nouvelle,
nous apprenons qu'il a dédé 68 «pris» par son
image monstrueuse. 1l garde tout de méme assez
de présence d’esprit pour écrire ce journal et aussi
quelques forces pour boire un dernier verre de
scotch.

De la méme fagon, une économie de la repré-
sentation du réel se réalise constamment par les
réactions du narrateur, confronté aux absurdités du
miroir. I ne sait plus trop quel reflet est le bon mais
il affecte de rester serein, de se rattacher ason pou-
voir de séduction. Ses souvenirs de voyage, décrits
au début du récit, sont é?alement des objets hors
du commun. Pourtant, 1l les accepte sans mettre
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en doute leur nature. A leur sujet, il se permet
méme de parler d'exotisme.

Le second sous-point consiste a montrer (1u_e les
deux phases de I'humour cohabitent bien a I'inte-
rieur de Ia nouvelle. Ainsi le paradoxe ironique est
vraiment relié a la situation du protagoniste. Ce
n'est qu'un jeune faingant qui se mogue de tout et
qui_croit se jouer de son oncle qui lui a laissg un
héritage inespéré. Ironiquement, il se retrouve fina-
lement dans la position de l'oncle et cherche a
remettre en place le piege dans lequel il st pris
|ui-méme. . o

Quant au rebondissement humoristique, il est
essentiel au caractére «humoristique» de la nou-
velle. II'se trouve généralement 4 la fin du texte
mais peut également étre présent tout au long de
celui-ci. Dans notre exemple, comme les deux der-
nieres parties ont été «écrites» en méme temps par
le narrateur — apres I 'vénement — il est compré-
hensible que les pointes humoristigues soient dis-
séminges tout au long du texte. De plus, dans a
premiere partie, on note des remarques qui passent
Inapercues a une premiere lecture mais prennent un
sens nouveau une fois decodees. 3
. Comme la presence des «remarques» est liee
a l'analyse qlue J’en fais en fonction de la structure
formelle de I'humour, je me permets de superposer
ce modele & chaque exemple amené ici. Ainsi le nar-
rateur déclare que sa maison a «|'aspect d‘une mai-
son hantée qu'on voit dans ces stupides films d'hor-
reur». C'est le premier rebondissement. Le signifié

i
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littéral se décode toujours au premier niveau. Le
signifié intentionnel, nullement opposé au premier,
nous annonce que nous aurons droit a une histoire
a |image de ces «stupides films d’horreur». Ceci
éclaire les mots «bizarres», «spéciales», «exo-
tique». Leur suTJnlfle intentionnel respectif fait réfé-
rence & la double nature des [qoﬂts bizarres du nar-
rateur, aux conditions spéciales d utilisation de son
manoir et & sa collection «exotique» aux propriétés
fantastiques. _

On retrouve une nouvelle allusion aux films
d’horreur, au début de la deuxieme partie du récit,
lorsqu’on voit mentionng le «salon aux horreurs »
Le second 5|gn|f|e peut trés bien renvoyer aux
«chambres des horreurs». Le narrateur fait
également mention de ses mensurations et e trouve
beau. |1 est facile de voir ici que le signifié inten-
tionnel est une moquerie de ceux qur ont de tels
critéres de beauté; non pas qu’ils ne soient pas
beaux, mais bien ridicules,

_ Le narrateur s'intéresse alors au miroir. Cet
objet est baptisé «miroir-miroir-dis-moi-qui-est-le-
plus-beau». En plus de retrouver un nom assez
etonnant pour un objet qui enlaidit, nous avons ici
une ironie directe. Le second S|g1n|f|é, humoris-
thfue, renvoie a Blanche-Neige, le pendant pour
enfants des films d’horreur. Le narrateur continue
a s'intéresser au miroir au point de sn servir
comme objet de distraction et mentionne qu’il ne
sera plus «un roi sans courtisan». Le signifié inten-
tionnel renvoie a ceux qui flattent constamment

18
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leur supérieur. Le miroir fait pourtant un drole de
courtisan, en déformant Iimage du héros. Son role
siassimile toutefois a la courtisanerie, puisque le
narrateur s laisse «séduire».

Nous avons enfin une derniére référence aux
films d"horreur ; «Elle [une jeune femme] aussi va
savoir ce qu’est la Grande PeurIs, le signifie lit-
téral renvoyant ici a |"aventure qu’elle vivra, tandis
gue I'intentionnel renvoie a toute une serie

euvres cmematq?raphlques. Un dernier mot
d'esprit, plus subtil, existe (peut-étre) a |'avant-
derniere phrase du texte : «Le temps de prendre un
scotch et je plonge dans I'oubli éternel16.» Le pre-
mler.squle fait plonger le narrateur dans le
marais, le second le ferait plonger dans I'oubli [par
|'alcool et constituerait un dernier clin d'eil au fec-
teur qui aurait bien ri des mésaventures du héros
dans cette parodie de films d'horreur.

Ce qui m'amene effectivement au demier point
de mon analyse : a dualité parodie-ironie. Elle joue
sur un tout autre niveau, puisque c'est vraiment une
raillerie du texte lui-méme. Comme on vient de le
voir, les éléments de rebondissement humoristique
font référence a un autre répertoire culturel.
Pourtant, ils restent a I'intérieur du texte, car st
le narrateur (& qui 1'on Feut donner des references
culturelles du X Xesiecle — il nous a déja parlé de
discothéque) qui les emploie dans son recit des
évenements. Ces mémes eléments sont vus comme
parodiques lorsqu'ils rappellent d’autres textes déja
connus. En plus des films d'horreur, on reconnait
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le Portrait de Dorian Gray et Blanche-Neige par le
titre.

Enfin, il est intéressant de noter que, dans
I'analyse qui vient d*étre faite, I'humour se super-
pose au fantastique dans son fonctionnement. Cela
sexplique peut-étre par la similitude des modeles
d’etude des deux formes. Du cote humoristique,
c'est la question d’conomie qui rejoint |'apparition
du fantastique et les reactions du protagoniste. On
remarque également que les modeles detude du
comique proposes sont tres pres du fonctionnement
du fantastique du texte. Je crois donc que I®tude
de humour et du fantastique peut étre élargie a
celle du comique et du fantastique. Il nous reste
a determiner [a Place de I'ironie dans la construction
d’un texte réellement fantastique. ‘

J'aimerais enfin postuler une autre hyi)othese
relative au principe de cooperation dont parle H.P.
Grice17. Selon lui, toute communication orale ou
écrite doit remplir 3uatre conditions pour étre
«réussie» : les régles de (i_ua}ntlte (Idlre,c_e quil faut,
i plus ni moins), de qualite (dire la verite), de rela-
tion (parler a propo% et de modalité (eviter les
ambiguités). Pour Iumour, ce sont les reqle_s de
quantité et de modalité qui sont violées. Celui qui
fait de I'humour doit laisser entendre plus que ce
quiil dit et doit étre ambigu S'il veut que son
humour ait une certaine portée. Par ailleurs, Iironie
joue sur les regles de qualité et de modalité. Elle
dit le contraire de ce quelle laisse entendre et I'am-
biguité permet de rétablir le message. Pour le fan-

20
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tastique, il apparait que c'est surtout a regle de
modalite qui fait defaut, les textes jouant sur |'am-
biguité réel-irréel. On met toutefols augsi en cause
la quantité d'information fournie; il arrive souvent
(Jue nous ayons tres peu de renseignements sur la
«chose» dont une nouvelle fantastique fait I'objet.
Ceci rapprocherait fondamentalement I'humour du
fantastique, o

_Reste a savoir pourquoi on rit de Ihumour,
mais non du fantastique. La réponse réside peut-étre
dans I'axe de distanciation. Lhumoriste mise sur
le fait que ses lecteurs prendront une certaine dis-
tance par rapport a la cible de son humour tandis
que lauteur de fantastique vise a atteindre le lecteur
en [ui montrant le c6te inquiétant des choses.
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JEAN DESY
Le fantastique :
relativité et inquiétante absurdité

Pourtant | impossible prendforme, 13, devant moi,
dans toute son insondable béance : j ‘appréhende la
réalité par son c6té nocturne, comme si, progres-
sivement, chacune des choses qui Ia constituent deve-
nait son envers aussi bien dans son aspectphysique
que dans sa durée.

Nando Michaud, «Psyraterie en mer des
0rgasmes», Meilleur avant 31/12199, p. 243

La théorie entourant la littérature fantastique
semble éparpillée parmi une multitude d'approches
qui sont, laplupart du temps, fort justes mais qui,
finalement, ne saccordent pas pour donner une
vision globale de la fantasticite. Pourtant, certains
mots comme «relativité», «inquietude», «étran-
?ete» et «absurdite» reviennent souvent dans le
angage des théoriciens.

La relativité fantastique

~ Dans «“Aminadab” ou Du fantastique consi-
deré comme un langagel», Jean-Paul Sartre s'in-
terroge justement sur la «relativité» du monde qui
Ientoure. «Si je suis a I'envers, se dit-il, dans un
monde & I'envers, tout me parait a I'endroit. Si donc
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*’habltals, fantastique moi-méme, un monde
antastique, je ne saurais aucunement le tenir pour
fantastique2» En cela, il poursuit son idee pre-
migre, invoquée dans le méme ouvrage, ou il
affirme :

1] st ni nécessaire, ni sufisant depeindire | extraor-
dinaire pour atieindre au fantastique. L et le
plus insolite, ' estseul dans un monde gouvemepar
ks lois, rentre ce lui-méme dans | oralre Universel, Si
vwsfal,teidparler un cheval, je le croiral un instant
ensoreele. Mais qul persistea dliscourir au milieu dar-
bres immobiles, SUr un sol inerte, je ui conoéckeral lepou

voir naturel deparler. Je e verraiplus le cheval, meis
| homme céguiseen cheval. Par corntre, Si vous réussisez
a mepersuacer que cecheval estfantastioue, alors cest
oue lesarbres et [a terre et la riviere le sontaussi, mée
I vous n'en avez rien diti.

Cest donc que certains «univers» littéraires ne
sont pas «fantastiques» en soi mais le deviennent
grace a |ecriture, par et dans |'ecriture. Comme le
su?gere Sartre, I'ecrivain doit reussir a persuader
le Tecteur que les arbres, la terre et [a riviere, qui,
eux, font partie du monde reférentiel, sont d’une
facon ou d’une autre lies au cheval qui parle.
Lartiste a beau créer le monde le plus defirant,
le plus «a I'envers» et apparemment le moins
conforme @ la realité, s'il ne parvient pas a juxta-
poser sa création a un univers «régl», le fantastique
n'existe pas. «Tout ce qui n'est pas realiste n'est
%as nécessairement fantastique», rappelle Jean-

aptiste Baronian, «et ce n'est pas non plus parce
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que certaines ceuvres s‘arc-boutent autour d’une
idée ou d’un theme insolite qu elles sont du méme
coup fantastiquesé».

Clest ainsi que, dans_la nouvelle «la Mort
exquise», tirée de I'Anthologie de fa nouvelle et du conte
fantastiques au X X esiecle, Claude Mathieu met en
Flace deux univers qru il relativise», provoquant
e surgissement du Tantastique. .

. Des le debut de ce recit, I'auteur laisse entre-
VOir un monde imaginaire, un univers «cérebral»
ol flotterait la matiére «pensante» du personnage
principal, Hermann Klock :

Et le carveau o Hermann Klock corsere encorejuiste assez
O 555 mecanismes habituels pour sonner, Sans plus,
(e I nature glotale de son expeience efracfiome a
| infini en eléments disparates et étrangers qui appar-
tiennent en méme tenys a dautres et a Iuf.

Apres la lecture de ce para%raphe, la citation
d’Alfred Jarry, placée en eéJ,lgrap e, prend tout son
sens : «Le cerveau dans la decomposition fonctionne
au-dela de la mort et ce sont ses réves qui sont le
Paradis6. » Il devient clair que cette citation fut la
«lecture-motrice» qui_ déclencha |’ecriture de
Claude Mathieu et contribua a la faire basculer dans
le fantastique. Car il faut bien se rendre compte
qu’un €crivain ne décide pas toujours de la fantas-
ticite d’un texte; tres souvent, tout depend de la
course de I’criture, de I'apparition des univers au
fil des phrases et des mots, de la conception des per-
sonnages et des Situations,
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. Apres une digression pour le moins philoso-
phique, Mathieu evogue a nouveau le monde regl
et quotidien, via «|’odeur humide d’une forét tro-
picale peuplee de bruits et de pénombre7». Il faut
remarquer que ce monde est tout a fait fictif,
comme la Plupqrt des univers littéraires d ailleurs,
parce qu'il a eté créé de toutes pieces par I'imagi-
nation de I&crivain; et pourtant, il ne bascule pas
dans le fantasme ou le délire. o

Lorsque I'auteur de «la Mort exquise» situe
Hermann Klock dans le passé, au moment ou il
recherchait cette fameuse Carnivora Breitmannia, il
le plonge dans un mode réel, au demeurant tout
a fait accessible au voyageur un peu aventureux. |l
sagit toutefois d’un” quotidien inhabituel mais
cependant fortement ancre dans la réalite.

Nous voila donc en %re.sence de deux univers
paralleles. On appellera Iunivers amazonien et réel
«El» tandis quon nommera l'univers fantasma-
tique et fantasmagon(we de lavoyagerie «E2». Le
narrateur pose demblée les tiuestlonnements du
personnage au sujet de I'au-del et le fait S'interro-
ger sur ce monde «cérébraly, du «réve» comme |l
est dit dans la citation. Or, tant que le monde de
|a réalité ne vient pas sajouter a cet univers «E2»,
le fantastique n’apparait pas. Et méme lorsque sur-
git 'univers «E», le fantastique n existe toujours
pas. Pourquoi? Parce que le jeu de I'¥criture n'a pas
encore permis une ou plusieurs «zones de rupture »
qui sont de veritables lieux de contact necessaires
a la naissance du fantastique et a son envol.
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Le récit suit son cours, mettant en parallele
deux mondes, «El» et «E2», jusqua la chute, jus-
qu'au moment crucial ou le personnage est avalé par
la plante carnivore. Et ce «happement» de
Hermann Klock par la Camivora Breitmannia
devient I3 «zone de rupture». o

Imaginons que Mathieu ait écrit une histoire
un Peu Ifférente, un autre type de «mort exquise»
en I'occurrence, mais qu'il ait omis dinsérer cette
zone de rupture spatiale et temporelle, celle qui
nous a permis de franchir I'univers de la réalite
(«<E »? Pqur pénétrer dans I'univers du réve («E2 »)
Le seul fait, méme insolite et extraordinaire, dima-
glner,un univers apres la mort une fois qu'on a eté

ouffe par une plante carnivore ne permet pas |'ap-
Farluon du fantastique. De la méme maniere que
e cheval «parlant» auquel faisait allusion Sartre
netait pas fantastique tant et aussi longtemps qu'i
n‘avait pas été confronté a un autre univers ou les
chevaux hennissent, tout bonnement. Dans un
méme ordre d’idée, I'univers imaginaire ol
Mathieu fait évoluer le cerveau et lapensee de Klock
n'est jamais €trange ou mtiu_letant tant qu'il semble
?ouye(n,e par ses propres lois et non par les lois de
a réalite. Le lecteur assisterait alors a un tour de
magie littéraire ou a une belle fable dans laquelle
les plantes camivores avalent les humains et, qui
sait, parlent peut-tre. Ce nouveau conte ne serait
alors nullement fantastique.

L'auteur doit avant tout réussir a nous persua-
der que ce monde «E2 » existe seulement gréce au
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monde «El». La création d’une zone de rupture,
par le langage, amene ainsi a faire douter des deux
univers et meme a s’mterro?_er sur le vraisemblable.
Cest & ce moment que la fiction arrive a basculer
dans le fantastique. Tout est affaire de littérature,
de langage et de mots. Lart fantastlc‘ue tient donc
ala «relativité» des univers que crée lartiste; cette
«relativité littéraire» se comporte un peu a la
maniére de la «relativité physique» qu’a imaginée
Einstein. Si on prend I'exemple classique du train
en mouvement et d’un spectateur le regardant pas-
ser le .Ion(i de la voie ferrée, «des événements qui
sont simultanés par rapport a la voie ferrée ne sont
pas simultanés par rapport au train et inverse-
ment8». C'est ce qu'Einstein appelle la «relativité
de simultangite». .

C'est dire que, pour une personne assise dans
un train en marche (un lecteur de roman par
exemple), I'univers n'est pas en mouvement tant
que le train suit une trajectoire uniforme et recti-
ligne, sans accélération ni decélération. Ce lecteur
ne sait pas qu’il bouge, bien quine personne
debout pres de la voie ferrée puisse trés bien le voir
se déplacer. Un peu comme dans I'sxemple du che-
val parlant de Sartre, ce méme lecteur ne se rend
pas trés hien compte du fonctionnement de son
propre univers tant qu'il ne sest pas passé quelque
chose dinsolite. Le fantastique ne survient que
Iqrsciue ce pa_ss,ager-legteur sapercoit de l'irréme-
diable relativite des univers qui I'entourent et dont
il fait partie, gréce a une «zone de rupture » qui
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se trouve, ici, tre un freinage brusque ou une accé-

lération du train. o

Rien n’est étrange ou inquétant pour le passa-
ger du train tant qu'il ne s'est pas rendu compte

e la relativite de son univers-train. Pour lui, avant
la «rupture», lorsquil regardait par la fenétre,
Ctait plutdt le paysage qui defilait a toute vi-
tesse.

En ce qui concerne «la Mort exquise», Maurice
Emond rappelle que «c’est en méme temps le lec-
teur qui bascule dans I'inconnu, happé a son tour
par un récit I'obligeant a remettre en giuestlon, |'es-
pace d’un instant, sa perception habituelle du réel
et se laissant entrainer éusque dans les dedales d’une
imagination fantasqued». Cette «bascule» vers I'in-
connu et cette «rupture» steffectuent justement
grace a la relativite litteraire.

. Irene Bessiere rejoint bien ce concept de rela-
tivite lorsqu’elle dit que le récit fantastique ne
semble pas «[a ligne de partage entre le merveilleux
et I’étran([;e, comme le suggere Todorov, mais plu-
tot, par [a faussete voilée, le lieu de convergence
de la narration thétique (roman des realia) et de la
narration non thétique (merveilleux, conte de
fées)10». Ce quelle appelle «lieu de convergence»,
nous I'appelons «zone de rupturey, car il ne sagit
pas tant d’un lieu commun que d’une zone de tran-
sition. D'ailleurs, elle parle elle-méme de «rup-
ture» lorsqu'elle ajoute que «le fantastique se nour-
rit de la rupture entre la coulee de Iimaginaire et
I'appel de I'extériorité1l». Elle prétend meme : «ll
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Fe fantastiqu_eJ,découvre le vraisemblable comme
leu d’une idéologie et, en consequence, le
relativise12 » o

Il faut cependant comprendre que la relativite
du_recit fantastique ne dépend pas seulement des
univers imagines, mais quily aparfois «relativite»
entre les Fersonnages de ces univers et, a l'occasion,
entre le lecteur et le texte lui-méme! .

Citant la nouvelle «les Axolotls» de Julio
Cortazar, Iréne Bessiére explique ainsi le
phénomene :

[homme les axolatls, |homme axolotl
SN moi hrl%r%el Cette permtation seule_rstaﬁgqaf{‘rf

vraisemblable parce quielleprevient |a possible récuction
e | Bvénement insolite a | hallucination. Supréme habi-
lete de Cortazar qui, pour fixer lefantastique, situe
le réel banal par rapport & Ianormal 13

Dans «les Axolotls», il ny a Ip@ls véritablement
deux univers qui sont mis en paralléle, un qui serait
réel et l'autre fantasmatique. Le personnage lui-
meéme se trouve «relativise» par un procede d’ecri-
ture qui, par le fait méme, crée la rupture obliga-
toire pour I'apparition du_ fantastique.
—Un personnage de recit fantastique peut donc
Btre «normal, «reel, et faire partie du quotidien,
ou occuper I'univers fantasmatique. Sartre rappelle
gue, «dans le Proces, K. est un homme normal |...]
eulement, du méme coup, il voit le fantastique
du dehors, comme un spectacle, comme si une rai-
son en éveil contemplait paisiblement les images
de nos réves. Dans “le Chateau”, Kafka a perfec-
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tionné sa technique : son héros lui-méme est
fantastiquel4. _

|| faut toutefois noter que Sartre sembrouille
dans les mots lorsqu'il dit que le personnage est lui-
méme fantastique. En vérité, un personnage n’est
jamais fantastique en soi, irréel ou imaginaire. |l
est ce qu'il est, et ce n'est que sa position «relative
par rapport aux recits qui le determine face aux uni-
vers decrits. Grégoire, dans la Métamorphose de
Kafka, fait partie du monde invraisemblanle de la
transformation. Et pourtant, jamais il ne se pose
de questions. Jamais il ne se révolte contre son des-
tin et ne cherche a le changer. 11 est a 'envers dans
un monde & I'envers et donc aucunement conscient
de sarelativité. Il ne combat pas I'insolite, comme
le faisait K. dans le Proos. |1 est un monstre et, en
cela, il fait partie d’un univers horrible qui n'est
pas fantastique en lui-méme. Par ailleurs, tous les
autres Personnages habitent un univers reel; c'est
Flutot Yirruption d’un personnage surnaturel dans
eur monde soumis a la raison et la prise de cons-
cience de I’horreur par ces personnages qui créent
la «rupture» fantastique.

L'inquiétante étrangeté

En plus de la notion de «relativité» dont nous
avons traité plus haut, il apparait primordial que
l'inquiétant surgisse, a un moment ou |'autre, pour
que naisse le fantastique. Chose tout a fait interes-
sante, linquiétante étrangeté semble toujours
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ahsente du «merveilleux». C'est du moins ce qu af-
firme Freud :

Le conte est trés impressionnant mais pas le moirg du
Monde étrangement inuietant. Le conte adopte en gené-
ral tout afait ouvertement lepoint de vue animiste ce
|a toute-puissance oes pensées et cks cesirs, &, du rese
| repourTals Cifer aucun oorieauthentioue dans leque
Inervienne queloue chose d trangement inquiétant”.

A cause de cette «inquiétante étrangeté », l'art
du fantastique devient une «métaphysique», une
vision des choses de la vie et de fa mort. Il nest
donc pas etonnant de surprendre les artistes et, par-
ticulierement, les écrivains «fantastiqueurs» en
train de jongler avec certaines réveries trés proches
de I'angoisse existentielle. La mort, les revenants,
les fantomes, les plantes camivores et les Hermann
Klock voguant dans Iéther sont des exemples
d’imaginaires nyctomorphe, catamorphe et therio-
morphe que suscite la réverie fantastique.

Le fantastique évolue, irrémédiablement, sui-
vant le fleuve du quotidien qui change et se trans-
forme a toute vitesse sous nos yeux. Les soubresauts
spirituels de notre siecle sont trop fondamentaux
pour lui avoir permis de stagner ou de se maintenir
dans un classicisme connu. Aujourd'hui, «le fan-
tastique moderne, gm remonte a Goya, vise moins
a peupler les toiles de vampires, loups-garous, hip-
pogritfes, chimeres, harpies et autres Créatures com-
posites, qu'a faire sourdre de la réalité le fantoma-
tique qu'elle cachelt», soutient Louis Vax.
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e f_antastitiue est devenu un lieu de recherche
privilégié pour homme perdu au sein d’un univers
gm s'est soudainement trouve agrandi par la mort

e Dieu. Parce que I'homme veut comprendre de
quoi est mort ce Dieu, on doit se demander si le
ch_emmement_fantastlgue n’est pas, en soi, un che-
minement spirituel. Cest Sartre qui affirme qu'il
n'existe plus qu’un seul objet fantastique :
I'homme!" «Cet Etre est un microcosme, il est le
monde, toute la nature : cest en lui seul guon
montrera toute la nature ensorcelée [...] Le fantas-
tique n'est plus, pour homme contemporain,
qu’une maniere entre cent de se renvoyer sa propre
Imagelr.»

L'inquiétante absurdité

~ Le fantastique moderne est une révolte, une
révolution de I'omme s'insurgeant contre les fins,
ou les moyens et les valeurs apparaissent comme des
faits et ol «la matiere est rongée par I'esprit8y.
|| ne faut donc pas se surprendre de trouver tant
de textes fantastiques dans lesquels les moyens
dominent toutes les fins. Clast Fourqum Iteuvre de
Franz Kafka demeure essentielle dans la compre-
hension du fantastique actuel, car ce sont «les
%randes administrations qui ont le Blus de ressem-
lance avec une société a I'enversid. Ny
«Kafka exprime la tragedie par le quotidien
et l'absurde par la IogqueZO», rappelle Camus
dans le Mythe de Sisyphe. Toute Ieuvre de Kafka
nest peut-étre qu’une vaste zone de rupture
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entre le naturel et I'extraordinaire, Iindividuel et
Iuniversel, Ia_Iorr;lque et I'absurde; c'est ce qui rend
son écriture si «fantastique». Le quotidien est une
tragedie qui ne cesse de recouper le monde de I'ab-
surde grace a la logique; I'irrationnel sert de point
de convergence entre le «thétique » et le «non-
thethue», )

Il semble méme, comme le sous-entend
Camus, que le fantastique moderne nous ait fait
?Ilsser de I'nquiétante etrangeté vers une inquie-
ante absurdite :

La révolte ck la chair, st |'absurge. Un dr%rfglus
bes et voici | Btrangete - sapercevoir que le monge et
énals, entrevoir & (el point une pierte et érancgre,
nous est irréauctile, avec quelle intensité e nature un
paysage peut nows nier.. Au fond de toute beaute gt
Quelote onose d inhumain et ces collines, [a douceur u
il aes dessing darbres, voici qua la minute

s perdent le sens illusoire dont nous fes revétiars. [ ..
« ee%lsseuretoateetrargetedu monce, C!
|'absurde2L. »

L'univers absurde pactise naturellement avec le
fantastique, comprenant une multitude de zones de
rupture. L¥crivain n‘aqu’a inventer les personna?es
du pays de I'absurdité pour que surgisse souvent le
fantastique; c'est la relativité du monde réel lui-
méme que met en branle I'absurde.

~ Le texte fantastique est une réverie, toute dyna-
mique, a travers les ombres et les angoisses de | exis-
tence. L'univers fantastique, telle une pleine lune,
souleve une marée d'imagination refoulée, depuis
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longtemps submergee par la réalité. L’aansse exis-
tentielle n'est qu'une des innombrables fagons pour
le fantastique de se manifester.

- Cest Irene Bessiere qui ecrit que, plus qu’une
impasse esthétique,

lefantastique trait un essertiel pessimisme etavoue fa
difficulte e | criture dans le monde du désert. Son
ambivalence— jeu o | improtable et reférence condarte
a [ordre— asstre dlnepart la, réckuction ce tout icea-
lime a ne composants socic-historique, 6 maintient
d &utre part une exigence absolue o humanité, pour oo
clure que toute liberation n'sst jamais quun autre
ESSEIVISement22.

Voila toute la clé de Iabsurdité existentielle et
de I'ahsence fondamentale de véritable liberté que
recéle le monde d'aujourd’hui. Le fantastique tra-
duit la formidable peur de la mort qui pese sur les
épaules de I'omme moderme, o

Cette an?msse de mort demeure e leitmotiv
de tout art fantastique. Gaston Bachelard, dans
I'Alir et les songes, écrit que

les images ne sexpliquent plus par leurs traits objectifs
n|1als par leur sens suibjectif. Cette révolution revient
acer

le réve avant la réalité

le cauchemar avant le drame
[a terreur avant le monstre
|a nausée avant la chute2i.

|| faudrait ajouter, dans le contexte de |’art fantas-
tique : I'absurde avant lamort! Car «il est peu de
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domaines ou notre maniére de penser et de sentir
se soit i peu transformée depuis |'aube des temps
[..-] que celui de notre relation avec la mort24».
Ecrire un récit fantastique, ou tout simplement le
lire, cest renouer avec un imaginaire refoule. Le
fantastique enclenche automatiquement les méca-
nismes de la marginalité : «Regardez-le en face,
essafez d’exprimer son sens par des mots, dit Sartre,
et il sévanouit, car enfin il faut étre dehors ou
dedans. Mais si vous lisez I'histoire sans tenter de
la traduire, il vous assaille par les cotés25.»

Cette marginalité du fantastique et cette dif-
ficulté intriséque de la saisir ne sont pas sans rap-
peler la comparaison quon peut en faire avec la
microscopie électronique. En effet, lorsquon utilise
un tel instrument, des qu’on a I'impression de
déterminer la situation precise d’un électron dans
I’es(pace, il est ailleurs, ayant été déplacé par Iinflux
d electrons qui nous a permis de le voir. L¥électron,
un peu comme le récit fantasthue, demeure donc
toujours relativement non localisable.

Le fantastique dépend de la relativité; le fan-
tastique moderne fait naitre I'inquiétante absurdité;
mais il ne faudrait surtout pas oublier que le fan-
tastique, en tant que création artistique, est sim-
plement issu de Iimagination humaine. Pourtant,
«que sont les prodiges de Wells et d’Edgar Allan
Poe — une fleur qui nous arrive de I'avenir, un
mort soumis & I 'ypnose — comparés a I'invention
de Dieu, & la théorie laborieuse d'un étre qui, d'une
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certaine facon, est trois, et qui se perpétue solitai-
rement hors du temps26? _

“Au fond, ne pourrait-on pas tout simplement
croire en Dieu et au fantastique?
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CHRISTINE HAMEL

Problématique du fantastique
dans «Mutation»
de Claudette Charbonneau-Tissot

Lorsqu'i s’aglit de_ définir le fantastique, ou
plus précisément le récit fantastique, on rencontre
certaines difficultés a cerner le phénomene, car e
corpus est vaste et ses differentes manifestations,
formelles comme thématiques, variges. Malgre
cela, il est indispensable de preciser les elements
qui peuvent servir de dénominateur commun per-
tinent & la classification de ces ceuvres. -

Nous croyons que, fondamentalement, le récit
fantastique doit poser (prpEJQse,r) une réalite comme
reférent qui correspond a I'idée qu’on se fait géne-
ralement du réel. Poser le réel est une condition
essentielle a I’apparition de Iimprobable dans le
texte fantastltiue. A un moment donng, un
événement houleverse plus ou moins dramatique-
ment l'ordre naturel de ce monde posé comme
«normal». N'y ayant pas saplace, il brise, a petits
ou a [qrands,c_oups, Iuniformité de ce reel quand
il ne fe pulverise pas carrément. L'incohérence qui
en découle instaure, comme dit Bozzetto, «un uni-
vers d’otl 'UN a disparul», puisqu’on assiste a une

43



LES VOIES DU FANTASTIQUE QUEBECOIS

mise en présence normalement impossible de deux
mondes régis par des lois différentes.

_Ce canevas de hase peut supporter bien des
variations et, si certains textes y répondent sans dif-
ficulté, la nature de plusieurs autres demeure pro-
blematlciue. lIs nous incitent ainsi, également, a
préciser eFIus concretement possible les difficultes
quils soulevent et a verifier le bien-fonde des
éléments de base de notre définition. _

_ «Mutation» de Claudette Charbonneau-Tissot
fait partie de ces récits problematiques. Et si, dans
un premier temps (aprés une premiere lecture),
nous declarons d'entrée de jeu que ce texte n'est pas
fantastique (ni dans le sens canonique du terme, ni
tout & fait dans le sens formel%, il importe, dans une
seconde étape, d'aller chercher au ceeur méme de
I'ceuvre les preuves d'une telle affirmation,

A. Lapart de I'evénement

. La diégese rapporte |'aventure d’une prison-
niere qu’un matin ses gedliers transférent de sa cel-
lule a un labyrinthe souterrain qu'on tente de lui
présenter comme I'au-cela. Devinant la superche-
rie, elle lutte et retrouve peniblement son chemin
vers la prison, ou elle réintegre sa cellule pour qua-
torze ans. A peine liberée, on I'enferme dans une
institution psychiatrique. Lorsqulle tente de réve-
ler son étrange experience, personne ne la croit. Elle
finit par se taire, gardant pour elle la verite,

es le départ, nous devons nous demander si
cette histoire que narre le personnage principal est
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le Broduit d’un esprit détragué mais a l'imagination
débordante ou la Fresentat;on d’evenements que ce
personnage a réellement vécus. La question est tout
a fait Iegltlme, car si I'evenement insolite, soit le
Pe(lple_ ans le monde souterrain, ne se révele que
histoire du delire du personnage, cet evenement
ne représente alors qu’un monde prisonnier de son
imagination et il n'entre pas concrétement en con-
tact avec le monde de la réalité préétablie, clest-a-
dire celle de la prison, de 'institution psychia-
trique, celle du monde des «vivants» ou le
personnage evoluait avant cela et dans lequel if finit
par revenir. Dans ce cas, I8venement n'introduirait
pas le fant_astl(aue dans le recit, pugs<1u’|l ne pren-
drait pas pied dans le réel représenté. 11 s'agirait de
deux mondes dordre différent, mais constamment
en parallele. S'ils ne saffrontent pas dans un méme
esPace, il ne peut y avoir ni désordre, ni fantastique
tel que nous lenfendons. =~
diégese livre plusieurs indices révélateurs de
la difficulte du personna?e a vivre dans le monde
représenté comme normal dans le récit. Trés jeune
(23 ans), cette femme a commis_un meurtre, puis
elle a passé quatorze ans de sa vie en prison. Une
fois liérée, elle travaille quatre ans chez une dame,
mais son agressivité croissante lui vaut de se faire
mettre 4 la porte. Finalement, sa logeuse la fait
interner aprés qu'elle sest enfermee dans sa
chambre pendant une semaing. _
_ Meurtriere, séquestrée, de nature violente,
voire dépressive, elle est internée dans un asile, aux
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mains (s psrchlatr_es, et isolée avec une histoire
étrange qu'elle est finalement seule a croire. Toute
son histoire «clinigue» laisse croire que le person-
nage souffre d’un deséquilibre’ mental et
emotionnel, S
_ Mais na-t-on affaire qu'a une invention de ['es-
prit? 1l ne faut pas nier que cette question de départ
Introduit une premiére hesitation _suggeree par la
possibilite d’une alternative : le recit d'Une folie ou
celui d’une aventure étonnante qu’a reellement
Vécue Un personnage perturbé. La nature de cette
incertitude n'est pas sans rane_Ier I'hésitation que
Todorov associe au récit fantastique : «L'hésitation
du lecteur est donc la premiére condition du fan-
tastique2. » Et il s'agit ici exclusivement de Iesi-
tation du lecteur, pris comme «fonction3» ou méme
comme lecteur réel, car si lepersonnage cherche avec
achamement le_pourquoi et le comment des
evenements insolites qu il vit lors de son séjour dans
le labyrinthe, jamais, en revanche, il ne doute de
ce qui ui arive. o
|| faut pourtant se demander si une hésitation
de cet ordre est suffisante pour assurer la place de
«Mutation» dans le genre fantastique. Le texte peut
inciter a le croire i,  la suite d’lréne Bessiere, |'on
considere la nature de I'alternative qui crée |'hési-
tation plutot que cette derniere comme telle :

Aussi [ I&venerment narré] se présente-t-il come une

énigre qui devientfantastique par, Ja superposition de
demgnéerggabilitég exemes ; I%nepraﬂqnnelféeg{)éﬁpirique
(Ioiphysique, réve, celire, illusion visuellg) qui cones-
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pond, & la, motivation réaliste; 1'autre rationnelle et
meta-mpirique (mythologje, théologje oes miracles ef cks
prodiges, oocultisme, etc.) qui transpose | rvéalite sur
le plan sumaturel, extra-naturel4.

Dans «Mutation », nous retrouvons deux pro-
babilités, L'une correspond bel et bien & la possi-
bilité rationnelle que souligne Bessiere, soit la folie,
le délire du personnage. Mais |'autre partie de I'al-
ternative ne represente pas vraiment une hypothese
surnaturelle ou extra-naturelle, c'est-a-dire la preé-
sence d evénements disparates, de nature différente
Par rapport au monde pos¢ comme reel (la Iprlson,
‘espace a I'extérieur, I'institution, la manufacture,

En effet, I'vénement insolite (le passaqe a
monde du labyrinthe souterrain) vient troubler la
vie du personnage, sa routine, sans déranger quoi
que ce soit dans le monde preétabli ou il S'inscrit
comme allant de soi. 1l a sa place (en-dessous?, l
n'est pas cette intrusion déléments «non naturels»,
|ncomFat|bIe§ avec Ceux du monde présente comme
naturel. Le cerémonial prérequis a la descente (Ipi-
lation du sujet en entier, Iincinération de tous ses
effets personnels, son nouveau vétement) est trou-
blant mais non impossible. I seffectue a I'aide de
moyens connus dans le monde représente et ne se
produit pas pour la premiere fois, d‘autres prison-
nieres ayant deja subi le méme sort.

_ De plus, la transition d’un espace a |'autre ne
fait appel & aucun moyen inconnu ou incongru, tels
un flottement inexplicable dans le temps ou

47



LES VOIES DU FANTASTIQUE QUEBECOIS

I'espace, une perte de conscience du personnage,
etc. Ce dernier sort de sa cellule en marchant,
escorté par un «on» habituel a son milieu (il ne les
désigne que J)ar le nom d’acolytes, mais jamais il
ne s'etonne de leur nature et de leur présence a ses
cotés). Puis, il franchit les «corridors familierss»
de laprison, descend ce qu'il sait étre un escalier
pour «entrer dans une série nouvelle de corridors
Inconnus et aveuglants6». N

Ce n'est gu’a ce moment du recit, alors que le
personna%e eambule dans ce nouveau monde
Inconnu e lui, que les phénomenes auxquels il a
a faire face ne semblent plus correspondre ni §'in-
tegrer a la realite telle qu'il la concoit. Dans [’en-
ceinte de ces murs nus d’ou émane_une lumiere
blanche aveuglante, il découvre qu'il ne peut se
VOIr : «je constatai que je ne voyals ni mes mains
ni ma robe ni mes pieds7»,

En fait, ce lieu etrange a toutes les apparences
de I'au-dela, celui de lavie aprés la vie. Le person-
nage lui-méme se demande sl n'est pas mort
(«PJ]’en VIns jusqua croire que g’etals peut-gtre
morted») et Iorsgu’ll rencontre, apres son
éprouvante marche dans le labyrinthe, des étres de
meéme nature que lui, les propos qu'ils lui tiennent
paraissent confirmer cette hypothese :

|I parlait de mon agonie qui avait & longue et ce
Ia(?uelle il avait wm ok dIffICU|’[éOggn‘e firer,
les oens ce | autre monde e retenantpar des tubes dans
le ez, la bouche, les veines, ['trétre. |1 mappelaitsn
enfantetmeparlait ce la douceur clu moncedans lequel
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J avais enfin réussi a entrer [ ..] «Tapeauiestres doue
Quel &g avais-tu donc9?»

.~ Avec ce type de discours, le récit pourrait $ou-
vrir sur la seconde probabilite dont parle Bessiere,
celle de I'extra-naturel, du non-naturel, probabilite
essentielle au recit pour étre fantastique : une
femme passe du monde réel, normal, a celui de [au-
dela et réussit a revenir dans son univers premier,

Mais toute a suite du texte semploie a tenir
«fermee» cette fissure potentielle qui permettrait
|a confrontation, normalement impossible, de deux
mandes incompatibles. Ce lieu que devrait perce-
voir comme irréel le personnage se compose d ele-
ments de méme nature que ceux du réel pose au
départ (celui de la prison, du monde «d’en-
dﬁssus»), assez habilement maquilles pour faire
illusion.

Dailleurs, avant méme que le récit ne livre
I'elément clef qui dévoile de maniére indiscutable
toutes les ficelles de la supercherie, plusieurs failles
viennent miner_la possibilite de I'intrusion de
I'extra-naturel. Tout au long de son étrange aven-
ture, le personnage conserve tous ses sens Intacts
il peut palper son corps, il ressent de la douleur,
il entend, Il godite, et sa cécite n'est que partielle.
Il voit les yeux de ceux qui I'entourent et percoit
méme leurs corps, alors que cela devrait étre
impossible

toutes cespetites Ctaent ks yeux, fixés sur moi,
s yeuxpermbilémﬁ ® déplagajgﬁt & MAE tEnys
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qu’une forme tres vagu_e, blanche, mais d’un
blanc un peu moins brillant que les murso.

Le personnage est vu pareillement et en entier par
certains «fantomes» Porta,nt. ce qu’il identifie
comme étant des lunettes ecliptiques :

Beauooupplus tard, j enfencisun bruit etje vis savancer
VeYS mol Ceux Yeux enfermmes dans ces cerceal queje
ris o'abord pour ces reliquaires mais que bientdtje
[ROOMLS COMTE étant Une sorte ce lunette que |'on met
lors d'une éclipsen .

~ Laconservation quasi totale de ses facultés phy-
siques lui permet en outre de realiser que e nouvel
espace qu il habite est compose de plusieurs pieces
dont les fonctions sont identiques a celles qui leur
sont attribuées dans le monde normal, et ou il
reconnait des objets familiers. On le mene de la
salle a manger meublée de tables, de chaises, das-
siettes, d’ustensiles, ou on lui offre du potage, du
fromage, un dessert, etc,, puis a la salle de Tepos,
ala chambre de toilette, a l'infirmerie, oul if réussit
a s'emparer des fameuses lunettes écliptiques qui
|ui font recouvrer lavue et lui dévoilent finalement
tout ce qu'il soupgonnait : un univers truqué, mais
bien de «son monde». ,

~ Lepersonnage découvre une énorme superche-
rie. 1l obtient finalement des réponses rationnelles
a des phenomenes €tranges certes, mais fabriqués
de toutes pieces par des etres et avec des elements
qui sont du méme ordre que ceux de I'univers réel
posé dans le récit. Ce dernier offre une seconde pro-
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habilité mais elle ne se révele pas de nature extra-
naturelle. 1l demeure aux portes du, fantastique,
puisqu’il souvre en fait sur deux possiblites ration-
nelles «empiriques» qui ne permettent pas I'écla-
tement d’un conflit entre deux mondes ordonnés
différemment. .

~Voila donc un récit qui, par la nature des
evenements qu’il met en scene, «impose» une ques-
tion : ce personnage est-il fou et raconte-t-il ses
fabulations ou narre-t-il ce qui lui est véritablement
arrivé? Cette interrogation premiére introduit une
hesitation qui, prise en elle-méme, ne savere pas
une caractéristique suffisante au récit pour qu'il soit
reconnu comme fantastique, mais elle pr_esuplpose
un choix entre deux parties d’une alternative, ['une
rationnelle (Ia folie) et I'autre qui suggere que les
événements étranges ont vraiment eu lieu.

Cette derniére hypothese, pour ne pas répondre
aux exigences de I'extra-naturel, se trouve étre une
seconde possibilite rationnelle. L'evénement inso-
lite (I'aventure du labyrinthe) n'est pas transpose
sur le plan de I'extra-naturel (entendons ici : qui
est inconciliable avec le reel represente). Aucun
indice ne nous permet de croire a cette possihilite.
L'hypothese du’ personnage ayant reellement vecu
cet evénement reste dans le domaine de la réalité
telle qu'il la connait. o _

Une simple réorganisation de I'histoire — i
elle transformait |a seconde possibilité, de quelque
maniére (1ue ce soit, en un événement normalement
impossible dans ce monde mais s réalisant tout
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de méme — pourrait faire de ce texte un récit fan-
tastique. Mais voila, «Mutation» ne franchit pas
cette frontire,

Drailleurs, un regard sur les structures narra-
tologiques vient af)puyer_cette constatation. Une
analyse simple de la focalisation et du temps de la
narration révele que certains mécanismes du récit,
d’une part, corroborent le fait que les probabilités
sont toutes deux de nature rationnelle et, d’autre
part, prlvnegle_nt |a plus rationnelle des deux pos-
sibilites, la folie du personnage.

B. Focalisation : image de vraisemblance

«Mutation» se divise en trois parties, définies
par rapport a la spatio-temporalité : avant le séjour
dans le monde souterrain (monde representé comme
réel), pendant I'aventure souterraine («lautre
monde») et apres le séjour dans le monde souterrain
(retour au monde represente comme régl).

~ Dans la premiere partie, alors que I'action se
deroule dans un espace rattaché au monde considere
comme la «réalité» (a prison), la focalisation est
presque essentiellement assumee par le personnage
principal. Il s'agit donc d’une focalisation interne
{telle que definie par Gerard Genette dans Figures
[11), puisque tout ce qui arrive est vu et presenté
a travers a perception d’un personnage.

Cette focalisation interne s®exerce a la fois sur
un focalisé interne et sur des focalisés externes (dis-
tinctions que propose Mieke Bal dans Narratologie) :
d’une part, le personnage focalise ses propres pen-
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sées, ses émotions, ce qu'il ressent intérieurement
par rapport aux évenements et, d‘autre part, c’est
toujours lui qui decrit les autres prisonnieres, tout
ce qui I'entoure et qu'il percoit extérieurement.

Finalement, le personnage est a la fois focali-
sateur interne et focalisé externe lorsqu'il regarde
les autres prisonnieres le regarder  «Dans les autres
cellules, toutes étaient debout, muettes a me
regarder...12» _ _

Dans le monde Freml_er, le personnage voit
(focalisateur interne) les objets et les étres (focalisés
externes), il peut percevoir et livrer ses propres pen-
sées (focalise interne) et il voit qu'il est vu (focali-
sateur et focalisé externe). Cest dire que la plupart
des possibilités de la «perspective» narrative sont
effectivement exploitees a ce moment,

Mais I’entree dans le labyrinthe (second
«moment» de I’histoireg semble avoir comme effet
de restreindre considérablement ces possibilités. En
effet, lors de son périple souterrain, une lumigre
blanche, omniprésente et aveuglante SC[eee Mmeca-
niquement par des fils lumineux installés dans les
murs, les plafonds et les planchers), rend le person-
nage invisible et aveugle. 11 ne peut donc étre vu,
ni voir ce qui lur est exterieur. Ces deux pheno-
menes ne 'empéchent toutefois pas de livrer ss
pensées. C'est sa perception des événements qui
domine encore. I demeure focalisateur interne et
peut focaliser ses émotions (soit étre focalise
Interne). Mais puisqu’il ne peut plus voir ce qui
I'entoure & I'exterieur, y compris son propre corps,
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il lui est logiquement impossible d exercer sa fonc-
tion de focalisateur sur des focalisés externes (des-
cription des lieux, des gens, etc.) ni d8tre lui méme
focalise externe (description de son apparence
extérieure). o _

Pourtant, le récit indique clairement que la
pIuPart des formes possibles de a focalisation pre-
sentes dans la premiere partie de [histoire se
retrouvent dans la seconde. Premiérement, le corps
du personnage remplace ses yeux; il sent, il touche,
etc., et il peut ainsi rendre compte de I'espace phy-
sique qui I'entoure, cest-a-dire exercer son pouvoir
de focalisateur sur un focalisé externe :

Tout & coup, je butai sur un murxi

J ‘avancai lentement les doigisjusqu @ eau s touchent
3n !{qﬂde chaud. Je cherchal ma culller ce fa main
roitel4,

Avant méme que le personnage ne rencontre
des Atres qui ont Ia faculte de le voir partiellement
(Ses semblables qui voient ses yeux) ou intégrale-
ment (les hommes & lunettes qui le voient en
entier), il devine une presence, des regards caches,
gm |'observent : «javais la trés nette impression

"avoir rejoint le rang des souris de laboratoire5y.

Enfin, une fois les lunettes subtilisées et _Ie_Fey-
sonna?e de retour a la prison, toutes les possibilités
de la tocalisation interne exploitées dans le monde
«d’avant» (focalisation interne avec focalisateur/
focalisé externe, focalisé interne et externe), le sont
egalement, et sans équivoque, dans ce monde
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étrange ou le personnage voit, percoit, est vu, la
comme ailleurs dans le récit.

En fait, le s&jour dans le monde «d’en-dessous»
n‘altére en aucune fagon les possibles de la focali-
sation que 1o retrouve dans le monde «du des-
sus». Cela vient renforcer ce que la diégése nous
avait déja indiqué : le monde du réel et celui du
souterrain ne font qu'un, la probabilité extra-
naturelle n'existe pas.

C. Le temps de la narration :
un indice de la folie

Dans «Mutation», 1'tude des rapports de la
narration a I'histoire met en évidence des incohé-
rences qui sont des marques soulignant le desequi-
libre du personnage, privilégiant ainsi la probabi-
lité de la folie.

L'ordre des événements dans le temps ne cause
pas de problemes. Aprés une premiere lecture, nous
pouvons facilement reconstituer [istoire qui est
Presentee de maniére quasi totalement linéaire par
e narrateur/personnage, sous la forme d'une longue
analepse. _

neffet, alors que la totalité du récit est narrée
au passé (narration antérieure aux evénements
racontés), les dernieres Ilgnes du récit le sont au pre-
sent. L'acte de narrer devient contemporain des
événements racontés. Cest dire que le personnage/
narrateur est une femme de quarante ans environ,
internée dans une clinique psychiatrique, qui
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raconte son étrange passé dans un ordre chronolo-

gique presque parfait.

Ordre des événements :

dans le récit

) séjour de 6 mois en prison

b) court_séﬁour dans e
labyrinthe souterrain

¢) retour & la prison pour
14 ans

d) travaille 4 ans pour une
dame a sa sortie

e) enfermée dans sachambre
une semaine apres sa mise

dans [histoire

8 meurtre a 23 ans
b) séjour de 6 mois en prison

¢) court se’%our dans le
abyrinthe souterrain

d) retour &la prison pour 14
ans

¢) travaille 4 ans pour une
dame @ sa sortie

a pied

f) internement dans une
clinique psychiatrique ol
elle est encore et ou elle
raconte son histoire

g) meurtre & 23 ans

f) enfermée dans sa chambre
Une semaing apres sa mise
a pied

g) internement dans une cli-
nique psychiatrique ou

elle est encore et ou elle
gcrit son histoire

Lacte de narration se situe donc une vingtaine
d’années apres que sest produit le premier
événement de Iistoire. La logique du récit |'exige.
Mais _bien que la narration soit anterieure de
maniere génerale, oné( retrouve certaines incohe-
rences. De I'aventure du labyrinthe jusquaux der-
nieres phrases narrées au présent, le narrateur
emploie le passe simple, ce qui crée un effet d’éloi-
gnement pertinent dans ce contexte. Mais, au

ebut de son recit, le narrateur emploie le passe
Compose et I’|mparfa|t, ce qui a comme effet de rap-
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procher I'acte de narrer des événements ra-
contés, _ o

Dés la premiére phrase, la narration, bien que
toujours antérieure, semble rapporter des incidents
qui viennent de se produire dans un passe tres
proche : «Ce matin a l'aube, on m’a eveillée et
informée de ma mutation de cellulel6 » Qui plus
est, dans les lignes suivantes, la narratrice confirme
cette impression en employant carrément le pré-
sent : «Depuis six mois que je suis icilh, ce qui
signifierait que la narratrice, au moment ou elle
parle, avingt-trois ans et vient d &tre emprisonnée
pour un meurtre quelle acommis, ce qui est incon-
gru, puisqu’on a vu que la narration de I’ensemble
du récit ne peut tre prise en charge que par la nar-
ratrice de quarante ans internée dans un asile, et
?u;un seul narrateur, «je», sexprime du début a
a fin,

De plus, @ (peine quelques Iignes plus loin et
sans transition, [a narratrice passe du passé composé
et du présent au passé simple, rééloignant sans rai-
son logique ou valable des evénements qui se pro-
duisent les uns aprés les autres, soit la descente du
personnage dans I'escalier qui mene au souterrain
gms_son entrée et sa marche épuisante dans ce

ernier :

[Ce] n'était pas vers la morf, vers lafin, vers la cgli-
vrance Que] allais mais le ceout ce quelque chosed in-
forme, 1 On mefit marcher trés longfemps dans s
cormidors étranges13
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Le méme changiement abrupt se produit a la
toute fin, alors que le ?ersonnage finit de raconter
Ses Souvenirs et passe  la narration au présent d &vé-
nements actuels : «Je menfermai dans un mutisme
total et on me garda a linstitution dans une
chambre [...] qui ressemble a mon ancienne
cellule9» =~ .
~ Toutes ces incohérences anachroniques peuvent
étre interpretées comme des signes de la confusion
gm regne dans I%esprit du personnage/narrateur. Ce

ernier eprouve des difficultes a situer son acte de
narration par rapport a ce quil raconte. A certains
moments, la démarcation entre le passé et le present
ne semble plus trés claire pour lui. Nous pouvons
voir Ia I'indice d’un esprit dérangé qui, en plus de
reprendre Iistoire de ses fabulations on ne sait plus
combien de fois, S'imagine encore en vivre certain
moments.

Conclusion

_ Dans le cadre de I'approche que nous privilé-
?IOHS pour I'etude des textes fantastiques, celle de
‘analyse des structures du recit, «Mutation» ne
correspond pas aux exigences qui permettraient de
|ui accorder une place dans le corpus fantastique.
Comme nous I"avons vu, la nature des evénements
quil présente participe du domaine du «non-
habituel», de I'etrange, mais non de I'impossible
dans le monde representé comme réel au depart.
Leur organisation dans le récit ne permet pas a ce
dernier de franchir le pas. Ou ils sont présentés de
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maniere a leur laisser toutes les caractéristiques '(1[’”
en font des éléments compatibles avec la réalite;
alors ils ont réellement lieu, mais ne desorqamsent
gue la routine du quotidien. Ou encore on les croit
es fabulations qui ne S'évadent pas de I'esprit
derange du personnage. Dans ce cas, ils font Partle
d'un monde parallele a celui de la réalité avec lequel
il n'a pas de fusion. _ .
- Les fqrmes_narratologlqugs contribuent
egalement a justifier notre hyrpo hese de depart. Les
passibilites inalterées de la focalisation, du début
a lafin du recit, renforcent I'image d’un monde ou
Iunite qui doit eclater en fantastique n'aen fait pas
disparu, celle d’un monde premier non brisé par
'intrusion d’aucun elément disparate. Et les inco-
hérences en ce qui concerne le temps de la narration
incitent a croire ?ue «Mutation» est peut-étre plus
I'histoire d’une folle qui raconte son delire.
Et pourtant, ce texte est si pres des frontieres
du fantastique qu’il faut avouer (1ue ce n'est que la
rigueur et la cohérence impitoyables de la construc-
tion du_ récit qui opposent Une résistance. Pour
nous, elle est evidemment infranchissable. Mais
cela nempéche heureusement pas «Mutation» de
demeurer ouvert a toutes les autres formes d’inves-
tigations méthodologiques qui pourraient aider a
cerner le possible fantastique de ce récit,
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ANGELE LAFERRIERE
Les images de la féminité dans YAnthologie
de la nouvelle et du contefantastiques quebécois
au X X esiecle de Maurice Emond

Pourquoi une étude des images et des person-
nages féminins dans les récits fantastiques? Ce n'est
Bas dans le seul intérét de la cause féminine, mais

ien parce que Louis Vax, comme bien dautres,
définit le fantastique comme «une esthétique du
faux, du mal et du'laid», et soutient gu'un «plaisir
positif est cherché dans |'expérience d'un sentiment
négatifl. Dautre part, il souligne le fait que
«|'adjectif male est qussi élogieux que l'adjectif
femelle pejoratif2». A la lumiere de ces affirma-
tions, nous nous etonnons de ce que la femme n'ait
Pas une place privilegiee dans la litterature
antastique. .

En effet, si nous considerons le nombre total
des écrivains de science-fiction et de fantastique au
Québec enumeres dans les listes du Groupe de
recherche interdisciplinaire sur les littératures fan-
tastiques dans I'imaginaire qbuebecms (GRILF_IQZB,
les femmes représentent 30 Y% des auteurs (soit 47
sur 154). Dans XAnthologie e la nouvelle et du conte
fantastiques _ciuebecols au X X esiecle3, corpus de notre
étude compilé par Maurice Emond, nous retrouvons
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25 % d’auteurs féminins (soit 3 écrivains sur 12),
repriésentés par 4 des 20 récits, soit 20 % du corpus
fotal.

Nous observons des proportions similaires en
ce qui concerne les personnages. Parmi les person-
Nages principaux, les femmes comptent pour seu-
lement 15 %, si nous ne considérons que les
humains. Mais si nous incluons les personnages
extra-humains féminoides, cette représentation
atteint 32 %. Dans les roles secondaires, les
femmes se maintiennent a 30 % de la participation.
Les enfants, généralement asexués, ne font pas par-
tie de ces statistiques. _

1l est remarquable de noter que les images
féminines les plus fortes par leurs descriptions et
leurs roles servent a caractériser des objets et des
plantes animés et des bétes. Cela traduit-il le fait
que «dans les mythes comme dans les contes, les
personnages sont des figures archétypiques qui
n‘ont, a premigre vue, rien avoir avec des tres ordi-
naires ou avec des caracteres decrits par la psycho-
logie4»? Seuls les quatre recits ecrits par des
femmes présentent des personnages féminins prin-
cipaux a forme humaine sans que les personnages
masculins en soient pour autant absents. Dans I'en
semble de ces quatres textes, 50 % des personnages
principaux sont féminins et 50 % masculins,
Cependant, les hommes occupent encore majoritai-
rement les roles secondaires, sauf dans le cas par-
ticulier des «Cyclopes du jardin pdblic» de Marie
José Thériault.
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Ainsi |a masculinité est omnipresente. En fait,
elle simpose & I'univers quotidien dans Ie(1uel arrive
le désordre (}ui peut étre produit par la femme
puisque «les femmes é‘_‘la femme”) détruisent la Loi
du Pere et menacent directement les valeurs fonda-
mentales de I'Ordre patriarcal en induisant tout un
autre systeme de valeurss». Cest pourquoi |'image
féminine est dérangeante, néfaste et méme fatale,
comme nous le verrons plus loin.

Pour faciliter notre étude, nous avons regroupe
les récits selon les fonctions diégétiques quy
occupent les femmes. Le premier groupe se carac-
térise tantot par 1'absence déléments féminins, tan-
tot par le cantonnement de ces éléments dans des
rOles de figuration ou I'8vénement fantastique ne
leur est pas manifeste,

Le conte le plus exclusivement masculin est
sans doute «le Pendu» de Michel Tremblay. Dans
un milieu carcéral masculin, le seul élément poten-
tiellement féminin serait la corde S)ar analogle avec
le lien et la toile d‘araignée consideérés comme des
représentations de la feminité). Mais ici son utili-
sation pour détruire un étre démoniague la situe
dans le prolongement du glaive, du héros qui
delivre du mal. Durand affirme d’ailleurs

Malgyré cetie compromission du glaive avec e lien, @ckr-
r]ier,%ﬂt-il amenuiseen metaphorejuridioue, rese essen:
tiellement | instrument ces divinités ce fa mort et du
tenps, des fileuses, des cemonss.
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Il agit d’une des propriétés de I'image féminine
que nous etudierons lorsque nous aborderons |'ar-
chétype de la femme fatale.

Dang «la Robine» d’André Berthiaume, toute
la féminité se retrouve dans une «femme qui tri-
cote», lamére ou la gardienne de I'enfant qui g)oue.
Nous reconnaissons ici I'archétype de la mere bien-
veillante qui protege son enfant, la possible gar-
dienne étant un succédané de la bonne mére. Toutes
geux_partmpent inconsciemment au malaise de

irmin.

La femme se dédouble en éEouse et mére dans
la nouvelle «Eux» de Michel Bélil. Le narrateur
masculin parle peu de «sa femme»; pas d’amour,
pas de sentiment particulier pour cet étre outre celui
de propriétaire. Ses fantasmes le trahissent net-
tement

Je Me rev0is 0ans Un nouveaL) mond, entoure e valets
CRvOUES et cke fammes aux seins céoordants. Elles me
regarcent et semenveillent. J &i une cour et a soie e
%sse Oepartout. Tous mobaissent. Je Suis rol et mitre
(e mon royaume. NON! \ous nepouvezas vous infposer
a IMes humbles sugets! Otez-vous Ce [a gorge e mes
femmes! Elles sont toutes & moi! Sans ellesje naurai

plus jamais dorgasmes\

La femme est donc valorisée comme partenaire
sexuelle, comme esclave du désir male. Avec la soie
rose, la cour et les valets, ce fantasme masculin cor-
respond a une forme d’erotisme littéraire :
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Défi a | histoire et | Bvolution des rapports deproduc-
tion, sociétece loisir, jouissance inégalitaire, nostalgie
e la provesse et ce Ia précition a grande &chelle, mearis
clu travail et 0es orps manipules come ces choees - e
seble o ces Elaments naous situe | Brotisme dans une Lio-
pie regressive, fantasmée sur des mockles violemment
archaiguesd.

L'homme, lui, est donc le centre, le pivot et,
lorsqu'il disparait, la femme |?\%I'[_Ime et genitrice
S'interroge sur sa situation : «Mais moi dans tout
ca?J ‘ai perdu mon mari et je me retrouve a 35 ans
avec trois enfants! Je I'aimais malgre ses petits tra-
vers 10.» L'intérét de ce récit est dans la mise en
Parallele des deux narrations du couple : le narra-
eur masculin apporte I'explication irrationnelle et
la narratrice, I'explication rationnelle au dénoue-
ment fatal. , _ ,

. Letheme de '2pouse, spectatrice peu présente
gm sert de témoin au réel et au rationnel, revient
ans «l’Auteur du temps d’aimer» de Claude
Mathieu. L'opinion du narrateur masculin sur les
lectrices de son ami crivain est toutefois intéres-
sante : il QFere une scission entre les jeunes femmes
qui travaillent et les nostalgiques «d’un certain
age».

; Le monde féminin de «la Bouquinerie d Outre-
Temps» d’André Carpentier est aussi divise : d’une
Part, les deux logeuses qui sont «grosses» et, d’au-
tre part, les jeunes filles ou les jeunes femmes. La
jeune fille est tres importante dans cette anthologie,
Peu souvent comme facteur de fantasticité mais
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comme moyen agréable de passer le temps : «Le
temps passa ainsl, de verre en verre, de fille en
fillell» Vax se permet d%crire: «Comment
peut-on étre amoureux d'un étre aussi insignifiant
qu’une jeune fille? Cest gu’a travers son image ter-
restre, on appréhende |'ldée éternelle du Beau12 »
Dans cet exemple outrecuidant, Vax relie jeunesse
et beauté. Elle désire |a jeunesse et on la fait beauté
éternelle. Or, I'éternité, la jeunesse et la vieillesse
existent par la dimension temporelle de notre uni-
vers. Durand ne manquera pas de mentionner que
«la chair sous toutes ses formes, spécialement |a
chair menstruelle qu'est la féminité, sera redoutée
et reprouvee en tant qualliee secrete de la tempo-
ralite et de lamort13». La jeunesse féminine parait
aussi plus inoffensive, plus désarmée, et permet
d’occulter et de rejeter le danger du temps qui
secoule; expérience que tentent les possedés du
démon du midi. . _

Un deuxiéme bloc de récits regroupe les images
de la féminite aux prises avec le monde fantastique
et qui en subissent la létale conséquence. On y
retrouve la victime par excellence : la jeune fille
souvent inconsciente, dans tous les sens du terme.
De I'absente «jeune et jolie femme» «cupide» et
«stupide» 2 .qui hérite du funeste miroir-miroir,
en passant par «la donzelle», «orpheline»,
«inconsciente», «ligotée» et «baillonnéels qui
périt sans avoir repris conscience dans
«Belphéron», pour aboutir aux belles «rondeurs»
irrésistibles d’Annette, qui ne se doute guere que
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|'attrait de ses «billots de chair» et de son «cuir
finx et «blanc16» va lui mériter un sort peu envia-
ble. Ce qui est attaque, c’est le corps jeune et beau;
on le mutile, on s'en sert, on Iassujettit jusqu’a la
preuve supréme de la possession, la sentence de
mort. Dans ce conte de Thériault, «le Sac», «['ob-
jet de sacrifice et I'objet du désir se trouvent donc
confondus dans I’|ma%|na|re masculin, et c'est aux
femmes et a elles seules que revient la place et le
statut d’objetIn. _

Si la jeune fille de «la Robe» de Roch Carrier
ne meurt pas explicitement du désir de homme,
elle semble «consumée par un ?rand amour impos-
sible1®. La robe de mariée Teérique posséde un
étrange pouvoir sur les passantes : «Les Jeunes filles
étaient revétues d’une nouvelle beauté et les vieilles
dames d’une jeunesse inconnue19. » Les obsedes du
temps qui passe se cherchent de nouvelles fontaines
de Jouvence! Celles qui ne peuvent rajeunir davan-
tage obtiennent la beauté; comme Si jeunesse et
beauté étaient incontestablement liées. Malgré ses
i)ouvmrs extra-terrestres, la jeune fille névite pas
e sort de victime. _

II'y a aussi a victime qui ne peut rien contre
le dénouement, mais qtl;l est consclente du danger.
Cest le cas dans «les Doigts extravagants» d‘An-
drée Maillet et «I'Eil de l'idole» de Michel
Tremblay, qui presentent aussi I'asservissement de
|a femme sous deux angles différents. Dans le pre-
mier récit, la narratrice consent delle-méme, par
un «pacte satanique20», a former un tre étrange
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une femme @ laquelle se joint une main autonome,
masculine et asservissante. Cela correspond plus ou
moins au réve avoué d hermaphrodisme de la nar-
ratrice : «Mon idéalité de I'&poque était qu’un étre
garfalt doit étre moitie homme, moitie femme2L »
| 1a partie masculine de [®Btre androgyne n'est
représentée que par une main, elle n'est pas pour
autant deficitaire, puisque la «symbolique nous
montre que la puissance microcosmique est indif-
feremment représentee par la téte dressee ou le penis
en érection, quelquefois encore par la main22»,
Cette puissance devient une menace pour la partie
féminine qui voudrait se libérer de I'emprise hor-
rifiante des doigts, mais ceux-ci tiennent la situa-
tion hien en main! o
~ Dans le vieux couple de «I’il de I'idole», la
«vieille femme» est punie POU! un crime commis
par son mari; sa punition est méme renforcée, puis-
qu’elle subit une double humiliation et une torture
prolongée. Mais cette victime se révolte. Elle
exprime sa rancoeur et maudit les responsables de
sa fatale disgrace :

Je meurs & cause cu sacrilége ce mon honme, CBst dans
les lois e Paganka. Mais je maudis Paganka et &
lois! Je maudis s habitans! Egee te maldlis, toi qui
e_stvgnu (21e|5| loinpour t emparer ce | teil ce | idole aux
SiX bras2i!

La malédiction est aussitot suivie de |'avertisse-
ment : «Prends garde a Ieil, il.,.24» La «ieille
femme» prend la place de la sorciere qui révele «les
désirs, les craintes25» du personnage narrateur
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avant qu’il n'y songe lui-méme. Dans ce pays
«maudit» «ou les femmes ne se coupent jamais les
cheveux26», ou I'injure supréme pour une femme
est de perdre cet apanage, voila qui la marginalise
et montre sa destitution.

Le méme phénomene de la coupe des cheveux
se retrouve dans «Mutation» de Claudette
Charbonneau-Tissot. Tout comme dans le récit pré-
cédent, un rituel est suivi afin de préparer la femme
a franchir une autre étape : la mort ou «quelque
chose d'informe27», Définie comme une des tech-
niques de purification, «la tonsure et ses derivés
sont signes de renonciation & la chair28», a I'ani-
malité. Mais ce refus n'est pas volontaire et est
appliqué comme chatiment ; la femme est privée de
sa séduction, de sa féminite. Ainsi dépouillée, elle
est menée dans un labyrinthe lumineux (un monde
réglé par des hommes{ oul elle perd tout controle,
Eux seuls ont le pouvoir du regard grace aux
lunettes speciales. «Les lois de I'optique sont &
prendre a la lettre : savoir bien voir I'Autre, afin
de le maitriser. Le regard est |égiféré comme mode
de rapport & I'Autre féminin : le (la) dissem-
blable29. » Cependant, dans ce monde de I'aveugle-
ment, I’uni(iue apprentissage se fait par le toucher.
Le corps de la narratrice est visité, piece par piece,
par des mains invisibles, par un étre tentaculaire.
Aucun pouvoir n'est accordé par ce type de
«regard» et il sera méme controlé en «séance des
corps »,
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~ Or, beaucoup plus consciente que les premiéres
victimes, cette femme prisonniere fait également
partie du troisime groupe, les «%gresse_ures», puis-
gu’elle saura tuer pour semparer du droit de r_eqard,

e la connaissance, afin de s'en sortir. Sa victoire
n'est cependant pas complete, Elle revient en ins-
titution et doit renoncer a la liberte. Mais elle Pos—
sede une connaissance secréte (autre attribut de
Xanima, selon Jung30) qui lui permet de dire : «La
différence, clest (iue moi je le sais3Ly
_ Le dernier bloc regroupe les récits dont les
images feminines ne sont plus victimes, mais plutot
«facteures» de fantasticité. Toujours nefastes a
I'homme, elles sarticulent autour de deux grands
archetypes : I’archetyf)e de I'élement aquatique et
celui de la femme fatale. Et pourquoi sont-elles tou-
jours mortelles?

Cest que | attirance sexuelle vers unefemme st | at-
tirance vers |a bestialite. Par dichotomie ce a chair et
el ’espn(lIe |a chair nepeut s donner libre cours quien
|'shserce ce | esprt, cupar sa démission, qui est la mort
(pirituelle) 32
Lorsque les images féminines attirent, fascinent,
I'homme en perd sa capacité et son essence raison-
nantes par lesquelles il S'est totalement défini. Cette
perte équivaut donc a la mort. .
L'archétype de |®lément aquatique se revele
sous differentes formes dans «la Grande barque
noirex, «Belphéron», «|Oiseau», «le Cristal de
mer», «le Livre de Mafteh Haller» et «Miroir-
miroir-gis-moi-qui-est-le-plus-beau». «La Grande
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bargue noire» d’Yves Thériault illustre le complexe
de Caron : elle est «signe de mort33». Son caractere
est d’autant plus surnaturel qu’elle est invisible a
toute autre personne que celle qui se voit
condamnee. S

Dans «Belphéron» de Daniel Sernine, la force
destructrice de |'zau est appelée par I’Abyssale
(bague qui appelle les puissances de la mer). «Le
bijou [...] par ses gemmes de lumiere [...] devient
'expression de I'&nergie primordiale, issue du ven-
tre de la terre, chthonienne donc34 » Cette énergie
se communique de la bague a famer qui se démonte
et s’emlpare du navire. Le joyau contient les proprié-
tes et les forces concentrees de I'eau, et la ba?ue,
par laquelle Davard croyait devenir le maitre, I'as-
servit Jusqu'a la mort, puisque «|'anneau relie en
méme temi)s quiil isole, ce qui n'est Eas sans rap-
?gle_r la relation maitre-esclave35». La puissance
éminine aquatique a fait périr son prétendu maftre.

L'eau combinée au froid devient glace qui fige
et transforme. Tout devient glace, dans «I'iseau»
de Roch Carrier, et pourtant la glace «dégageait
une chaleur semblable & celle d’un corps de
femme36». Malgré 'antiesthétisme, le froid et la
chaleur se mélent; la neige et la ?Iace «e con-
fondirent] poetiquement avec la fonction lustrale du
feu et de'la chaleurd7». Symboles de Ihiver, laglace
et la neige permettent le repos de la terre dans I'es-
poir d’une vie future. Cest pourquoi lamort de |'hi-
rondelle, messagere du printemps, laisse la place
a1®8closion d’un autre symbole du printemps, une
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fleur, rouge, qui palpite de vie. Et en cela, la glace
est féminité puisquelle «est “médiatrice” entre
deux mondes : celui du péché, de la mort, du mal,
et celui du salut, de la vie3».

Ces multiples facettes de la femme et de I'sau
séduisent. Cette double séduction S'exerce sur le
%remler narrateur du «Cristal de la mer» deJacques

rassard : |'écrivain du cahier qui a pour amie la
mer et pour amante Lysebelle. Ce seul récit nous
Initie & tous les états Poétl_ques (e I'eau et a la com-
munion profonde entre |'imaginaire de «l’'onde et
{deﬂ I'enceinte3%. L'envodtement devient irrésis-
ible lorsque I’crivain découvre I'union des deux
dans une boule de cristal. «Beauté parfaite! Je pou-
vais enfin posséder dans toute leur amplitude la mer
et les cascades, le cristal et la lumiere, 1a pureté lim-
pide et la fluidité de la femme40.» Mais tout
comme Davard avec ’Abyssale, le narrateur est
conquis par le cristal plus qu’il ne le possede, et sa
fin, moins fracassante, est tout aussi inexorable,
Parce que |’eau est une amante qui ne souffre pas
le partage : «L’aploel de I’eau réclame en quelque
sorte un don total, un don intime4ly

Leau qui aprIIe se retrouve aussi dans sa
manifestation réflechissante. «Le miroir empri-
sonne en lui un arrigre-monde qui échappe [a
Narcisse], ou il se voit sans pouvoir se saisir et qui
est sépare de lui par une fausse distance qu'il peut
rétrécir, mais non pas franchir42. » Le récit fantas-
tique leve les frontiéres entre les deux mondes et
les victimes du «Livre de Mafteh Haller» de Marie
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José Thériault se perdent dans le néant «du plus
Frofond des tempsdd». Le temps, comme nous
‘avons vu, fait partie de la constellation des images
de la féminité, o

Le  «Miroir-miroir-dis-moi-qui-est-le-plus-
beau» de Michel BElil provoque une double trans-
formation chez la personne qui se mire : 1'une, liée
au temps, accélere le vieillissement, I'autre pro-
voque un phénomene de «monstruosification d'un
hommedd». Le «redoublement des images du
moid5» met le narrateur en face de son double, le
double monstrueux dont I'image, avant dtre assi-
milée, montre «une personne» qui devient «cette
chose dans la glaced6». Cette monstruosité ne
serait-elle pas |'ophélisation, Xanima, la composante
féminine qu narrateur c1u’|l rejette comme une abo-
mination? L'abominable nature-temps que la cul-
ture virile tente de maitriser, comme la peur que
le narrateur a «appris a vaincre47» en tuant |'oursé8
F_olalre et e tigre49 d’Afrique, animaux a symho-
ique féminine. Ce qui le submerge, finalement,
cest Ia «Grande Peur5O» qui prend la forme d'une
araignée ?UI serait peut-6tre la révélation de Xanima
tapie au fond de |ui ,

Avec I'araignée, nous abordons |archétype de
la femme fatale, celle qui séduit, qui tisse imper-
ceptiblement sa toile et piege sa proie. La veuve
noire_en est la symbolisation la plus connue.
L'araignée, qui est une «gpiphanie lunairely,
montre sa troublante efficacité dans «Angus ou
la lune vampire» de Michel Tremblay. Malgre
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I'opposition des deux amis, la lune-araignée, par
ses ruses et son pouvoir dhypnotisme, annihile leur
dérisoire défense et leur volonté de resistance pour
atteindre Angus. L'«image enveloppante et centri-
Fete gje I'araignée] révele un contenu sexuel
atentoo», _

Hermann Klock, le protagoniste dans «la Mort
exquise» de Claude Mathieu, sera lui aussi subju-
gue par un regard envodtant. La lune vampire est
remplacée par [a fleur camivore qui possede aussi
des caracteristiques seduisantes, sexuelles, diges-
tives et centripetes :

Cettefleur dont la corolle au repos ressable a un globe
rosatre, fenue en son milieu, mais nonpasjusquaux
Sepales; au sommet, les Iewres ce lafente nes appliquent
pas troitement I'une sur | autre et ménagent ainsi Un
pece, comblepar desfriselis legers et sensidles, dn
W ardent,  semblables & ce”minces oS ce o
plisSeesd3,
L'analogie descriptive avec le sexe féminin est
évidente, tandis que Iintérieur de cette fleur
devient organe digestif, lieu de transformation dont
|"aboutissement de la chute amene a la Terre-Mere.
Cela re?resente bien «cette euphemisation esquissée
du goufre et de la chute, que constituent, dans une
remarquable continuité freudienne, la chair sexuelle
et la chair digestivedd», _
Aux lianes de la forét tropicale on peut substi-
tuer la chaine de «Challu-la-chaine» d’Yves
Theriault qui, elle aussi, crée des liens qui abou-
tissent a la mort. Obtenue par une sorte de pacte

14
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diabolique, cette chaine «était outi| sans faute. Elle
sajustait sur son epaule, s’y nichait5s». Mais cette
chaine incomparable se paie cherement. Dailleurs,
|a femme et la chaine sont évaluées en valeur mone-
taire : pour avoir une chaine «sans prix», Challu
donnerait son «Preue_ux», clest-a-dire sa femme
Mathilde qui, & I'agonie, «ne valait plus cher56».
Toutes les deux sont traitées sur un pied d’egalite,
comme des objets évalues et appréciés pour leur
production. Accable, Challu tentera de détruire la
chaT{we, mais le lien qui les unit I'entrainera a la
mort,

Plus Froche de |'archétype de la femme fatale,
«les Cyclopes du jardin public» de Marie Jose
Thériault offre un «mande a I'envers57 (version
en négatif de «Mutation», de Claudette Char-
bonneau-Tissot), ou le soleil est noir. Dans cette
nouvelle, un homme se perd dans un univers femi-
nin, ComPIetement desoriente, il subit I'épreuve
du labyrinthe obscur. Enfin, un guide apparait sous
les traits seduisants d’une Eurasienne «fort belle
dont les Ion?s cheveux noirs [...] flottaient sur ses
reing58». Telle une veuve noire, elle le mene, proie
fascinée, jusqu’au lieu du sacrifice vampirique ou
il sera consomme. La aussi la séduction liante, le
sexuel _g‘par les pensées lubriques de I'homme) et le
digestir s'imbriquent.

Troublante, paralysante, hallucinante : telleapparait
|afemme, L xtase quilleprovocue est toujours me chute
hors desoiméme, un enlisemert, e llusionfatale .. ]
Cette mante religieuse bouleverse son partenaire, lepille,
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le saccaejusqu la dévastation totale. [...] que la
femme cevienne imege, fleur ou chevelure estencoreplus
souhaitable, carelle énwre,alprsoetms_trumentpas_sﬁ
dont il et celectable cesesenvira la sulefin d Unejouis-
sance solitaire et réveuse?)

~ Dans cette anthologie, malgré une [fJart_icipa-
tion minoritaire de 30 %, les images féminines
induisent activement la fantasticite du texte dans
50 % des récits, c'est-a-dire quelles provoquent la
fissure dans le réel, permettent l'irruption de I'ir-
rationnel. Un autre 25 % des textes les désigne
comme victimes du désordre. Mais, dans tous les
cas, le theme central est celui de la possession (dans
tous les sens du terme) dont I'issuie se révele toujours
mortelle. Si la femme demeure passive, elle sera vic-
time de la possession. Si elle se montre active, elle
sera fatale a I homme (héros-victime) qui se fera pos-
seder. Les personnages sarticulent géneralement
autour de stereotypes sexuels. 1l n'y a?uere de Place
pour apriter la nature-feminité et la culture-
masculinité dans un méme personnage.

Lafemme, objet de sécction, devient objet ce perdition.
Une| Ie |atente perce sous cetheme - lafemme a
seduit omme, lui afaitperdreson borkeur, luiapris
SO Energie, Son «sang. Vampire métaphorioue, elle
Vit cesa vie, ce son travail, ces efforts ﬁ%(l)l AUisent
et le conduisent prématurement a la. mort)

Cette tentative dexplication ne permet pas
d’¢lucider [ostracisme dont sont touchées les
femmes, en ces temps modernes ou elles veillent
a leur carrire professionnelle. Les récits les moins
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récents de 'anthologie datent de 1944, époque ou
les femmes gartlupalent massivement a I'conomie
de guerre. Cela vient donc de plus loin : «Toute
notre tradition historique presente le féminin
comme négatif, car le principe de la nature n'est
pas reconnu; la conscience est trop masculing et
trop rationnelle6L » Mais ce refus de la femme pro-
voqué par le lien fe_mme-nature-stJphone et
homme-culture-euphorie, dou vient-il? Jung nous
apporte une explication : «Ce qui n'est pas moi,
cest-a-dire masculin, est selon toute vraisemblance
feminin et, puisque le non-moi st ressenti comme
n‘appartenant pas au moi et par suite comme exté-
rieur, Iimage de I'anima est aussi, en general, pro-
jetée sur des femmes62.»

Quen est-il des auteures? Laplupart du temps,
leurs  personnages principaux représentent des
femmes, des heroines. Toutefois, elles recuperent
«les stereotypes clue colportent sur (elles) les
elements dominants : masochisme, Ccertes, mais
subtilement retourng, et permettant une identifi-
cation gratifiante avec ['oppresseurg5. ,

Le Tantastique se dlstln_gue par une «volonté
d’exorciser une hantise possible de ce monde trans-
?arent par des fantasmes sulfureux6». Mais ces
antasmes révelent des archétypes, des mythes, des
stereotypes : les «grandes machineries de I'imagi-
naire6o». Alors meme que la littérature fantastique
propose de nouvelles visions du monde et se pre-
sente donc comme révolutionnaire, nous nous aper-
cevons que cet exercice ne se produit pas par un

1
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renouvellement des stéréotypes mais par une
exacerbation de ceux-ci. Nous ){ rencontrons a jolie
jeune fille qui n‘a rien dans fa cervelle, 1pouse
qu’on laisse dans sa cuisine, en dehors des lieux ou
Il se passe quelque chose, et [a femme castratrice.
La femme se retrouve donc victime d’une ironie
situationnelle : dans le cadre fantastique ou presque
tout tend vers le bouleversement, la transgzre35|on
des constantes, des lois de notre monde rationnel,
|a femme se voit paradoxalement confinee, enfoncée
davantage dans des roles dévalorisants.

~La destinge féminine dans le fantastique se
divise donc en trois possibilités : figurante, victime
ou, surtout, femme fatale. C’est pourquoi I'illus-
tration de I’aralgnée sur la couverture de IAnthologie
e la nouvelle et du contefantastiques québécoisau X X e
siécle exprime hien le contenu.
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CHRISTIANE LAHAIE
Fantastique littéraire/fantastique
filmique.

L'écrit ou |'cran

~ Lattrait le plus singulier des études littéraires
réside probablement dans le fait quelles ne sont
jamais deéfinitives. Et méme si les sciences exactes
possedent également une part d'incertitude, elles
ne présentent pas des approches aussi variées que
celles que I'on retrouve en littérature. Qui sait? |l
existe peut-étre autant d’approches qu’il y a
d'teuvres a etudier, et cela se verifierait plus par-
ticulierement dans le cas de la littérature fantas-
tique. Littérature de I'incertitude, s'il en est une,
elle ne cesse de susciter des recherches de plus en
PlusApousseesA tantot du cote du formalisme pur,

antot du cote de la psychocritique et de la
thematique. _ _

_ Or, si I'on concoit que le fantastique est cons-
titue d’un ensemble de themes et de procédes nar-
ratifs, qu'il forme une sorte de langage qui reste a
decoder, il m'st apparu utile, voire essentiel, de
I'etudier par le biais de Ia_comP_aralson entre deux
Ian?ages : celui du fantastique litteraire et celui du
fantastique fllmlgue. Afin de mener a bien cette
étude, jai d'abora transformé certains passages de
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la nouvelle «la Bouguinerie d Outre-Temps» d"An-
dré Carpentierlen texte pour Icran. J ai ensuite
tenté de de%ager_les caracteristiques de I%écrit fan-
tastique et de voir comment celles-ci peuvent étre
adaptées au medium filmique.

I1'va de soi que mon étude ne vise pas a definir
les limites du récit littéraire fantastique par rapport
a celles du recit filmique, mais elle tentera plutdt
de montrer (1ue, lors du passage de |'ecrit a Iecran,
la forme de 'expression Peut determiner la forme
du contenu. Ainsi je m’attarderai davantage amon
adaptation pour I'acran qu’au texte littéraire dont
elle est issug. En annexe, je n'ai retenu que. les
sequences qui illustrent les passages du protagoniste
dans un autre monde. A mon avis, ceux-Ci cons-
tituent les charnieres fantastiques du récit de
Carpentier.

1. Récit littéraire/récit filmique

Le récit littéraire est le fruit de I'imagination
de I'auteur et des moyens narratifs que ce demier
emploie. Le livre lui tient lieu de $upPort. Ce récit
a pour avantage d‘outrepasser les limites de temps,
d’espace et de ressources materielles. Comparé au
cinéma, il est économique en termes strictement
pecuniaires. Cependant, parce _(iue le récit littéraire
ne repose gue sur lui-meme, il exige plus de des-
criptions, de résumeés, de commentaires et d'inter-
ventions de la part du narrateur, tout en racontant
une histoire qui suscite un certain interét chez le
lecteur. Bref, le récit littéraire dit.
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~ Lerécit filmique, quant a lui, dispose de plu-
sieurs moyens, généralement combinés, pour racon-
ter une fistoire. Ces moyens sont les mentions
ecrites, la parole, les images mouvantes, les bruits
et la musique2. Son support physique, c'est la pel-
licule. Le cinéma, moyen d’expression onereux,
exige la maitrise de différentes techniques, de la
prise de vue a la prise de son. Il apour but ultime
de montrer. o
II serait tentant d’arréter ici toute forme de
comparaison entre recit littéraire et récit filmique.
Pourtant, selon Frangois Baby et André Gau-
dreault,
Le cinéma {ou moins, un gertain cinérma deflctlo_rID d
la littérature nesontpas si eloigrés [ ln ce | autre. Tous
deux mettent en «soene» dkspersonages ayantfonction
loctants Ui Se mewvent dans un Univers giegetioue com
portant ges coordonmées spetio-temporelles. Dans les deux
cas, le ceveloppement cel setion s nscrit dans une oors-
truction narrative conperable, Enfait, le cinéma appa-
rait, au méne titre gue la litterature, conme un ces
moyens e procuction ce | imaginaire culturel ce la
SOciete contemporaing’,

Qui plus est, dans «Thématologie du cinéma
fantastiqued», Jacques Goimard soutient que la
majorite des films fantastiques sont des adaptations
d'eyvres litteraires, Cela vaut pour le cinéma en
?eneral, mais cela signifie peut-etre également que
e fantastique se Brete particulierement bien au lan-
?age filmique. C'est dire qu' )f/.a bel et bien un
len entre recit litteraire et récit tilmique : celui-Ci
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existe depuis le tout début du cinéma, en particu-
lier en ce qui concerne le fantastique.

2. Adaptation : de I’crit a l&cran

~Il'va de soi que I'adaptation d’une ceuvre lit-
téraire a |’ecran implique beaucoup de change-
ments. Le temps se voit comprime, parfois de
maniére outranciére. Le «je» ou le «il» de la nar-
ration devient souvent un narrateur aussi omnis-
cient quoriente vers telle ou telle «réalité éque
il de la caméra daignera bien capter). Les don-
nées abstraites du livre, tels le caractére des person-
na%es, leurs motivations, sont traduites en actes qui
ont pour fonction de «trahir» les protagonistes, de
montrer plutot que de dire, dou la presence de nou-
velles scenes ou de scenes tronguees lors de la rédac-
tion du scénario ou du tournage du film lui-méme.
Dans «Du littéraire au cmema_tographlgue ;
une problematique de I'adaptationd», Baby
énumere trois sortes d‘adaptation : I’adaptation
libre, qui respecte I'ceuvre dans son fona, mais
modifie largement la forme; I'adaptation dite
«d’apres», qui respecte laforme, mais dont le fond
differe grandement de l'original; et enfin, l'adap-
tation stricte, qui respecte et le fond et la forme.
Jal privilégié ce derier type d’adaption dans le cas
de «la Bouguinerie dOutre-Temps».
~ Les contingences imposées par le médium fil-
mique (limites de temps, de budget et de rentabi-
lité globalez_ influencent les choix du scénariste lors
de I'adaptation a I'cran d’une ceuvre littéraire. On
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éliminera souvent certains passages Sous prétexte
qu’ils nexercent aucune fonction narrative directe,
cest-a-dire qu'ils ne font pas pro[qresser 'intrigue
comme telle, Tous les résumes, les commentaires
et les digressions que certains auteurs se permettent
a 'ecrit ne sont plus possibles & I'8cran. Géng-
ralement, le film favorise l'ordre de I'action au
détriment de l'ordre de la narration. Ainsi le cinéma
de fiction (tel Qu on le fait habituellement) contient
de 75 % a80 % de ce que Bab)(_appe_lle des unités
d'action (alors que les textes litteraires d’ou ces
meémes scénarios sont tirés ont une rqP,ortlc_m de
50 % d'unités d’action pour 50 % dunites d ‘infor-
mation). J ai donc dd tenir compte de ces faits lors
de l'adaptation de «la Bouquinerie dOutre-
Temps. _ _

A titre d’exemple, toutes les informations con-
tenues dans les premieres pages de la nouvelle ont
et traduites par le biais de ce qu’il convient dap-
peler, en Iangage cinematographique, un panora-
mique double d’un travelling. L'ceil de la caméra
fait le tour de la table de travail de Luc Guindon,
siattarde sur les ceuvres qu'il a produites... C'etait
la le moYen le plus efficace prour transposer ces don-
nées en langage filmique. Toutefois, je ne m'arré-
terai pas Plus longtemps sur ce point, cette partie
de I'adaptation n'tant pas révélatrice du récit fan-
tastique, ni de son homologue filmique.
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3. Le réve et la réalité a I'écran :
le point de vue interchangeable

~En littérature comme au cinéma, la représen-
tation de la «réalité» peut étre objective ou subjec-
tive; cela dépend du choix de I'auteur ou du Scé-
nariste. Ce dernier verra & respecter autant que
possible les intentions du premier, Mais il semble
que le cinéma impose une contrainte supplémen-
taire, parce qu'il sait ref)resenter la réalite 3uotl-
dienne dans son ensemble et d'un seul coup a'il!
Cest ce que Michael Roemer explique dans «The
Surfaces of Reality» -

This use of ordinary surfaces requires great skill and
discipline since the &udlience can e evegfalse e
and moverment evee?false nate in the dialogue, every
unsubstantiated relationship. The very thing thag Worls
for the film-maker 1 he can mester’it — reality —
can quickly tum against him, sothat the most orclinary
morment bEcamss u erIY unreal, Not surprisingly mod
directorsavoic the crallenge andlse their tories i unfa-

miliar parts, among unusual people and in unusual
cwcurrs?ances&

Nest-ce pas également ce que le fantastique
tend a depeinare? Des étres extraordinaires confron-
tés & des événements non moins extraordinaires?

Or, clest ici que la question de point de vue
entre en jeu. Dans laprésente nouvelle, le point de
Vue du narrateur est exterieur et peut etre objectif
ou non; il relate des évenements, mais toujours en
focalisation interne, ce qui fait que I'on connait a
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|a fois les gestes et les états d'ame du personnage.
Leil de lacamera, quant a lui, est un moyen meca-
nique et «froidement oPthue» de ca[pter une rea-
lite, peu importe sa nature, Aussi, il semble que
'on se fie davanta%le a celui-ci, que I'on sattende
a ce qu'il montre les faits de facon detachee.
Lorsque Luc Guindon se heurte @ la borne-
fontaine, on pourrait croire que la réalité va conti-
nuer a se dérouler de fagon normale, sans se douter
(ue sa perte de conscience va coincider avec son pa-
sage dans une autre réalite. Dans «la Bouguinerie
dOutre-Temps», on peut lire :

mais i ne sen rendit pas vraiment conpte.

Enfait, plutot oue la douleur, cbst son isolemert,
sa solitucle aans cate rue habituellement achalandee qui
le surprirentL.

Dans la séquence «X », le changement de point
de vue (de cameéra exterieure a camera subg_ectlve)
correspond a un saut dans le temps et constitue un
indice du caractere étrange des évenements qui vont
suivre, Pourtant, il semble que le spectateur soit
rassure, croyant quil voit tout d’un point de vue
desormais plus «strategique». 1l pourra méme
attribuer cette «vision passiste» qu’a le protago-
niste (wsmn_rourtant objective) a son etat d ebriete
avance. Dailleurs, le texte de Carpentier ne laisse
planer aucun doute a ce sujet, On sait que Luc est
saoul et qu'il semble se «de%rlser tout d'un coup,
gel qui reste probablement beaucoup plus ambigu
a |’ecran.

89



LES VOIES DU FANTASTIQUE QUEBECOIS

~Lachute et la perte de conscience du protaﬁo-
niste ainsi que son passage dans un univers paralfele
sont mentionnés par le narrateur. Dans le récit fil-
mique, c'est I’|ma[qe et le son qui priment. Dans
la sequence «X», [a caméra subjective est utilisee,
parce que cest a travers le re%ard du protagoniste
gue le splecta_teur decouvre le brusque chan(iement

e réalite qui s'st opere. De meme, dans 1a nou-
velle, Carpentier nexplique pas comment Luc
Guindon reintegre le XXesiecle et j’ai dd créer une
nouvelle scéne ?Ia‘séquence «Y», €n annexe) pour
traduire ce retour a la «normale». Pour des raisons
assez evidentes, il était impossible d’adapter un pas-
sage tel :

De la nuit d'8powante qui suivit il ne garda qun

Wsomemrdetiae, Cemusioue et eclats dlorés
lumierss. [...]

- Etpuis, plus Subtilerment, comre un souvenir terece
lui revint leoruit d un galop ce cheval sur e macadam
et e roulement en o céplusieurs caleches éclaboussant
le silence c [a ville endormie*,

Lorsqu'il s'agit du fantastique, le point de vue
est un aspect a ne pas négliger. Un protagoniste
dément ne dépeindra Fas les evenements comme le
ferait un tre_d’intelligence moyenne. Le méme
phénomene existe au cinéma car, Selon Béla Balazs,

thefilm aimsat dmonstrating precisely the eCessvesUi
jectivity ofa character by showing the world, from his
wewgomt and out ofhis mood, as completely ceformed.
Thetilm can show not only a drunk reeling along the
Street, but those distorted réeling houses as wiell, which
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the drunk seeswith his drunken @e. His stbjective vision
Is reproduced by thefilm as objective reality9.

Cest 1 que I'eil de la cameéra possede peut-étre
une longueur d’avance sur la «vision» du narrateur
alecrit. 1l ala possibilite de faire passer de |'irréel
pour du réel sans broncher, sans ambiguité de lan-
gage et sans non-dit. L'eil de la caméra ne peut
que montrer. Le spectateur a l'occasion de voir exac-
tement ce que le protagoniste voit, que cette vision
soit vérité ou mensonge. o

~ AT'instar du point de vue, les indications rela-

tives au montage prennent également une impor-
tance considerable dans le texte filmigue. Le mon-
ta%g est au cinéma ce que la narration est au texte
littéraire, les phrases étant transformees en images
mouvantes. Selon Béla Balazs :

Montage is the association of ideas rendered visual; it
gives the single shofs their ultimate meanl,n(% iffor no
Other reason, because the Spectator presupnoses that in the
e0Lee ofpictuires that pass before his eyes there is an
intentional predetermination and interprétation ()

~ Cest dailleurs ce qu'il y a d*étonnant dans la
réception de toute ceuvre d'art, que ce soit sous
forme de recit litteraire, filmique ou méme icono-
graphique. On siattend a ce que la forme de ['ex-
pression détermine inévitablement la forme du
contenu ; si la forme de I'expression (le montage)
est alerte, contrastée, parallele ou lente, la forme
du contenu &I ‘intrigue) sera influencée. Cela devient
plus évident au cinéma, ou la réception des deux
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coincide dans le temps, sans la possibilité hien
matérielle de retourner quelques pages plus haut
Eour verifier une donnée ou un indice. Selon louri

otman : «Lart exige une emotion double : oublier
que ce quon voit est une fiction, et en méme temps
ne pas |'oublier. 1l nyaqu’en art que nous puissions
tout a la fois tre épouvanté Par un crime et goditer
le jeu de IacteurZl » Qui plus est, dans le cas du
texte fantastique et comme le soutient Tzvetan
Todorov : «ll faut que le texte oblige le lecteur a
considérer le monde des personnages comme un
monde de personnes vivantes et a hesiter entre une
explication naturelle et une explication surnaturelle
des événements évoqués12 »J ajouterais a mon tour
que, au cinéma, il est méme permis d'hésiter entre
une représentation réelle du réve et une représen-
tation fausse de la réalite.

La ponctuation, qui fait partie du montage
d’un film, crée également ce quon appellerait des
«effets de sens». Elle suggere un lien particulier
entre deux plans. Plusieurs théoriciens du cinéma
ont tenté de définir des réPIes relatives au montage
et & la ponctuation dans [e récit filmique. J i cru
bon de présenter celles-ci, tout en sachant qu’elles
constituent des indices Plutét que des preceptes
stricts et definitifs. Par la méme occasion, jindi-
querai guand et pourquoi | utilise ces procédes nar-
ratifs dans mon adaptation de la nouvelle de
Carpentier. . o

J’aimerais tout d’abord mentionner un procédé
narratif filmique que Christian Oddos a identifié
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comme étant plus caractéristique du cinéma fantas-
tique. 11 stagit de ce qu’il nomme le «pouvoir du
signe» et qul definit comme etant l'apparition
dun element filmique qui suscitera toujours la
méme association d'idées chez le spectateur : «lI
peut apparaitre sous des formes trés diverses mais
répond toujours au méme objectif : annoncer une
apparition ou un événement qui se répéte13» On
retrouve effectivement ce procédé dans plusieurs
films fantastiques (le ventilateur dans Angel Heart,
par exemple).

Dans les séquences «X» et «Z », on retrouve
la présence du «signe». L'utilisation de ce procédg
traduit le changement d’époque et de réalite de Luc
Guindon. L®trange lueur a la fenétre, qui revient
dans les deux séquences, a toutes les chances de faire
comprendre le changement de réalité au lecteur,
Fulsqu_e,_ desormais, on s'claire a I'huile et non a
electricite. Toutefois, il faut préciser que ce genre
de «rappel» fonctionne de facon plus 5|3n_|f|ca_t|ve
s'il revient réqullérement. Le cinéaste doit laisser
au spectateur le temps d*8tablir un lien entre une
apparition et ce qui la suit inévitablement. Notons,
enfin, que le «pouvoir du signe» peut également
opérer par le biais du bruitage ou de la musique.

Parmi les différentes méthodes qui soffrent au
monteur pour ponctuer son récit, on compte le
fondu au noir, I"ouverture en fondu et le flou artis-
tique. Dans Theory of the Film, Balazs mentionne
ces types de fondus et maintient t1u’|ls sont le signe
d’un’ lien profond entre deux plans. En fait, ‘ils
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constituent une intervention du narrateur/cinéaste
qui indigue non seulement une modification de
Flan mais surtout un changement de situation, de
leu, de temps ou de conscience. Selon lui, le fondu
au noir a une fonction précise. Il exprimerait, entre
autres, la mélancolie d’un adieu, le silence, laper-
mutabilité des choses et, surtout, le temps qui passe
inexorablement.

Dans «la Bouquinerie dOutre-Temps», jai
utilisé le fondu au noir et I'ouverture en fondu qui
le suit presque touHours. On peut remarquer que
le fondu au noir de [a séquence «X» exerce une dou-
ble fonction. Il indiqlue effectivement que le temps
a «passé», mais il montre aussi la perte de
conscience. De méme, le flou artistique signifie la
conscience brouillée ou montre le retour d’un
événement troublant lorsque Luc Guindon retourne
«accidentellement» & la bouquinerie. Dailleurs,
dans le texte, Carpentier ne fournit aucune indica-
tion quant au deuxiéme passage de Guindon dans
I'autre monde; cest Fourquoi J'ai choisi d’adapter
cette absence textuelle par une «vision floue» due
a l'alcool.

Tout n'est pas adaptable au cinéma, bien que
ce dernier offre des possibilités supérieures a celles
dont dispose I'crit, ce qui explique que le sens
méme d un texte puisse étre modifié lors de I'adap-
tation. 11y aplusieurs raisons a cet état de fait mais,
selon Boris Eikhenbaum, le texte filmique sappa-
renterait plus au réve que le texte écrit, tant dans
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son déroulement que lors du décodage. Dans
«Literature and Cinéma, il soutient que :
Cinema is not simply a moving picture, but a special
fographicl . This lanouage, inallits «natu-
ralis» coes not materialize literafure as theatre coes
What results, rather, is something analons fa
dream : aperson - nowyou e only the
now e hands— then everything cisappears— anoter
person— a window — a Streef, andsoon Just s i,
having reada novel, you saw it in a dream4
Il est intéressant de noter que I'art de la nar-
ration con_temer_a[ne repose justement sur une
représentation piaisée de [a réalité : le narrateur qui
ment, la focalisation variable. Il ne sagit plus de
decrire la realite, mais bien de raconter sa réalite.
Dans le texte écrit, les mots, les phrases, les para-
graphes se doivent de garcer une certaine coherence
quiest garante et de Fintelligibilite du texte et de
la credibilite du narrateur. Cependant, les mots
constituent une sorte de barriere entre le narrateur
Sxmeme autodiegetique) et Ihistoire qu'il raconte.
lors que, dans le recit filmique, le narrateur
gqu’o_n,oubl_le pour ne considerer que |'acteur/
ocalise) est intégre aux images qu il presente. Plus
gue_ jamais, le point de vue gagne en subtilité et
evient de moins en moins_Identifiable.

Reste a savair si le récit filmique, de par sa
nature et ses procédés propres, ne déterminerait pas
le fantastique qu'il vehicule. On pourrait alors se
demander si le cinéma ne serait pas, parfois, le vehi-
cule privilégié de I'aventure fantastique.
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Annexe

Extraits de «la Bouquinerie dOutre-Temps»

Scénario o .
N.B. Le «on» g réfere au récepteur du film.

Séquence X (Réf. p. 73)

Plan 1

Caméra subjective : , o

Atravers les yeux de Luc, on voit les adresses qui defilent

sur a rue Saint-Denis. On entend le bruit de ses pas

guand Il court, ainsi que les bourdonnements habituels
e [a ville.

File : . . ,
Les images sont montrées en vitesse acoélérée; lacaméra

bouge vite pour imiter Luc dans sa chute.

Fondu au noir _ _

Luc vient de perdre conscience. On ad’ailleurs entendl

un bruit sourd, le choc contre la borne-fontaine, puis

une faible plainte. On a reconnu la voix de Luc.

Plan 2

QOuverture en fondu, caméra subjective, fondu sonore ;
Le retour roqressﬁ de la lumiere. Au_loin, on entend
un bruit de galop de cheval. Toujours & travers les yeux
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de Luc, on voit une lueur orangée dont la source, d‘abord
floue, se précise peu a peu.

Plan 3
Caméra subjective, contre-plongée, silence :
On aperﬁon alors ung vitrine de librairie, un peu sale,

5o|r,rp]br_e|e faiblement éclairée de I'intérieur par une lampe
a Iuile.

Plan 4

Plan américain, fixe, de face, silence : _
Luc, étendu par terre, appuYe sur un coude et qui s
frotte la tempe d’une main, 11 secoue la téte et leve les
Yeux al-dessus de |objectif de la camera, d'un air dubi-
tatif et les yeux ademi fermés, comme s'il avait du mal
avoir,

Plan 5 .
Travellin oPthue avant: -
On voit de plus pres ce qui est peint sur lavitring : «La

Bouguinerie d Qutre-Temps».

Plgn 6

Méme prise de vue quau plan 4 : \
Luc, maintenant assis, qui ouvre grand les yeus, se releve
prestement, simmobilise un inStant pour relire ce qui
est inscrit dans la vitrine.

Plan 7

glag moyen, travelling avant, jusqu’a plan rapproché,
e dos S
Luc sapproche de la porte de Ia bouguinerie, hesite Un
instant, fouille dans sa Foche et compare a lettre qui

aentre les mains avec |'adresse au-dessus de sa téte.
Plan 8

Gros plan, plongée, travelling optique avant :
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On voit |e contenu de la lettre et |'adresse qui correspond
a celle de la vitrine.

Plan 9

Plan américain, caméra fixe, anqle droit:

On voit Luc, de dos, qui frappe Timidement a la porte
de la bouquinerie.

Séquence Y (Réf. p. 78)

Plan 1

Plan rapproché & plan moyen, dedos:

Luc Guindon qui Seloigne, nonchalant, les mains dans
les poches, regardant distraitement autour de lui, sans
remarquer que les lampadaires de la rue ne sont plus les
memes, qu ils appartiennent & une autre epoque.
Flou artistique -

Plan 2

Grog plan, caméra fixe, pIon?ee ; ,

Le visage e Luc Guindon, mal rasé, les yeux cemés, efc.
|| se tourne de cote pour regarder quelque chose a sa
gauche.

Plan 3

Gros plan, caméra fixe, contre-plongée, de base :

Le réveil-matin de Luc, qui indique qu'il est revenu au
présent.

Séquence Z (Réf. p. 82)

Plan 1

Travellmg d’accompagnement : _
Luc marche seul, sous [a pluie, toujours dans la rue Saint-
Denis. Il leve distraitement les yeux a hauteur dhomme
et s'immobilise, comme frappe de stupeur.
Travelling optique avant :
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On voit le visage ruisselant de LLc.
Flou artistique.

Plan 2

Champ, contre-champ:

Limage se précise et on reconnait d abord la lugur oran-
?ee, |a méme criture dans |a vitring, I'au qui coule le
ong de la vitre, puis, de I'intérieur de la bouciumerle,,
le visage de Luc, immobile, que 'on voit en plan ame-
ricain,”de face,
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FRANCOIS LAROCQUE
L'archétype de la gqueule dévorante dans

«la Mort exquise»
de Claude Mathieu

La tradition orale, au Quéhec, aura Bermis
d'alimenter Iimaginaire collectif de tout un agage
thématique. Créatures venues de Iinconnu ou du
connu, agressives ou secourables, elles meublent
nos mythes, contes et légendes. Le fantastique, tel
que nous le rencontrons en 1988, y prend sa source
et son inspiration. Lacomposante sociale des images
qui dynamisent les ceuvres est continuellement
actualisée, de sorte que les motivations Psycholo-
giques profondes retrouvent finalement ledr place
au sein méme de Iflma%malre fantastique. Il existe
donc, comme I’ecrit Gilbert Durand, un «incessant
échange [...{.au niveau de I'imaginaire entre les pul-
sions subjectives et assimilatrices et les intimations
objectives émanant du milieu cosmique et sociall».
De sorte que la thématique du fantastique contem-
porain amalgame les images résultant de peurs
Infantiles et les images se trouvant dans l'axe
surnaturelfanthropocentrique. .

~ Cependant, le fantastique littéraire est aussi un
P_henomene discursif. Lart de I'ecrivain de fantas-
ique devient aussi important que le sujet de
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'histoire. Or, c’est dans cette perspective générale
que se situe Cette étude qui tentera, plus specifique-
ment, de determiner comment |'archetype de la
?ueule devorante, et plus Fremsement 'image de
a fleur carnivore dans la nouvelle «la Mort
exquise» de Claude Mathieu2, devient le pivot de
I'imaginaire fantastique dans ce récit.

Définir le fantastique

|| apparait relativement difficile de définir le
fantastique en soi sans tenir compte de ses mani-
festations au sein de ['euvre. Or, Baronian tente
de le définir comme :

|'icée que nore monde, notre quoticlien peut & tout
moment éire cerange, transgresse. bouleversegefond en
oomhle, éfveperc auiTemeriipar fa raison raisomnante,
devenir un champ d inconstance, dalea, de duplicite,
douivoque, Une chimere, le mouvement mene e
Pimaginaire”.

Par son approche, il écarte [a notion de genre it-
teraire. Quant a Louis Vax, il rapproche de faon
intéressante fantastique et ~experience de
sensibilité
Bien éloignéd Bire inférépar | ntendement, lefantas-
tique estpercu par la sensibilite, au méme titre que le
?ram,ewg le'tragioue ou le comiue. Dans chadue cas,
"Bperience est auis slre que spontanée, la spéculation
aussi aléatoire que tardived.

Le fantastique serait affaire d ‘atmosphere et de cli-
mat, d'impression et de suggestion, de fagon dtre
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et d*etat d'dme qui, au moment seulement de la
réception de |'euvre fantastique, influenceraient
notre vision et notre perception du monde, boule-
versraient notre systeme de croyances. Le recit fan-
tasthlue serait constitué de tefle sorte que tantot
cest le lecteur qui est déconcerté, tantot le héros,
tantot les deux. Comme le soufigne Vax : «Les
monstres qui. menacent les heros-victimes des
contes fantastiques inquietent vaguement le lec-
teur, qui n'est pas loin de fermer sa porte a clé et
de regarder sous son lit.» Et il ajoute : «Une
croyance ne dure que le temps de votre assenti-
ment6. » Leeuvre fantastique propose donc un sys-
teme de croyances qui s'immiscera dans I'esprit du
lecteur par son assentiment. |1 faudrait donc parler
de fantastique en tant qu'excitation habile de 'uni-
vers agressifinconscient et en tant que prédisposi-
tion avivre une aventure déconcertante pour le pur
()}&ISIY de se sentir déconcerte. Ainsi que Iexplique
ax, Nous trouvons une «interpénétration de deux
univers incompatibles7» : le monde du dehors et
celui du dedans. Jung note que inconscient
assure | Bailibre ce la vie &t le long de voies mysté-
MRUSES, ?ar excitation et résomance, non seylement il
transmet ces nouveles ce a nature faplus intime dtne

autre vie, maisfait rayonner en outre sur celle<i une
activite Interieure”,

Le fantastique illustre parfaitement ce mouvement
de I'imaginaire ou se deploie ce que Durand a
appelé le «régime diurne des images».
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Le discours fantastique

~ Au moment méme ou on peut observer que
I'imaginaire fantastique se développe dans le texte,
on note qu'un discours fantastique s'organise. C'est
ici que Iart du conteur entre en jeu. Il apparait
essentiel que Ievenement fantastique, qui fera I'ob-
jet de la nouvelle, soit davantage suggere que
nommé; Michel Lord souligne que

le texteproliférepour nommer e qui napparaitjamais
oujamais clairement, Ce double Statut o disoours qui
exploite | Boriture enfeignant de nommer sans montrer,
(Ui césigneplutdt Lnefagmentation, unefissure, done
Une abstraction ce la réalité, constituepeut-£tre [ un ces
traits marquants du cisoours fantastiqued.

Or, cst dans cette perspective de la suggestion de
I'innommable que I'&criture fantastigue, comme le
i)ropo_se Todorov, entretient une hésitation entre
explication rationnelle et I’explication irration-
nelle de I'&vénement fantastique. _
Dans «la Mort exquise» de Claude Mathieu,
le discours révele une conscience noyée dans un flou
qui rend possible le fantastique. A Cause d une con-
fusion genéralisée dans la conscience du heros-
victime, Hermann Klock, Inésitation est mainte-
nue et le dénouement n'est que I'aboutissement
logique du recit entier : toute recherche de sens est
abandonnee. C'est [®criture qui attire l'attention
sur I'effacement et la transformation des faits ante-
rieurs a I'evénement fantastique et sur Ia possible
existence de ce dernier : «En vérité, la réalisation
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de tant de conditions, au méme moment de I'his-
toire, apparait bien improbahle10, » Constat de la
part du narrateur exterieur a Iistoire mais branche
sur la conscience de Klock, conscience déchirée
entre Ia réalisation ou la non-réalisation de |’événe-
ment fantas_tlﬂue, conscience qui s'interroge : «Que
se passa-t-11117» Le narrateur qui relate cette his-
toire n'en sait pas plus que ce que la conscience du
héros-victime lui présente. Lnésitation est donc
maintenue, effet discursif destiné a créer un doute
chez le narrataire et a appeler chez lui désormais une
fascination, une attirance pour linquietante
étrangetél2 Dans «la Mort exquise», Hermann
Klock se trouve complétement intégré a l'univers
f_antastl%le (ce qui ne deprecie pas I'effet fantas-
tlgue). onc, le narrateur suggere amplement la
«aévoration1d du héros-victime par [a fleur : il
i’e.fd't «pied (peut-etre). A moins qu'il ne se it
ui-méme laisse aller? A moins qu'il ne fat pousse,
tiré, happéld™ Le lecteur éventuel savoure alors
toute etrangeté, toute la morbidité d’une telle
répulsion/fascination pour la pure «dévoration» par
une fleur, fit-elle suggérée. o
Nous ne saurions, d’autre part, negliger I'im-
portance que prend le titre de la presente nouvelle,
«la Mort exquise». Lantithese portée par lui donne
le ton au récit. La mort et la peur de la mort res-
teront longtemps des themes fantastiques mais, ce
qui fait la réelle fantasticité de ces themes, cest la
séduction, la fascination et la complaisance qu'ils
suscitent et la fatalité morbide qu'ils portent,

107



LES VOIES DU FANTASTIQUE QUEBECOIS

Dans le méme esprit, l'utilisation d'une phrase
0’Alfred Jarry en épigraphe («le Cerveau dans la
décomposition fonctionne au-dela de la mort et ce
sont ses réves qui sont le paradis) contribue
également & donner au récit un ton, une saveur par-
ticuliere. Cette phrase évoque une reconstruction
du réel par le cerveau aprés |a mort tendant vers une
représentation du paradis. Nous assisterons donc a
une progressive reconstruction du réel de la part de
| conscience tourmentée de Klock, reconstruction
qui favorisera, de toute evidence, son passage dans
Iunivers fa\ntashgue au detriment d’un passé qui
Perdra peu & peu de son importance : «Son cerveau
abrique maintenant des notions inhabituelles dont
la bienheureuse evidence chasse peu a peu, par le
doute, gms par la négation, les images d‘aupa-
ravant 16.» o

Drailleurs, ce passage définitif, le texte semble
le signifier par les trois astérisques de la page 164
qui Séparent le texte en deux parties puisque, a ce
moment, tout «tombe a jamais dans un doute, dans
une négation insondablesli». En somme, Clest
peut-£tre ici que commence la réelle mort exquise.
Car cette mort soppose clairement a la vie tout en
sassociant a elle. Clest 1a tout le «triomphel8»
d’Hermann Klock, qui réussit la reconstruction
totale de sa nouvelle et désormais éternelle réalité.
~ Or, comme nous |'avons vu, le discours fantas-
tique s’orPamse de fagon a créer une atmosphere,
aamener les choses subrepticement, a nommer I'in-
dicible, & suggérer linacceptable suffisamment
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pour que le lecteur se laisse conduire au fil de I'ima-
?malre du récit. Le discours fantastique apporte
ormes a |'imaginaire, alors que I'Imaginaire,
notamment fantastique dans le cas qui nous preoc-
cupe, les appelle. De cet incessant échange entre
les deux nait le littéraire fantastique.

L'imaginaire fantastique

L'imaginaire. fantasti?u.e, dans «la Mort
exquise», e deploie dans le foisonnement d‘images
antlthetlclue.s » lantithése du titre |ui-méme ou
deux contraires, lamort et I'exquisité, sont liés; la
pensée cim s'0ppose au sentiment ; «simultang-
ment, elle [la joie d’Herman Klock] entrave les
efforts de meémoire qu'Hermann Klock tente
encore, mais qu'il ne tentera plus longtemps1%;
Ielévation («Alors un chant s®léve, vertigi-
neux20») a I'appel du gouffre («une masse d*harmo-
nie en route pour le gouffre noir2ly); l'agitation
(«au gre des sFasmesg[... il macere et se decom-
pose22») a la plénitude calme du honheur de I'dme
(«C'est du bonheur %m se fait chant sans toutefois
cesser dBtre silencez3»). Nous trouvons d ‘autres
antithéses comme la ‘lumiere s'opposant a la
penombre et au noir, le grand sopposant au petit,
etc. Cette pensée par antithése, orchestrée tantot
par la conscience victime, tantot par le narrateur,
est, aux dires de Gilbert Durand, une des quatre
structures schizomorphes  caractéristiques du
«régime diurne de la representation». Or, il appa-
rait d’un grand intérét d’observer davantage ces
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structures en rapport avec le présent récit fantas-

tique, car nous y verrons effectivement une carres-

%ondar&ce des plus étroites. Comme Iaffirme
urand :

| nesagit nullementpour nous de cecrire e tyne deper-
sonnaliteschizoie ouschizophrene mais simplement au
sein. de | isomorphise des constellations dlimages qu

Régime Diurme e metire en evicence des structureS schi-
Zomorphes g |a représentation24,

Suivant son exemple, il ne sagira pas pour nous de
decreter que Klock et son narrateur sont des gtres
schizophrenes mais de voir comment ces structures
epotusent celles de lmaginaire fantastique du
conte.

La premigre structure schizomorphe illustre un
recul devenant «perte de contact avec la réalité»,
«perte de la fonction du reel», «autismex»25. Nous
notons que dans le récit Klock tend as'abstraire du
milieu ambiant : «il finira sirement par sombrer
corps et biens dans le néant de ce qui n’a jamais
existe26». Klock sautonomise en se libérant de sa
vie antérieure, il ne se soucie plus de perdre son
nom, ni méme d’avoir déja existe ailleurs : «De
ce qui fut Hermann Klock devient & jamais le chant
des bienheureux27.» _

La seconde structure schizomorphe est le pro-
longement representatif et logique de l'attitude
generale autistique ou |'univers apparait morcele,
réparé. Klock happe au passage un souvenir, une
Impression, pressent «des choses vagues un instant
familieres [... ]28». Peu apeu, il se separe du monde
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et le monde se separe de [ui. Tout son nouvel uni-
vers lui af)parau meécanisé : on le malaxe, on le
leche, on e liquéfie, on le dlgere. L'univers fait de
lui ce que lui-méme attend de cet univers : «Il va
devenir cette penombre visqueuse29.» Sa dissolu-
tion sera plus que les simples découpage, partage
ou dechiquetage, Klock deviendra «tous et tout,
partout en méme tempsd».

- Latroisiéme structure est le géométrisme mor-
hide. 1l y a deux consequences a cette geéometrisa-
tion : d’abord, la gigantisation des okgets ou phaciue
objet «est percu comme un tout découpé, plus
grand que nature3l». Nous décelons évidemment
a travers cette attitude celle de Klock devant sa
fleur : «Le sBeumen.qm arrétait Hermann Klock
etait admiranle de dimension32 » A partir de cet
instant, tout devient possible dans ce monde ima-
ginaire. La fleur est non seulement gigantisée, mais
ses manifestations aussi : «Un grand bruit I'a
d’abord fait sursautera3.» Si Klock a recours & sa
lorgnette pour que I'image physique de la fleur lui
apparaisse grossie, il n'a cependant pas d’apParell
amplificateur des sons a l'oreille et, pourtant, il'y
aun grand bruit. Cette fleur est d’ores et déja per-
%ue plus grande que nature. C'est l'attitude de

lock devant la fleur, son «enthousiasme» et son
«ei| fasciné34», qui rendent a la fleur I'autonomie
suffisante pour que seule elle éveille chez le héros-
victime cette crainte d*Btre dévoré. Dés le moment
ou Klock penetre dans la forét tropicale, cette
méme forét prend une allure gigantesque : «Lenvol
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des voltes végétales d’ou pendent des lianes gui
accrochent leurs festons aux chapiteaux des verau-
res35. » La menace qu'entraine la gigantisation de
cet espace lui devient intrinséque. Cet espace de la
forét tropicale devient un espace fantastique.
Comme le montre Vax : «L'espace fantastique a un
centre, chateau hanté ou lieu maudit, d’ou parait
rayonner le maléfice. Lespace n’est pas homogene.
Diffuse a la périphérie, I'8pouvante se condense au
centre36.» La conscience de Klock est dgja touchée
%ar le mystere et I®epouvante au moment ou elle sait
reitmann «disparu en mission37». Cette forét
devient alors «la» forét, et cette fleur, qui est son
centre, devient «la» fleur, «la» «Camivora
Breitmannia». Klock pénétre dans cette vaste fort
qui_ semble se refermer sur lui au fur et a mesure
qu'il progresse vers le centre. Vax observe aussi que
«C'est une méme expérience qui nous fait progresser
dans I'espace et nous enfoncer dans le temps38».
Clest ce qui nous améne a la deuxieéme cons-
quence qu’entraine la géométrisation morbide :
«Leffacement de la notion du temps et des expres-
sions linguistiques qui signifient le temps au profit
d’un présent spatialisé39. » La conscience de Klock,
nous I'avons vu, lutte contre cet effacement du
temps tout en le favorisant de plus en plus : «Ifn’y
aura pas non plus d’avenir, mais seulement un pre-
sent sans cesse recommencé d’indicible bon-
heurd0.» Non seulement Klock finira par étre
0éposséde de son passé et de son avenir, mais méme
son présent n'aura de réelle importance qu’en tant
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que joie se répandant «en ondes mélodieuses,
la-bas, ici, partout4l». L'espace et le temps se
fondent en une entité ressentie par une conscience
pour qui_ «plus rien n'existe desormais sinon de
voguer ici, a Dintérieur, sur des ondes siru-
peusesd2». Le temps ne compte plus pour lui. I
a atteint le centre et le centre 13 atteint.

Deés qu'Hermann Klock apercoit ce gouffre
«Noir qui communiquait avec les mondes souter-
rains43», il se met «en route [...] pour l'entrée de
|a Terre-Mere ou grondent les séves millénairesd4».
La conscience de Klock sabandonne entiérement au
dynamisme des images. Toutes ces structures schi-
zomorphes correspondent donc etroitement aux
représentations de_l'imaginaire fantastique a
|'euvre dans le récit «la Mort exquise». Klock,
d’une fagon générale, trouve une euphorie, une
delectation morbide dans cet univers desordonne.
Son attitude devant le destin fatal qui Iattend révele
tout un monde de représentations (1UI s'apparente
etroitement a ce que Durand appelle le «régime
diurne de I'imagination». Lafin trompeuse du récit
de Mathieu laisserait croire que I'aventure se ter-
mine dans le bien-étre du «régime nocturne des
Images», mais, comme nous venons de le voir,
gréce au rapprochement des structures schizomor-
phes de la representation et de I'imaginaire fantas-
tiques du recit, il en est bien autrement. Le sort
final de Klock est antithese et polémique : alors
quil chute inexorablement vers le gouffre, il seleve
en un chant bienheureux.
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La carnivora breitmannia klockianna :
fleur carnivore

Nous avons donc dési?_né et défini ce centre de
'espace imaginaire fantastique qu’est la fleur car-
nivore. Nous avons montré comment la gigantisa-
tion s'opérait et comment Iimaginaire semparait
de la fleur, I'autonomisant, lui"donnant une vie
propre née de et pour I'angoisse. La fleur sappelle
«Carnivora Breitmanniax. Or, carnivore veut bien
dire «qui dévore la chair». Ne pourrait-on pas tra-
duire le nom de la fleur comme «celle qui dévora
Breitmann»? Dailleurs, on trouve une relative ani-
malisation de cette fleur dans sa description phy-
sique extérieure :

Cettefleur dont la corolle au reps ressamble a un gloe
rosdtre, fendue en son milieu, mais nonpasjusguaux
sepales; au sommet, les levres c [afente res appliquent
pas troitement | ne sur 1autre et ménagent ainsi un
espece, comblepar oesfriselis Jégers et sensibles, din
reLgparcent, semhlebles cb minges e ce corplisses,
Sés of.l,?e dr%ssent huit antennes comparables aux bartes
elins”,

La fleur possede donc la couleur de la chair au repos,
et en plus, certains attributs animaux. Déja ses-
quisse le portrait dune houche ou d'une guedle, car
on fait référence a des levres. Cependant, le spéci-
men sur lequel se penche Klock n'est pas ordinaire :
son toucher peut se réveler «dangereux46» et sa
couleur change du rosatre au rouge pourpre et vio-
lacé «assez proche du rouge de la viande47» expri-
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mant en cela une chair animée. Ici, le narrateur ne
geut_ pas étre plus explicite. La fleur est animalisée.

adimension et satexture |'emportent vers un uni-
vers ou tout devient possible. Klock entend hien
mettre sa téte dans la queule du lion, comme dans
les cirques (dailleurs, n'a-t-on pas parlé de la forét
comme de grands «chapiteaux des verduresds»?).
Mais nous pourrions voir aussi a travers la représen-
tation de cette fleur Iimage d’un interdit sexuel :
Ny trouvons-nous pas 1'8vocation d’un sexe féminin
dont le toucher est dangereux? Durand démontre
bien que «la bouche dentée, I'anus, le sexe féminin
[...] sont bien les portes de ce labyrinthe infernal
en réduction que constitue Iintériorité ténébreuse
et sanglante du corpsd9. I affirme que les sym-
boles de I'avalage ont souvent des prolongements
sexuels. Or, voyons comment est decrite I'intério-
rité de la Carnivora Breitmannia Klockianna : «Un
%ouffre rouge et duveteux, maintenu par des arcs-

outants d’Une %Iu jaundtre, tapissé de pustules et
d’excroissances charmues semblables & des stalagtites
et a des stalagmites50. » L'image d'un ventre Sap-
parente étrangement a cette description. Dailleurs,
cette enceinte posséde une gueule menagante et
dangereuse : ces stalagtites et stalagmites ne nous
donnent-ils pas I'impression d%tre des dents
acérées? La fleur camivore dévore des insectes,
mais un_ specimen possiblement extraordinaire
pourrait-il dévorer IMomme? Le discours nous le
suggere et I'imaginaire le met en lumiére. «Cest
donc la gueule qui arrive a symboliser toute
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I'animalité, qui devient l'archétype dévorantbly
Dailleurs cette fleur, toute féminine, est a la fois
femme et mere. Femme fatale a'image de la vamp
romantique Parc_e que séduisante et fascinante,
séductrice et tascinatrice, et parce que foncierement
cruelle et dépravée. Mere terrible parce qu'ogresse,
et symbole de I'interdit sexuel parce que mere calp-
tatrice qui attire aelle toute conscience, toute celle
de Klock en tout cas, qui tot ou tard se met «en
route pour le gouffre noir, pour I'entrée de la Terre-
Mere ol grondent les seves millénaires». Or,
Durand explique (iue «la femme et [a mere se ver-
ront annexer par le symbolisme digestif avec ses
harmoniques hedonistiquesh3». Au geste de I'ava-
lage correspond notamment le schéme de la des-
cente, de la chute. Quand I'eeil fascine de Klock
ne quitte plus «la caverne restée ouverte en attente,
ni, au fond, le trou noir qui communiquait avec
les mondes souterrainss4», nous assistons alors & ce
jeu de la séduction, de la tentation, de I'appel du
gouffre. La chute elle-méme se transforme en cet
appel du gouffre, et le «vertige [de Klock] en ten-
tation55». Cette chute sera symbolisée par la chair
séduisante et séductrice de la Tleur qui n’attend que
le moment favorable pour «pousse?r], tire[r], hap-
pe[r]56», ou tout simplement laisser venir Klock
dans sa gueule infernale. Ce qui produit un malaise
déconcertant chez le lecteur, c’est I%évidence avec
laquelle il peut établir la correspondance entre ce
que Klock observe lorsqu’il examine, fascing, I'in-
térieur de la fleur, et ce qu'il décrit, dans la partie
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finale du récit, et ce qu'il appelle son «ici, & |'in-
térieur57», Et si Klock devient ce chant qui seléve,
a la toute fin du récit, c’est «par souci de Ia recon-
(uéte d’une puissance perdue, d’un tonus dégrade
par a chute58», de sorte que « I'ascension est ima-
ginée contre la chute5%. Et e récit sg termine sur
une note antithétique, tout comme il avait com-
mence (avec le titre).

L'archétype de la gueule dévorante

Enfin, ce qui crée un sentiment d étrangete,
tantot chez le héros, tantot chez le lecteur, tantot
chez les deux, c'est que cette image de la fleur car-
nivore porte en elle I'archétype de la gueule dévo-
rante et qu'elle sarticule au sein d’un imaginaire
et d’un discours proprement fantastiques. «La
dévoration, le dérapage du coté de I'animal cons-
tituent un fantasme I[_Jermanent Pgurll’adult_eeo»,
ecrit Francoise Loux. Freud, quant a lui, croyait que
I'une des premieres peurs du bébe est celle d&tre
devore. N’ayant pas acquis la notion des limites de
son propre corps, I'enfant gul tete S'identifie a sa
mére. En tétant le sein, il devore la mere. Et, par
extension, il a peur dtre dévore. Il est a remarquer
qu’au stage oral actif du développement de I'enfant,
«la dentition est apparue, avec sa souffrance qui
demande a étre soulagée par des mordillements6L».
Francoise Dolto, disciple de Freud, affirme que c'est
|a premigre pulsion agressive. Les dents deviennent
synonymes de souffrance, donc de punition. Clest
un traumatisme marquant qui, selon Gilbert
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Durand, «caincide avec les réveries compensatrices
de I'enfance62». Devant Iarchétype du devorant,
I'homme est immédiatement déconcerté, apeure,
mal a laise. ‘ _

Nous avons vu a quel point le personnage de
Klock exprimait, puis vivait un fantasme de la
«dévoration» a travers une certaine complaisance,
une délectation morbide. Tout |'imaginaire du
conte S'installe autour et a partir de I'image de la
fleur camivore et elle sallie & un discours czm s
charge d’organiser la narration pour que I'un et I'au-
tre, Imaginaire et discours fantastiques, fassent jail-
lir le réctt, Ieuvre fantastique qui fera Iinquiétant
délice du lecteur. Laréactualisation socioculturelle
d’un archetype, tel celui de la gueule dévorante, a
trouve une Rl_ace de choix au ceeur de ce recit de
Claude Mathieu.
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PIERRE MERCIER

Structure et organisation de quelques
themes dans «les Cyclopes
du jardin public»
de Marie José Theriault

De prime abord, si jai choisi la nouvelle, de
Marie Jose Theriault intitulée «les Cyclopes du jar-
din public» pour mon essai critique, cest qu'elle
me semblait, dans I'optique que j'ai adoptée, suf-
fisamment riche en images pour «nourrir» ce que
j'appellerai un «imaginaire fantastique».

A Taide de concepts exposés par Gilbert
Durand, Gaston Bachelard etJean Paris, A’,aborderal
Ieuvre a la fois dans une perspective thématique
et archetypale. Clest ainsi que, dans un premier
temps, Ae traiterai du réseau diumne forme par les
images de chute, de pesanteur et de tenebres. Puis,
en deuxieme lieu, jaborderai le théme de la
«femme fatale», theme associé a [image theriomor-
phe (animale) de la «gueule dévorante», avec pour
corollaire le ventre digestifet le symbole animal de
Iaraignee. . _

Mais, tout d'abord, definissons nos termes, qui
se résument a trois points essentiels & notre
démarche, a savoir les notions de scheme, d‘arche-
type et de symbole. ,

Premierement, le scheme se présente comme
une «généralisation dynamique et affective de

123



LES VOIES DU FANTASTIQUE QUEBECOIS

I'imagel». Il est une impulsion, un mouvement
vécu physiquement par I'homme. 1l implique donc,
tant sur le plan physique que Psychlque, les notions
de mouvement et de sensation, ce que Gilbert
Durand appelle un «trajet incarné». Citons
comme exemple e mouvement de chute.

A un autre niveau, l'archétype constitue une
«substantification», clest-a-dire une idéalisation
d’un scheme. Un archétype est une «image anor-
diale, originelle, un engramme, un prototype3».
Mentionnons a ce propos I'image de la gueule dévo-
rante. L'archétype, de méme que le scheme, sont
des «universaux». Tous les deux relevent de ['ordre
du général. o ,

“Enfin, le symbole est une manifestation parti-
culiére, concrate et matérlelle,d_es.?rands Invariants
dont je viens de donner la définition. Limage de
la «femme-ogresse, dans la nouvelle de Marie José
Theriault, symbolise Iimage archétypale de la
«gueule dévorante ». _

Demblee, je tiens a preciser que les images
auxquelles je ferai allusion appartiennent a ce que
Iauteur des Structures anmropolo?[ques oe | imaginaire
appelle le «régime diurne» de Iimage, regime qui
inclut les images premieres de I'effroi chez
I'nomme. Le ré(t;lme diurne est une constante de
I'imaginaire fantastique.

|. Chute, pesanteur et téngbres

Littéralement, la chute accuse un anéantisse-
ment du «réel» quotidien de Ihomme. Le gouffre
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crég par la chute «engloutit» sa proie en lui signi-
fiant son incapacité a appréhender ce quelle croyait
étre familierement «son univers». La chute révele
une instabilite fondamentale du monde, un état de
précarité inhérent a toute chose. Les formes
changent et disparaissent ; le sol sur lequel homme
croyait fermement sappuyer se derobe soudaine-
ment sous ses J),as. Tous ces éléments ont pour effet
de miner, de detruire ontologiquement sa fagon de
voir a «realite», La chute IP,erturbe, bafoue ses
propres schemes d’intelligibiljté. Lachute révele un
univers instable, fuyant, voire dangereux, ce qui
%rovoque un sentiment de malaise et d’angoisse.
achelard affirme a ce propos :

La réalité ce |a chute imaginaire est une réalité quil
faut chercher dans |a substance souffrante de notre e,
Le probleme du créateur dfabimes imaginaires consiste
a propeger, directement oette souffrance. 11 doit trouver
le moyeri o incluire cette chute imaginaire dans | ame du
lecteur avant ce cerouler lefilm Ces imeges objectives,
D ahorclémouwoir, enuite montrer. | appareil cé | efrol
discursifnefonctionne qu'en seoodlieu quandl | Bonvain
a touché | ame par unefrayeur essentielle qui | meut
dans s tréfondsd.

Lachute est une composante essentielle du fan-
tastique, EII.ellmPhque, comme diraif Freud, un
état «d’mgmetan e étrangeté», En voici qu_elqlues
exemples dans le récit de Marie Jos¢ Thériault

|| chercha un repére en e toumant de oité et d autre,
car la noirceur profonde fui donnait un pey le vertice.
L&, des cargos enfongaient leur masse dans les tarebies
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etperdaient déja leurs contours, [ .| Vers eshangrs,
le’ méme néant semblait s &re installeb.

I1 lui semblait avoir marchépencant ces heures quand

SLETEN, S mais e reoyTwre s eles gun ce
Infini quelles s mirent a fuir

Toutes ces images ont en commun qu'elles
«placent I'8tre entier en situation de chute7». Elles
relient intimement I’|ma?,e de la chute avec celles
de la pesanteur et des «¥énébres vertigineuses».
L etat de chute vécu par le personnage est d’autant
%Ius terrifiant qu’il est per%u comme sans limites.

achelard dit que «la chute [...] crée I'espace, la
chute approfondit |'abime8». Dés lors, I'obscurité
qui entoure et penetre le héros devient source d’an-
goisse, car elle efface tout repere, elle dissout dans
sa substance la réalite tangible de l'univers. De ce
fait, la pesanteur, qui investit les étres et les choses,
devient, comme le dit Bachelard, un «adjectifpon-
deral» qui alourdit sans cesse, qui preuPlte avec
de plus en plus de force I'8tre senfongant dans ce
«vide tenebreux». o _

A e propos, Bachelard écrit, dans son essai sur
["Air et les songes :

Le narrateur napas misson lecteur devant Unesituation
effroyable, il 12 mis en situation d¥ffroi, il a ému
|'imagination dynamiquefondamentale de e lecteurd.

_ Cette situation d effroi est fondamentale car elle
opere un role d,’embraK/elur. psychique du fantas-
tique, Dans le récit de Marie José Theriault, étres
et objets sont contaminés par 1'effroi de la chute.
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_ De plus, nous Pouvon_s voir stablir une par-
faite continuite entre les |magies_ de la chute, de
I'obscurité et de la lourdeur, et I'image de I'enfer-
mement, Sous I'effet ultime de la chute, cest tout
|'Btre qui simmobilise. Des le debut de son recit,
|'auteur des «Cyclopes du jardin public» évoque cet
état de lourdeur oppressante qui étreint les objets :

Rien, d ailleurs, e hougeatt, tout avait cete immobilite
photographigue Ces objes erfemes dans un Ceufce verre.
Bizarrement, il e setonnait pas que tout pardt ainsi
petrifig. 11 mremarqual_tlpas, davantage | Bpaisseur u
Silence sur ces docks ou il deambulait™,

~Nous Pourrjon_s parler ici d’un rapport isomor-
phique entre |’&paisseur opaque qui impregne les
Objets de sa substance et Ia sensation de chute qui
anime ontologiquement le personnage. Bachelard
parle de la chose en ces termes :

|| sagit dune synthese e angoisse et ck la chute
dUnt% union substantielle — [union dans nofre sub-

— (2 (BQUI NOUS resR et ok Ui noLs atterTe,
Alors | air toutproche, | air qui devrait érenotre fiberte
est notre prison, ne prison éfroite, | aimosphere et
pesantell

~ Letemps qui salourdit au point de Simmobi-
liser, les objets qui semblent s figer telles des sta-
tues de plomb, tous ces «adjectifs ponderaux»,
comme les appelle Bachelard, nous induisent a par-
ler d’un véritable «complexe de Méduse», La
matiére, sous I'effet dynamique de la chose, alour-
dit sa substance au point datteindre un état de
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«pétrification», clest-a-dire d’immobilité J)re-
miere. Selon moi, cet état de pétrification de la
matiére concourt a la «fantasticité» du texte, en ce
sens que I'absence du mouvement isole les objets
de leur contexte habituel dans lequel I'homme les
percevait pour leur conférer un €tat qui lui est
Inconnu, d’our ce caractere d'etrangete, dirrealite
qui en émane. _

~ Cependant, ce mouvement de régir_essmn phy-
sique de la matiere, de I'animé vers I'inanime, se
manifeste aussi par une régression sur le plan tem-
porel : «La journee se déroulait a reculons avec une
Inquiétante lenteur2» _

~ Pour Gilbert Durand, cet état de régression
générale du temps et de la matiere correspondrait
a un état de «régression psychiqueld» du heros.

Vue sous un autre angle, la «noirceur pro-

fonde» de la chute ne fait pas que «pétrifier» les
objets; elle engloutit littéralement la matiere
immobilisée. En voici un exemple : «Il ne longeait
Rlus rien, ne touchait plus rien, se sentit tout a coup

appé par un néant obscur et profond qui le
glacald » _ _

Bachelard voyait dans ce type de réverie «les

effets néfastes d une réverie vaporeuse, lourdement
vaporeuse qui estompe les contours des objetsIo.
Mais on pourrait ¥v0|r aussi une préfiguration de
I'image archétypale du «gouffre infernal», de la
«gueule dévorante», du «ventre froid» qui «glace»
saproie, et qui se manifeste de fagon plus concrete
avec l'image de la «femme fatale».
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Toute |a premiere partie de la nouvelle exprime
un Veritable phénomene de «déréalisation» des
6tres et des choses, estomPant non seulement I'iden-
tité mais aussi toute Torme de repére spatio-
te,m_Fo,reI. Ace Propos, de nombreux passages du
récit témoignent de cette «évanescence» du réel :

soucain, [la rrétropole(] semblaits’éloigrBr quand, au

A

contraire, elle aurait a0  rapprocher

A un momert, il [lepersornage] crut toumer en rond 1L
Subitement, s mains ne reconnurerntplus sous elles quilin
vice infint quielles se mirent & fuir nerveusement®,
|1 marcha alors lentement, commeun aveugle, entencant
les bras devant en guise oantenmes qui Gevaient | Bvertir
e |a présece dun oostacle, d'un chjet, dun element
tanqlble, ensonme, qui edthumanise e rien efroyable
ou il erraitld,

La mort tait peut-étre cet itinérairefou au sein dn
univers impalpable, étemel, e néant noir0,

Ce lieu de «non-reconnaissance» dans lequel
le héros se voit plongg, en plus devoquer, sur un
axe horizontal, la presence d’un univers labyrin-
thique, évoque aussi, sur un axe vertical, ce que
Bachelard appelle, une «profondeur néanti-
sante2L». Ce «rien effroyable» ou erre le person-
nage principal traduit I’absence de tout signe situa-
tionnel. L'absence de reférents spatio-temporels est
un élément clé de la fantasticite du récit de Marie
José Thériault car, des lors, la «réalité» du monde
connu fait place & un «reel» fuyant, mouvant,
incertain, voire illusoire. Le réel de ce récit est un
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Mmasque qui se désagré?e inéluctablement, ne lais-
sant _ciu’une «beance infinie» d'ou toute forme d hu-
manite se voit irémediablement exclue, A cet effet
des mots ou ex%r_essmns tels que «soudainy, «aun
moment», «subitement», «tout a coup» viennent,
en ponctuant le récit de brusques moments d arrét,
moduler le mouvement de chute vécu par le per-
sonnage vers un abime de plus en plus profond.
Enfin, la chute peut étre considérée comme étant
une expérience archaique fondamentale de
I'nomme. Pour Bachelard

|apeur ce tomber estunepeurprimitive. [] Toutechyte
efirayante estpremier efiro, dont le seul destin et d Bre
croissant [f Cst un devenir c malheur22

~Ce «devenir de malheur» relié a I%tre en
«situation de chute» semble important a souligner
ici, car il évoque la présence de la fatalite, c'est-a-
dire un état d'impuissance fondamentale, noyau
moteur du récit de Marie José Thériault. A aucun
moment de |'histoire le personna?e ne maitrise ni
ne comprend les évenements. 11 fes subit. Le fan-
tastique implique dans sa nature méme, pour
reprendre I'expression de Charles Grivel, un «prin-
cipe d'inintelligibilité23». Le héros du récit fantas-
tique est aux prises avec des forces qui sont au-dela
de ses limites. Dol ce sentiment «d‘absurdité»,
de «desarroi» queprouve cet homme écrase par un
univers dénué de signification. L'homme solitaire
est fondamentalement un étranger dans un monde
menacant. Ceci conduit a un etat psychique de
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désordre, une rupture de la logique convention-
nelle, et par la méme devient une source de I’an-
goisse fantastique. .
Par ailleurs, dans les Structures anthropologiques
Gel 1ma?|na|re, Gilbert Durand marque bien le rap-
port entre la chute et le temps lorsqu'il écrit :

|a chute et | '&xpérience couloureusefondamentale et ars-
titule pour la conscience la conoosarte cynamicue ce toute
représertation du mouvement et de la tem%frahte. La
chute résume et concknse s aspects les
temps24,

Nous pourrions ici voir la gueule hideuse de
Kronos dévorant ses enfants, tel que peint par Goya
sous les traits d’un vieillard hirsute, primitif, a
demi vétu de peaux d ‘animaux, assis sur un rocher.
Clst Ia fl%ure chthonienne du temps redoutable,
celle des abysses infernales ou I'homme est destine
a saneantr.

[I. Lafemme «fatale»

Dans son essai, Durand souligne une «remar-
quable continuité freudienne de la chair sexuelle a
la chair digestive [...]. Le ventre est bien le micro-
cosme euphémisé du gouffre25». Etymologique-
ment, la femme fatale incarne un destin redoutaole,
néfaste pour 'homme. La fatalité est su%ne de mort.
Par exemple, lorsque, dans fa nouvelle, 1'Eurasienne
affirme au héros qui la suit qu’elle a elle-méme
«dessing [] le parcours26» qu'ils empruntent en
quittant Ia ville deserte, nous pourrions tres bien
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¥ voir une prémonition symbolique du destin
uneste qui attend ce héros.

A cet effet, le regard qui «fascine2/» de I'Eu-
rasienne est révelateur. 11 affirme une puissance sou-
veraine. Le regard marque d’embleg un rapport de
Predatlon dont I'nomme est la proie. Fascing par
e regard feminin, 'homme se voit du méme coup,
sur le plan symbolique, captif de la femme, tel un
insecte pris entre les rets d’une toile d'araignée,
Lenchainement du heros a un poteau, présente a
la fin du récit sous la forme d'un rite sacrificiel,
vampirique et anthropophage, «materialise» |’en-
chainement psychique du regard. La fatalite est ce
qui «lie» sa proie avant de I'angantir, comme
«laraignée est le symbole de la mere revéche qui
a reusst a emprisonner I'enfant dans les mailles de
son réseau28». Ici nous touchons & ce qu’on pourrait
appeler la manducation et son corollaire, le ventre
digestif. Nous nous retrouvons au confluent de
I'humain et du monstrueux.

Pour Durand, la femme fatale est «une exas-
pération de 'edipe, I'image de la Mére terrible,
ogresse29. Ce rapport entre feminite et animalite
devorante S'incame, en premier lieu, par une syme-
trie chromatique entre la couleur jaune safran de
|a robe de I'Eurasienne et la couleur jaune du corps
des oiseaux-cyclopes et, d’autre part, la couleur
noire des cheveux de la femme et [a couleur noire
des pattes des échassiers. De plus, les «ronrons30»
de plaisir que font entendre les femmes-ogresses au
moment de se nourrir de la chair du héros supplicie
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impliquent un rapport entre féminité et félinité,
entre féminité et animalité. La mise a mort de
I'homme par les oiseaux-cyclopes, puis son dépece-
ment par le persqnn_a_%e feminin correspondent aux
stades les plus primitifs de la dég_lutltlon, soit celui
du sucage et celui, plus tardif, du crog_uage.
Durand parle méme d’un «symbolisme mordicant,
E..] symbolisme de |'agressivité, de la cruauté [...].
est dans la gueule animale que viennent se con-
centrer tous les fantasmes terrifiants de
Ianimalite3L, N o

Le fantastique opére ici par une «réification»
du symbolisme mordicant. La déglutition ne reléve
plus seulement de la vision du héros, puisque
celui-ci se fait dévorer «réellement» par les
femmes-ogresses. Dans la nouvelle de Theriault, la
narration a la troisiéme personne par un narrateur
extra—dlé?ét_lque vient cautionner cette réification
de la déglutition animale. Le fantastique concrétise
une peur primitive, celle de se faire devorer, en un
univers ot la normalité méme se voit exclue.

D’autre part, il faudrait souligner un autre phé-
nomene |mBor_tant dans Ie_rapﬁ)_o[t dialectique qui
unit le symbolisme de I’animalité et le temlps des-
tructeur sous les traits symboliques du soleil.

Le soleil n'est pas ici qu'un simple témoin. II
n'apparait qu'au moment de la mort du heros. Ce
phenomene témoigne du rapport unissant I'astre
solaire et la mort symbolisé, d'une part, par la sphé-
ricité et la couleur rouge de I'oeil des oiseaux-
cyclopes et, dautre part, par la sphéricité et la
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gamme chromatique allant du «grenat, au pourpre,
puis au noir32» du soleil. Sans vouloir faire de jeu
de mots, «le ro_ug}e et le noir» qui marquent ['as-
cension du soleil font ressortir un rapport isomor-
Ehlque entre le sang néfaste et la mort tenebreuse.
e retour des tenebres a la fin du récit rejoint la
noirceur initiale du début de fa nouvelle. Le soleil
incarne, pour reprendre |’expression de Jean Paris,
«|"absolu visuel du meurtre33». Tout comme les
oiseaux, le soleil se nourrit du sang de sa victime.
1| se «gorge» de sa substance. Il opere, lui aussi,
I'avalage néfaste. C'est le soleil chthonien. Nous
pourrions méme parler, comme le fait Durand,
d'un «soleil dévorant et ténébreux [...]b.Fchhe
Parent du kronos grec, symbole de I'instabilite du
emps destructeur3d». Le caractére «anthropo-
phage » du soleil et des oiseaux-cyclopes traduit un
état de régression de la vision a sa dimension pri-
mitive, celle des forces obscures, instinctuelles et
sadiques. _

e plus, nous pouvons aussi observer un rap-
port oppositionnel entre la singularité du «heros-
victime» et la similitude des femmes-ogresses :
«Autour, sattroupaient déja des douzaines de
femmes, toutes identiques aux deux premieres35.»

Cette similitude des femmes-ogresses implique
un état de régression de Identité a Identique, du
singulier au méme, c'est-a-dire a Indifférencie. Le
fantastique trouve une marque supplementaire dans
une similitude qui multiplie la presence de l'arche-
type de la gueule dévorante.
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De tous ces éléments se dégage un fait impor-
tant, a savoir la prééminence d’un visuel néfaste
qui, au méme titre que la gueule dévorante, captive
et enFIoutlt saproie. Nous pourrions établir ici un

arallele entre le re%ard néfaste de la nouvelle de

arie José Thériault et le regard présent dans
I'euvre du peintre-graveur Gustave Moreau, tel
que présenté par Jean Paris dans son essai I'Espace
et le regard :

On peut parler [...] chez Gustave Moreau, dn
regard ceorant. DU regard dont, & i, la
spiritualités Bxprimepar Finstinct animal ce la mar-

ucation. Car il mange. [...] Ce regardpréhumain
&t le lieu d ne constantearth Ie. Tous lesmeca:
nismesfascinateurs quielle metenjeu] . '] nontd autre
fin que oette?redatlon, oetfe cevorationfulgurante des

De méme, toujours dans la perspective du
«regard», nous pouvons nous mterro?er Sur les rap-
ports qui unissent non seulement les actants du
drame entre eux, mais aussi les actants et le lecteur.
A ce propos, Paris soutient, lorsqu'il analyse la toile
intitulée Araignées, du peintre francais Odilon
Redon, que les hétes représentées

sat})ropne_m ntre regard, le refoumentsur nas dufond
(e fa bestialite. Ce queles ont cecouvert dans leur
royauime souterrain, cest cela méne ggl Drovoce nofre
réqulsion : lesplus bessesfrontieres e I%&ire, les lieux
Ol notre art peut sengager dans [inhumainL,

135




LES VOIES DU FANTASTIQUE QUEBECOIS

C'est a cette transgression des interdits, a cette
exploration de plus en plus profonde de nos «abys-
ses infernales»_que nous convie le fantastique des
«Cyclopes du jardin public». Irene Bessiere men-
tionne que «le fantastique a partie liée avec la Peur,
parce qu'il tisse I'image virtuelle [on pourrait dire
actualisée ici] d’une non-humanité inséparable de
notre humanité3g. o

Par son organisation, la nouvelle de MarieJose
Thériault présente de nombreuses affinités avec
I'univers de la tragédie et le monde onirique,
notamment par la predominance d une fatalite pri-
mitive et cruelle ainsi que par les nombreuses refe-
rences que le texte offre avec le «cauchemar
éveillé». Du début & la fin du récit se dessine une
logique implacable ayant pour terme le sacrifice
vampirique et anthropophage de la victime. De ce
fait, le rituel qui entoure le sacrifice du héros, outre
qu’ll se réfere a un sacré primitif, vient codifier, par
les regles qu'il instaure (enchainement au poteau,
mise a mort puis découpage du corps en petits cubes
servis dans des plats dlslposes sur une table) I'exis-
tence d'un ordre préétabli. Cependant, il sagit d'un
ordre «étranger» a la logique conventionnelle de
I'homme moderne. Le fantastique de la nouvelle de
Marie José Thériault ne se limite pas a pratiquer
une «hréche» dans le réel quotidien de homme,
il "tvacue complétement, tout comme la ville au
début du récit, qui n'est plus qu'un point
évanescent, presque utopique, que le protagoniste
ne parviendra jamais a retrouver. La ville qui dis-
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parait au loin, les car%os qui senfoncent dans 1'obs-
curite, c'est I'univers tout entier qui seffrite, se dis-
sout dans un neant vertigineux. De ce fait, la
lumiére du jour accompagnant le drame sacrificiel
n'est qu’une illusion trompeuse aP_peIee elle aussi
a se fondre dans 'obscurite a Ia‘ in du recit, au
meéme titre que la ville deserte, a la fois familiere
et insolite, ou_le héros rencontre |Eurasienne,
monde héteroclite, corps sans ame desting lui aussi
a sevanouir au moment ou I'homme la quitte. «Les
Cyclopes du jardin public» révelent une mise a nu
pro?resswe dun «reel» terrifiant, depouille de
toute apparence de salut, Peut-tre que Je fantas-
tique de Marie Jose Theriault manifeste ici, sur le
ton de laparabole, un élément capital de I'angoisse
vécue par I'homme solitaire en proie a ses peurs et
ses fantasmes,
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LISE MORIN
La fantasticité dans

«les Doigts extravagants»
d’Andrée Maillet

Siils ne prennent é%alement en compte ses
motivations, ses sympathies et ses inimitigs, les
conditions de son surgissement dans le textel, clest
en vain que les théoriciens se transmettent meticu-
leusement le signalement2du manstre fantastique :
non seulement celui-ci excelle-t-il dans Iart du tra-
vestissement, mais il aime encore a brouiller les
pistes et a ruser avec _I’mvestlg%ateur. En effet, si le
chercheur est encore imparfaitement renseigne sur
le compte de la créature fantastique, il semble en
revanche que celle-ci sache tout du chercheur, tant
elle se montre habile a tromper sa vigilance et a
éviter ses rets... Si le piege n'arive pas a capturer
sa proie, c'est qu’en ne la cernant pas a la fois sur
le plan des formes de I'expression et des formes de
contenu, il lui menage des echappatoires. Aussi
cette étude, qui sinspire a la fois des travaux du
Groupe d’Entrevernes et des recherches de Marie
Franceeur et de Louis Franceeur se R(opose-t-ell_e de
combiner une hypothese sur le scheme narratif et
|a méthode des programmes narratifs avec une ana-
lyse discursive afin de tenter d’laborer, d’aprés la
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nouvelle «les Doigts extravagants » d’Andrée
Maillet, une chausse-trappe susceptible de faire se
dérober e pas de la créature fantastique.

Lhypothese sur le schéme narratif et les pro-
gram mes narratifs3 ressortissent tous deux a | Etude

es formes de contenu. Par «scheme narratify, il
faut entendre une sorte de logique interne, de struc-
ture dynamique qui sappuie sur quatre phases dis-
tinctes : en premier lieu, la fiction se maquille en
réel, puis des agents perturbateurs sinfiltrent insi-
dieusement dans le récit et le conduisent, par le
biais de la fatalité fantastique, a un réel agrandi (et
non seulement agrandi, mais «en agrandis-
sement»). _ . _

D'entrée de jeu, I'ouverture enracine le récit
dans le réel, comme pour accréditer le narrateur et
|égitimer aingi, par anticipation, I'insolite a venir.
Lapresence d€lements familiers répond a un double
impeératif : postuler le réel pour mieux le corrompre
et rassurer temporairement le récepteur afin de I'en-
trainer, petit & petit, presque & son insu, a une con-
clusion inattendue. Dans «les Doigts extrava-
gants», le réel prend des allures de quotidien : un
Soir, une jeune étudiante se promene dans les rues
de New York avant de regagner son logis.

Peu a peu, des a%en;s_perturbateurs penetrent
le texte fantastique et défient la raison du héros et
du lecteur. Cette phase, bien étudiée par Louis Vax
et Roger Caillois, a conduit a I'établissement d'un
répertoire de motifs fantastiques qui comprend les
metamorphoses, les monstres de toutes formes, les
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lieux hantés, les objets ensorcelés, les liaisons cau-
sales, etc. Lévénement fantastique peut étre soit
franchement décrit, soit suggéré — par Ianalogie
ou par un nombre élevé de ressemblances apparem-
ment fortuites. La nouvelle de Maillet, (iuant aelle,
accuse nettement |'influence surnaturelle : autono-
mes, les doigts coupés vivent, se déplacent et
écrivent. Par ailleurs, la victime, un étre humain
Créé anotre image et a notre ressemblance, est vouge
a une imperieuse solitude : «C'est un monde de
héros-victimes, fondamentalement seuls4.»

Ces deux premieres phases du schéme, le réel
et le fantastique, font & peu prés I'unanimité chez
les théoriciens : «De P.-G. Castex a Louis Vax en
Passant par Marcel Schneider et Roger Caillois, le
antastique a éte defini par I'intrusion de Iinadmis-
sible dans le monde communément admis5.»

Si le récit fantastique se reconnaft encore a son
rythme soutenu, souvent génerateur de suspense et

angoisse, c'est qu’il est traversé par une sorte de
fatalité fantastique. Qu'est-ce donc que la fatalité?
Une «force surnaturelle par laquelle tout ce qui
arrive (surtout ce qui est désagréable) est déterming
d’avance d’une maniere inévitable6y. Dans le texte
fantastique, la force surnaturelle, personnifiée dans
un étre ou incarnée dans un objet, sexerce sur le
personnage-victime une fois celui-ci campé dans
une situation vraisemblable. Au sombre destin
évoque dans la definition correspond I'issue souvent
funeste du recit. En effet, dans la majorité (voire
dans la totalité) des nouvelles fantastiques, le sort
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réservé a I'humain est sinistre. Et puisque la fatalité
imprime un sens au récit, elle est responsable & la
fois de la logique et de I'irréversibilité narratives,
et de la dégradation des événements. Aussi la con-
clusion d’un texte fantastique revét-elle un caractére
irréfutable : on ne peut lamettre en doute sans récu-
ser du méme coup la démonstration en entier, car
chaque nouveau développement sappuie sur les
précédents.

La fatalité éclaire encore I'irrésistible attraction
exercée par |%tre surnaturel sur la victime, séduc-
tion qui se traduit par I'adnésion forcée de Ihumain
aux volontés de la créature. Ainsi, dans «les Doigts
extravagants», la femme est contrainte de conclure
un pacte «satanique» avec les doigts. Comment,
d’ailleurs, lavictime pourrait-elle ne pas obtempé-
rer aux prescriptions du monstre alors que celui-ci,
ainsi que le souligne avec justesseJacques Goimard,
a hérité de ses accointances avec les mythologies
anciennes la vocation d’annoncer I'avenir7 et que,
par définition, I'omme ne peut se dérober & son
destin? Louis Vax et Jean Fabre ont détecté cette
impérieuse attirance de I'humain vers | Btre fantas-
tique : «La victime désire le monstre, facilite
ses entreprisesBy; «ainsi se déclare mieux la
fascination-répulsion, le jeu ambivalent du vertige
qui entraine Ia victime (le je acteur) vers le monstre
[...]9. Linvincible attirance emprunte donc |'un
des V|sa%es de la fatalité. Constituante obligée de
|'euvre Tantastique, la fatalité transcende les autres
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phases du systéme, car elle assure a elle seule la
dynamique du scheme naratif. _
Fidele a la logique du recit, a finale, qui cor-
respond aussi a la derniere phase du scheme, atteste
une présence fantastique a I'oeuvre au sein du réel.
Car, «le fantastique [...], cst une agression. Il
suppose la solidite du monde regl, mais pour mieux
le ravager]O». Aussi Irene Bessiere ecrit-lle a guste
titre : «L’8vénement fantastique redessine a tofalite
?ue la culture oblitere, et par la se charge d’une
onction liératrice. II ne correspond pas au passage
de la frontiere du réel, mais au surgissement de cer-
tains domaines du reel obliterésn.» La conclusion
montre précisément que la séparation naturel/
surnaturel est arbitraire; elle invite a en revoir la
frontiere. Le texte fantastique résout ladichotomie
thétique/non thetique (pour reprendre les termes
d’Iréne Bessiere) en réconciliant les deux univers.
II'ne bascule donc pas dans «l'autre et Tailleurs
mais agirandlt le réel en minant des certitudes admi-
ses quelquefois par commodité et en sapant des pre-
juges et des conventions. Il ne faut pas se leurrer
sur I'importance du discours fantastique : s'il com-
porte indéniablement une dimension ludique, il
n'en constitue pas moins un acte illocutoirel? de
langage et, ace titre, il agit veritablement sur I'es-
prit du lecteur :
Si1'na déja mentionné a vision dy monde singuliére
gue partagent au tene de | entreprise de récegiion les
euXpartenaires dupactegrotesque, ilfaut maintenant
faire’ état ce |'intention e | Bmetteur d'éoranler la
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confiance du réoepter dans sa propre vision du monde
afin que Pren_neforme et s'instauire cefacon définitive
|a nouvelle vision grotesoue qui fera cesormais partie
tk son armeuolement mentalx.

Révélatrice également de formes de contenu,
Ietude des pro?rammes narratifs conduit en pre-
mier lieu & une lecture syntagmatique des «Doigts
extravagants ». Le pacte conclu entre la femme et
les doigts, qui prive cette derniere de I'usage excly-
sif de son esprit et lui accorde en échange la celé-
brité, constitue la transformation principale du
récit. Sous I'action des actes de demande et de pro-
messe des dmgts — promus de ce fait sujet moda-
lisateurd— la femme est constituée sujet opéra-
teur® de ce programme. Au cours de la Phase de
«veéridictiony, la fortune de la femme est évaluée
?osnlvemenI au plan de la manifestation — la
emme possede de I'argent, jouit d’une excellente
renommeée — tandis qu’une instance d'interpréta-
tion assurée par la femme elle-méme la sanctionne
ne(r;atlvement sur le plan de I'immanence. En effet,
|a femme reconnait Son état extérieurement trans-
formé, conformément au contrat, mais elle se
decouvre empoisonnée par la presence des doigts.
En analyse sémiotique, la conjugaison du
«paraitre» et du «non-gtre» definit un état men-
songer, Cet écart entre apparences et essence dessine
une faille : un lieu, précisément, d’inscription du
fantastique. _

Pour que saccomplisse la performance, la
femme doit acquérir la compétence nécessaire. Un
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Erogramme d'usage la rendra possesseur des doigts.
n effet, souscrivant malgre elle a la requéte des
doigts, I'étudiante adopte «les habiles instruments
d’un homme gaucher (iue,son esprit mutilalow. Le
lourd tribut que paye I'héroine {J_our compenser le
gam des doigts se compte en frissons de peur et
'horreur (sanctlon%. En outre, trois sous-
programmes rendent le sujet opérateur compétent
en regard du contrat propose. L'un d'entre eux
regroupe les deux épisodes ou, projetés par la
fenétre, les doigts escaladent le mur et regagnent
la chambre. Dans un second sous-pro?ramme, les
doigts retiennent la femme alors quelle sappréte
a se jeter & I'eau et annihilent du méme coup sa
volonté de se suicider. Ces deux programmes
d'usage se soldent par une etonnante ahsence de
curiosité de la femme. Dans le dernier, |étudiante
acquiert la connaissance de ce que contient le man-
teau - elle apprend I'existence des doigts. Ici, cest
précisément sa curiosité qui lui insuffle a la fois le
«vouloir-faire» et le «devoir-faire», et laconstitue
sujet operateur de ce programme. Dans la phase
interpretative finale, le protagoniste reconnait
3u’elle éprouve de la repulsion pour les doigts. Le
éroulement de cet episode Sappuie sur deux sous-
programmes. Le premier d’entre eux régit le pas-
sage du manteau de homme a la femme —
I'homme siarréte, comme sous Iintimation du
regard de I'héroine. Le second, dont le manipula-
teur est le «démon1r» de la femme, fait perdre a
celle-ci son désir de se débarrasser du manteau.
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La méthode des programmes narratifs s'appli-
que & toute ceuvre comportant une composante nar-
rative; elle nest donc pas propre au récit fantas-
tique. En revanche, une lecture paradigmatique des
programmes narratifs d'une nouvelle fantastique
devrait permettre de déceler comment une organi-
sation narrative degage un sens fantastique. Dans
les «Doigts extravagants», lorsque Ihomme ou les
doigts assument le role de sujet opérateur, le des-
tinateur est occulté, Que les motivations de ces
deux personnages soient tenues secrétes concourent
a promouvoir ces étres au rang de puigsances
occultes et crée un climat de mystére propice 4 la
production d'un sens fantastique. De plus, la res-
semblance structurale observée entre les doigts et
I'homme invite 4 revoir le statut de ce demier. A
son essence réelle, en apparence, se méle-t-il
quelque essence fantastique? _

Lorsque les doigts sont sujet opérateur, il n'y
a pas de programme d'usage. La raison tient a ce
que les doigts sont toujours compétents : ils pos-
sedent en tout temps le «pouvoir-faire» et le
«savoir-faire». Peut-tre cette omnipotence
constitue-t-elle un trait caractéristique de la créa-
ture fantastique. _

Dans I'anti-programme, la peur et ses dérivés
— [’effroi, I'inquiétude — assument la fonction de
sujet modalisateur; ils sont les instigateurs des vel-
|éités de révolte manifestées par I'etudiante.

La, superposition des programmes narratifs et
du scheme narratif expose plus haut conduit & cer-
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taines observations significatives. Lorsque les doigts
tiennent le role de manipulateurs et proposent un
contrat a la jeune femme, celle-Ci ne possede jamais
la modalite du «vouloir-faire»; elle obeit au

«devoir-faire» que les doigts lui ont insufflé. Letre
fantastique incarne en quelque sorte le destin qui
accuse I'impuissance de I'humain. Dans I'anti-
programme, au contraire, I'héraine agit toujours
de son propre chef; malheureusement, I’entreﬁrl_se
échoue. De plus, dans sept programmes sur huit,
|a femme est présente atitre de sujet détat18 Elle
est donc objet de la transformation, ce qui illustre
une fois de plus la passivité de Ihumain face aux
desseins surnaturels, c'est-a-dlire face au destin.

. Parailleurs, la cause laplus éloignée du drame
réside dans le regard que I'étudiante décoche au pas-
sant ganté de cuir, regard qui sert de détonateur
a l'action. Ainsi, a I'instar des héros des tragédies
antiques, la femme %)paran comme I'agent invo-
lontaire de sa perteld, Dautre part, le «démon»
de la femme Aoue le role de sujet modalisateur du
programme dans lequel Ihéraine perd son désir
d’abandonner le manteau. La suite du texte invite
a attribuer au mot «démon» ’acception forte de
puissance malveillante. Le fantastique S'insurge
donc contre la banalisation du réel.

- Si les doigts agissent dans les phases pragma-
tl%ues (competence, performance) et exercent un
role de toute premiere importance dans les mani-
Pulatlons, ils sont toutefois entierement absents de
a phase de «veridiction». Cela étonne a premiere
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vue : il serait dans 'ordre des choses que, en sa
qualité de promoteur de I'action, le sujet modali-
sateur examine la conformité de la performance avec
le contrat. Or, seule la femme tient le role de des-
tinateur de la sanction, puisqu elle «est a la fois pro-
tagoniste, c'est-a-dire personnage focal, et narra-
teur20». Comme les phases de la manipulation et
de lasanction ressortissent toutes deux a la dimen-
sion cognitive, et que les instances qui se partagent
le faire interprétatif different selon quelles s
situent a I'une ou l'autre étape, il en résulte un
brouillage qui invalide le systeme de référence, les
repéres. «Chaque élément mis en place contribue
a semer le doute, a piéger le lecteur, & miner
subrepticement son systeme de référence, a le plon-
ger subitement en plein paradoxe2L. » La dernigre
etape du scheme narratif, le réel agrandi, coincide
avec la phase de «véridiction» des programmes
narratifs.

Saufdans le programme principal, la nouvelle
«les Doigts extravagants » compte peu d éléments
de sanction. En revanche, la dimension pragma-
tique est fortement développée, ce qui est une
maniére d‘accréditer le narrateur : les observations
des sens souffrent moins de récusation que les vues
de I'esprit.

Retenus dans le champ de I'analyse discursive,
les indices d’objectivité et de subjectivité linguis-
tiques, les signaux situationnels, rphatiques et ceux
de la méta-communication révelent certaines des
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formes de I’e_x!oression privilégiées dans le récit
d’Andrée Maillet. _

La presence, dans «les Doigts extravagants»,
de déterminants deictiques d'ordre temporel (ce
soir-13, cette nuit-1a, maintenant) et spatial (chez
nous, chez moi) et |'abondance des pronoms person-
nels de premiere et de seconde personne (plus de
100 «jex, 19 «me», 15 «moi», 10 «nous») réve-
lent que le discours est fortement investi de sub-
1ect|y|te par I'instance denonciation. Par ailleurs,
apredominance des pronoms personnels de la pre-
migre personne sur ceux de la seconde denonce une
presence envahissante de la narratrice-personnage
et promeut cette derniére héraine du recit.

De méme, les 13 points d’mterroglatlon et les
4 points d'exclamation qui ponctuent le texte, les
6 adverbes de maniére et la quarantaine d adjectifs
qualificatifs évaluatifs (dont prés de la moitie,
comme «exécrables», «monstrueuse», «horrible»,
«maudits», «abominables », «satanique», «vis-
queux», servent a créer un climat d’inquietante
etrangete) vehiculent des émotions, des sentiments,
et dénotent une subjectivite discursive. Les phrases
r@p‘portees en style direct visent a créer un effet de
réel : elles accreditent I'informatrice aupres du
récepteur. . .

es récurrences lexicales des «Doigts extrava-
gants» traduisent I'action de la narratrice visant a
Froduw.e.des_ effets de sens sur son allocutaire par
'intensification de I'effroi et du désarroi de la jeune
femme. Par contre, Iinstance d*&nonciation recourt
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tres peu aux procédés rhetoriques (1a seule compa-
raison, «la rue, aussi sombre qu’un corridor ge
couvent», et les quelques métaphores, comme
«souliers morts», «visage de platre», évoquent une
atmosphere étouffante). Et si les fremléres des
nombreuses phrases nominales (p. 145) se signalent
par leur neutralité émotive, les Suivantes se colorent
peu a peu d’inquietude et sadjoignent des signes
de ponctuation expressifs.

Si «les Doigts extravagants » révelent une forte
subjectivite émotive de la narratrice, ils comptent
peu d’eléments d’or%amsatgon logique discursive —
autre forme de la subjectivité —  seuls 10 adverbes
de la consécution narrative, 17 coordonnants et 6
locutions conjonctives de subordination parsement
le texte. Sans doute est-ce un moyen utilisé par
|'instance d*&nonciation pour donner a croire que
la succession des phrases est commandée ?ar le
déroulement des événements et, donc, quelle ne
procéde pas d’une réflexion délibérée.

Par ailleurs, Iétude du_temps des verbes
montre la supériorité_numérique des temps du
monde raconte (passé simple, imparfait, condition-
nel) sur ceux du monde commenté ﬂprésent,_passé
compose, futur). Or, les temps de la narration se
réclament d’une certaine objectivité, tandis que
ceux de I'appréciation manifestent une subjectivité
discursive, .

En somme, «les Doigts extravagants» Se pré-
sentent sous la forme d'un récit qui, dobjectif qul
apparait & l'ouverture, se charge d’emotivité par le
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truchement d’une conscience narrative qui percoit
affectivement des événements, mais qui décline en
?uellque sorte la responsabilité de ['organisation
0gique.

g ise apart la premiére phrase du récit, qui ne
se rapproche entierement ni du monde commenté
ni du monde raconté et fait presciue figure d’&pi-
graphe, le texte s'ouvre a I'imparfait. A I'oppos,
«les Doigts extravagants» s‘achévent sur un com-
mentaire. Or, selon que les formes verbales se rat-
tachent & I'un ou |’autre des deux univers, elles sol-
licitent une attitude particuliére de récef)tion.
L’|mFarfa|t et le passé simple, autour desquels gra-
vite le conditionnel, inscrivent leurs actions dans
un temps révolu et créent de ce fait une certaine
distanciation vis-a-vis de ce qui est narré. Puisque
le lecteur n'est pas captif du récit, l'attitude de
réception est détendue. Par contre, dans le monde
commenté, le récepteur est interpellé par les
réflexions et commentaires émis par I'instance
d®nonciation. Lattitude de réception est alors dite
tendue et le lecteur est captifdu texte. L'ouverture
des «Doigts extravagants» invite a une lecture
détendue. A quelques moments (notamment lors
des interrogations de la jeune femme), la situation
devient plus oppressante et le récit se clot sur une
attitude extrémement tendue. C'est dire que, a la
fin de la nouvelle, les formes de |’'expression com-
mandent l'identification du récepteur avec
I'héroine.
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Par le biais des signaux de la métacom-
munication, la narratrice influence le destinataire
en lur suggerant des modes de lecture de ce qui est
relaté. L'informatrice, dans «les Doigts extrava-
?ants»,_semble prendre a partie le narrataire par
emploi de «nous», «vous», «Ajoutons la lune,
«Et vous, I'eussiez-vous compris?», «Je ne vous
dirai pas [ . . Enoutre, elle recourt 4 l'occasion
au discours direct. Si elle aélégue la parole & un per-
sonnage, c'est quelle veut parer son discours des
apparences de la veracite. . )

_ Le texte peut également recevoir un surcroft de
signification attribuable a I'ordre et a la distribution
des signaux récurrents. Le tempo des «Doigts extra-
vagants» est rapide, en raison de_ I'importance du
monde raconte. Ce rythme Ipr,emplte traduit, au
plan linguistique, [a fatalité narrative de la
nouvelle. . .

En résumé, la construction du conte dessing
deux mouvements majeurs. D'abord, depuis le
début du texte jusqu@ la ferformange, U pro-
gramme principal (p. 145-155), les événements
occupent presque I’entier de I'espace scripturaire et
affirment la présence souveraine d’une puissance
surnaturelle. C'est dire que, pour gagner la con-
fiance du récepteur, I'informatrice adopte la stra-
tégie persuasive suivante : elle feint I'objectivité
logique et la subjectivite emotive. Cette absence de
Fremedltatl_on organisationnelle plaide en faveur de
authenticité des faits rapportés et facilite I'accep-
tation de I'étrange. Puis, dans un second temps,
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e monde commenté su%!ola_nte le monde raconte.
L'attitude de reception devient tendue; le lecteur
est invite a s'identifier a Ineroine. Cette derniere
étape revét une importance capitale dans I'&conomie
des «Doigts extravagants» puisqu'elle porte le
trouble chez le récepteur. Et a fin du texte cristal-
lise dans 'ameublement mental du lecteur virtuel
la nouvelle vision du monde proposée, car e récit
constitue un acte illocutoire de langage et, des lors,
afteste la presence bien réelle de la créature fantas-
tique — flit-ce sur papier...






Annexe |

|Destinateurs :  [Sujet opérateur : la femme Signaturedu |- «J'acquicsqai»

s dolgs <vouloir-faire> :> pacee [=2Jc % Go¥feecst

|- Demande s g S A > Femme = > |jamais

v <devoir-faire> :  résignation, fatalisme (célébeicé v [les doigus) quavec

Bl <pouvoir-faire> : possession des doigts; existence de la femme; intrusion des doigts dans la chambre IR @

lappui de la liberté) - «Je congois que les

pensée |—> (célé-  |hommes sont pis que les
brité a fem- fcancrelats. lls infestent mon|
me v liberté)] [existence, et le paradis faux

ique m'ont donné les doigrd

Destinateurs : Ihktupénuu::hkmm Fermme = > |- « Je compriq vivants de cec homme mor
les doiges <vouloir-faire> : ? (femme v |que la peur, mucmwnbkqu
~ Demande AP y pearss doiges) que I'horreur s
'adopeion :poum)ir-ﬁi:; : connaissance de ce que coatient le manteau; perte de la volonté de suicide: recour des doiges dans la chambre =2 temane |séesient poug 2% L q‘:kb::':h:
Faire-savoir : B . . P doi.u)] toujours im- kruewnn impossil
les doigts se plantés dans peésences
vantent d'éeee ma vies
habiles
Destinateur :? |Sujet opérateur : les doiges Doigrs = > |- «S'en al-
p s [(femme a | laient du
< vouloir-faire > } mystéricux dési &
1 paZinie 5 r de sui- [fond de mon
<devoir-faire (pas de focalisation interne sur les doiges) cide) e tos det
< pouvoir-faire> innds |—>(femme |niéres
<savoir-faire v désir de  [révoltes«
suicide)] _ AL il
curiosité
Destinateur :? [Sujet opérateur : les doigts ;)a;n = |- «Je ne
B Doiges v [comprenais
<vouloir-faire > o) N
<devoir-faire> } yscérieux rien & ce
X —> (Doigrs [qui arrivait»
:uml'v “.‘::;> } capacité de se déplacer ~ chambre)]
Desrigllfut : |Sujet opérateur : la femme Femme = >{—«J'en sortis
:!‘l‘."mﬁ“e <vouloir-faire> : émane de la femme [(femme v |quelque
<devoir-faire> :  glissement du manteau :t:‘:o::mr :::::onr b
< pouvoir-faire> : avoir le mantesu le manteau) [m'émut jus-
<savoir-faire> . allumer la lumiére, examiner le manteau; -> (femme |quau coeurs
A savoir ce
que coatient
le manteau)]
Destinateur :  [Sujet opérateur : la femme Femme = >
le «démon [(femme A
de la femme« désir d'aban-
[donner le
manteau)
> (femme
v désir
|d'abandonner
le manteau)]
Destinateur ;7 ISu'm opérateur : I'homme Il-lamnu- =>
<devoir-faire> émanent de [(homme
<vouloir-faire> la femme A manteau
<savoir-faire> s'arréter; v_":‘:': oe
<pouvoir-faire> pnuéd«tle [ makceie
'“""’:' A femme)]
i la femme
Destinateur : [Sujet Homme = >|

le regard de  |opérateur : |[(homme A

la femme I'homme  |mouve-

ment)

> (homme
mouve-

ment)]




Annexe I : Lanti-programme des «doigts extravagants»

Manipulations | Recherche de la compétence Performance Sanction
Destinateur = | Sujet opérateur = la femme Femme = > [(femme » infld€nce
peur <vouloir-faire> et <devoir-faire> la peur des doigesh>

<pouvoir-faire> et <savoir-faire>

donner le manteau;

jeter les doigts;

se suicider

(femme « infl

des doigts)]

Destinateurs

peur, horreur | <vouloir-faire>

Sujet opérateur : la femme

Femme =>
[(Femme ~ doigts)

— «Eais-je en pleine
hallucination? »

<devoir-faire> il —>(femme vdoigts)]
<pouvoir-faire> : capacité
d’ouvrir la
fenécre
Destinateurs = |Sujet opérateur = la femme me =>
peur, horreur | <vouloir-faire> - [(fethme ~ vie)
<devoir-faire> pe —> (fymme yvie)]
<pouvoir-faire> = existence de
I’East River
<savoir-faire> = connaissance du
chemin
qui y méne
Destinateurs = |Sujet opérateur = la femme |Femme = > — «Peut-étre maintenant
peur, horreur | <vouloir-faire> peur [(femme  manteau aurais-je la paix»

<devoir-faire>

<pouvoir-faire> = existence de

<savoir-faire> = visite 4 la

la concierge

concierge

v concierge) —>
(femme v manteau
 concierge)]

Légende :

[X: possibilité non actualisée







Annexe 3

Phrases nominales :

«Le décor, réaliste & I'exces; littéraire» (p. 1452
«Millieme ‘aspect d'une civilisation Synthefique»

n. 145).
«Lal% , aUssi sombre qu'un corridor de couvent»
«pA gﬁ%ghe, des couleurs jaunes, rouge brique, brunes»

nge mon obté, dans un sous-sol, une boutique de bar-
ier

«Que Taire d'Un paletot d’homme?» (p. 146).

«Mon demon, sans doute» (p. 146)

«Ah! Oui. Le donner 3 TUN.R A (p, 146?:.
«Oullmexpedler moi-méme a queique ami, en France»

<PNon rop com;l)ll Ug. Pas encore permis d'envoyer des
vétements» (p 46}.

«Pourquoi? ép 147)

«Deux ?ants e hoxe'ou un seul (p. 147).
«Peut-8tre» (p. 149).

«Explication non ?Iausmle» (n. 148).
«Pourguoi? (p

«Soupirs. Detente alme» (p. 149).

«Horreur' Horreurl» (p. 149).
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«Sans raisonnement pour calmer mon horreur (p. 151)

Temps des verbes :

57 verbes au Frésent Bau futur, ,
111 verbes a 'imparfait, 121 au passé composé, 4 au
conditionnel.

Récurrences :

«Mes yeux virent (p. 149 et 150).

«Horreur! Horreur!» (P. 150).

«L&s doigts, les maudits doigts» (p. 152).

«Ma folie» (p. 151; deux fois).

«Je courus dans la rue. Je courtis. Je courus» (p. 152).
«Nous ferons ta fortung » (p. 153; deux fois).

Adjectifs qualificatis évaluatifs :

Mode majeur : écoeurants, execrables, deplaisants, laid,
effarantes, lamentable, excessive, monstrueuse, horrible,
douloureuses,. rassis, maudits, abominables, pesante,
satanique, visqueux, morbides, malhabiles, faux;
effroyanle, extravagants, impossible, - indispensable,
beau; ordinaire, PlausLbI_e, convengble, belle, virils, par-
fait, lents, habiles, géniale, secrete.

Mode mineur : gros, grand, forte, lourd, premiere,
jeune, longues, large, grande.



Notes

1 Des formes de contenu,

2. Une forme de I'expression. ,

3. Le programme narratif «s'organise autour
d'une performance principale. On appellera programme
narratif (PN) une realisation particuligre de la sequence
narrative, dans un recit donng, c'est-a-dire toute [a série
des etats et des transformations qui convergent vers la
réalisation de la relation d’un sujet d'état a'son objet»
&Groupe dEntrevernes, Analyse sémictioue s textes, Lyon,

resses Lnjversitaires de Lyon, 1979, p. 65-55).

4. Roger Bozzetto, «Du fantastiue modeme ou
De la modemité du fantastique», Requiem, n° 23
vol. IV, n° Sg)ctobr,e 1978), . 5, _

5, Jean Bellemin-Noél, «Des formes fantastiques
aux themes fantasmatiques, Littérature, n° 2 (mai

1971),p. 103, . R

6. Paul Robert etal., Petit Robert 1, Paris, Sociéte
du nouveau Littre, 1973, (P 686. .

1. Jacques Goimard et Roland_Stragliati, la
Grande anthologie du fantastioue, Paris, Presses Pocket,
1977, p. 17 : «Restent le monstre et le prodige. Tous
deux sont liés a ce qui, dans les religions anticues, était
le moins acceptable par le christianisme. 11s annoncaient
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|'avenir, et & ce titre impliguaient le destin, Iimpuis-

sance de |homme & modifier son destin.»
8. Louis Vax, 1Art et la littérature fantastiques,

Paris, PUF, 1974, p. 27 (Coll. Que sais-je?, n° 967).

9. Jean Fabre, «Du fantastique, Qekecfrancais,
n° 50 6ma| 1983), p. 42. _

10. Jean-Charles Falardeau, «le Sens du merveil-
lewx», le Merveilleu, Quebec, PUL, 1973, p. 152,

11" Iréne Bessire, |e Recit fantastique, Paris
Larousse, 1974"P' 248-249, ,

12, Lacte illocytoire saccomplit au moment de
parler dans le fait méme de parler, car chaque phrase
constitue un acte de demande, de declaration, d'inter-
rogation, d’assertion... _

13, Marie Franceeur, Confrontations, Sherbrooke,
Naaman, 1985, p. 272 _ ,

14, Le manipulateur ou suljet modalisateur con-
municue au Sujet operateur 1'ob |?at|on d'agir, clest--
dire de transformer le sujet d’etal.

15, Lesujet opérateur est «en relation avec une per-
formance qul realise : on I’apPeIIe aussi sujet du faire»
(Groupe d’Entrevernes, op. Cit, [5) 16-17).

16. Andrée Maillet, «les Doigts extravagants»,
dans Maurice Emond, Anthologie ce Ia nouvelle et tu conte
fantastiques S au XXesiee Montréal, Fides,
19871 7[) | &5 (C(illlLG Bibliothéque québécoise).

18 Le su?et d'état, cest ['objet de la transformation
d’un Frogramme naratif,. ‘

9. Ouvrons une parenthese sur le theme du
regard, dont I'importance a été pressentie par nombre
de critiques. La projection des dougts par la fenétre, la
fuite éperdue de [a femme et sa tentative de suicide
peuvent étre interpretées comme des regards refuses. Car
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un r_e(t;,ard consenti constitue en soi une sorte de pacte
— i Tenu soit-il. Dans un cadre fantagtique, il institue
victime I'8tre humain et promeut, des lors, maitre la
créature fantastique. _

20. Marie Franceeur, opcit, p.. 222.

21. Maurice Emond, «le Fantastique au Québec (le
XXesiecle)», Quoedrancais, n° 50(mai 1983), p. 3L



STANLEY PEAN
Horreur et subversivité
en littérature fantastique

«Les réves, écrivait Jorge Luis Borgés, sont le
?enre dont le cauchemar est I'sspece. » Dans ce
exte, il sera d'abord question du genre fantastique,
puis des diverses especes de fantastique avant
d'aborder en détail la plus cauchemardesque d'entre
elles que jappelle fantastique malefique.

 Ce qur m'intéresse surtout, en tant que critique
mais aussi en tant que praticien du genre (et de I'es-
?.ece),‘c’est cette Fropensu)n du fantastique male-
ique adevenir le lieu propice de I'expression d’une
sensibilite perverse et anarchique qui subvertit I'or-
dre établi de la realite par la transgression des
tabous. Une telle perspective procedera de la (relec-
ture du conte intitulé «le Sac» extrait du recueil
Contes pour un homme seul d’Yves Theriault.
~ Au cours de ma fréquentation assidue de la lit-
térature fantastique, j'ai pu déceler I'axistence de
quatre grandes tendances bien distinctes, quatre
sous-ensembles a I'intérieur desquels on peut classer
avec suffisamment d'a-propos chacun des textes du
corpus. Cette classification, on ne manguera sans
doute pas de me le faire remarquer, n'est pas sans
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lien avec celle proposée par Tzvetan Todorov dans
son ouvrage trés contesté, Introduction a la littérature
fantastiquel Toutefois, elle sen distingue par ma
formulation du fantastique en tant que grand
ensemble subdivisible en sous-groupes plutot que
comme charniére, zone intermediaire (et tres res-
treinte) entre merveilleux et étrange articulée sur
une hésitation ou une impossibilite de classifier.
“Pour les fins de ce travail, #e me permets de
definir le fantastique comme une forme dexpression
artistique qui propose des représentations fictives
d’un reel ou les lois de la plausibilite scientifique
sont violées ou tout bonnement rejetées?. Sera
etiqueté fantastique tout récit introduisant un grain
de sable dans la machine bien huilée de la realite
objective, sous forme d’un phenomene surnaturel
gm peut aisément conduire a un bris irréparable
ans le bon fonctionnement de celle-ci. Ce grain
de sable, cette aberration, cette chose innommable,
je la baptise implausibilite irréductible et la caractérise
par sa relation de dependance au réel; c'est dans son
rapport avec celui-Ci quon Feut la nommer.
Voila une definition tres large, et qui peut sem-
bler de prime abord imprecise, mais qui permet de
de?ager sans trop de peine les nuances qui existent
enire le fantastique et :

a) leréalisme, dont le projet consiste & représenter
figurativement des mondes fictifs conformes au
réel tels que communement percus et subor-
donnés aux lois de la plausibilité scientifique
vérifiable
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b) la science-fiction, dont le F_rgjet_ vise la repré-
sentation figurative de realites fictives dont [
Rlaumbgll_te smentn‘que est rigoureuse mais

ypothetique é_exemp e . clones ou androides)
ou non discreditahle (chrononefs ou vaisseaux
a Vitesse supra-luminaire);

¢) le merveilleux, ou sont représentes des mondes
fictifs dont les codes ont peu ou parfois rien a
voir avec la réalite objective et communément
acceptée (les contes de feesz. On peut avancer
que, a la différence du fan asthlue dont il est
le tres proche voisin, le merveilleux n’a dans
|'absolu aucunement besoin de la représenta-
tion du monde réel pour exister.

Une fois ces nuances établies, on peut subdiviser
le fantastique en ses quatre cate_%orles dont les déno-
minations peuvent tre individuellement définies
comme Suit, o _

Dabord, le fantastique épique (heroicfantasy) :
aux charnieres du merveilleux, des aventures de
cape et d’epée et de la science-fiction, il relate des
aventures se déroulant dans des univers indéfinis ou
pseudo-historiques régis par des lois qui leur sont
propres et ou interviennent des étres souvent sur-
naturels (elfes, lutins, etc.) dotes de pouvoirs
magiques. Cette variéte du fantastique, guere pra-
tiquee par les nouvellistes québeécois, se reclame de
I'euvre de Tolkien, . o

La seconde espece fantastique, que je baptise
le maglque, propose des fictions ou 1%¢lement
disrupteur, \irréductible implausibilite, n’apparait
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pas demblée comme malveillante ou méme comme
une possible menace. On reconnait ici la veine dans
laquelle s'inscrit «la Bouquinerie d’Outre-Tem‘ps»
d’André Carpentier ou les irréductibles implausibilités
— dans ce cas-Ci, un voyage temporel sans machine
et une fusion du petit-fils a son grand-pére — ne
sont pas posées comme Veritablement menacantes
pour aucun des personnages. J inclurais également
ICi la ghost story humoristique, si prisee a fa fin du
siecle dernier chez les Anglo-Saxons, et le réalisme
magique latino-américain a la maniere de Gabriel
Garcia Marques. Regle générale, il n'y a([;_uére d'he-
sitation quant a la nature fantastique  des
événements narrés; conséquemment, le récit ne
communique pas 'angoisse mais plutot [emerveil-
lement, la fascination ou I2motion poetique.
L'insolite, catégorie qui recouvre ce que
Todorov appelait «fantastique pur» et «fantastique
étrange3, inclut des récits Ciu_l visent 4 induire
|I'angoisse, la perplexité, le malaise, enfin Lunheim-
liche chez le(s) J)ersonnage(s) et les lecteurs
confrontés & Yirréauctible implausibilité, C'est d ‘ail-
leurs cette tendance, dans ses expressions les plus
modermes, que je crois retrouver dans les textes
d’Aude, d’André Berthiaume, de Jacques Brossard,
de Roch Carrier et de Claude Mathieu (a I'exception
de «la Mort exquise»). La manifestation de Yirré-
ductible implausibilité se fait dans un mystere que la
résolution du récit vient rarement dissiper; elle s
fait aussi d’une maniere absurde qui ne fait appel
aaucun manichéisme ou considération morale. Le
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caractére arbitraire de I'intrusion de ['rréductible
implausibilité fait de cette espéce de fantastique la
plus amorale, ou du moins la plus «raffinée», la
plus «intellectuelle», la plus «modernes.

Enfin, la derniere catégorie — celle qui cons-
tituera I'essentiel de mon propos — lefantastique
maléfique se distingue de la précédente par la notion
de manichéisme qui sous-tend son discours.
Comme dans le fantastique épigue, on reconnait
|’existence des forces du Bien et du Mal. Ces récits
procedent de la terreur, de I'horreur surnaturelled,
du grotesque et du ?_rand-guignolesque ; I'8lement
disrupteur de la réalité n’est plus fascinant comme
chez Carpentier, ni simplement absurde comme
chez Berthiaume, il est répugnant, ouvertement
malveillant et épouvantable. Lirréouctible implausi-
bilité se manifeste sous 1'aspect des Grands Anciens
de Lovecraftoqui agressent la réalité dans le but de
recouvrer leur suprématie sur elle. Ylirréductile
implausibilité prend tour & tour la forme de vampi-
res, de sorciers, d’objets maudits, de monstres, de
puissances infernales ou simplement celle d’un
signe annonciateur de la mort,

Ainsi I'auteur de fantastique maléfique
témmgne de «|essentiel pessimisme» quévoque
Iréne Bessiére; il postule dans ses récits une fatalité
qui poursuit les étres humains et fauche ses victimes
ou quelles soient; non content de communiquer
I'émerveillement ou Yhésitation & son lecteur, il
cherche & | effrayer, le terroriser ou, pour reprendre
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une expression chére & Bachelard, le placer en situa-
tion deffroi.

Je propose maintenant d'analyser comment le
texte fantastique et, plus précisement, le texte de
fantastique malefique, communément appelé his-
toire «d'&pouvante», de «terreur» ou «dhorreur,
peut, de par sa nature méme, sa perversité intrin-
seque, Si je puis m’exprimer ainsi, miner I'ordre
établi et acquérir tres aisément un statut «révolu-
tionnaire », Dans ses Questions de methode, Sartre pose
la lecture du texte littéraire en tant que document
social comme une démarche qui situe le sens total
de I'ceuvre dans le rapport entre e texte lui-méme
et ses cadres sociaux. Cette methode, endossee par
la suite par Robert Escarpit, consistera donc a
étudier le particulier dans ses relations avec le géné-
ral, «a partir du littéraire pour le situer dans le
socials. _ B

La parution du recueil de contes de Theériault
en 1944, rappelons-le, eut 1'sffet d'une bombe dans
le getlt monde littéraire quéebécois dalors. Le style
sobre, direct, lugubrement poétique (et parfois
maladrmg (Ui ne puisait pas ses sources unique-
ment au Canada francais8 avait etonne et méme fait
tiquer certains puristes ; mais ce sont surtout les thé-
matiques exPlgltees dans ces contes (primitivisme,
mort, sexualité) qui avaient franchement divisé les
critiques de cette époque, caractrisée par un colo-
nialisme clerical quasi-totalitaire et la_difficile
émergence de nouveaux canons esthétiques et
sociaux. Ce qui fit écrire @ André Brochu
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NS bier-pensants e ccouvraient avec &omenentflan-
oues o tme littérature res «noire; quand tout allait
1 bien sous Duplessis, i1 e sepouvait pas qune telle
litérature fit authentique”,

Cette «galerie de déséquilibrés qui fricotent
dans une orgle de sang», selon le mot de Pierre-
André Lombard10, n'était certes pas pour [plalre a
tout le monde; et hien que ces contes ne relevaient
pas tous du fantastique, ils offraient du moins une
vision du monde tout a fait particuliere et temoi-
gnaient d’une sensibilité perverse qui sollicite
volontiers le fantastique. .

Quest-ce que jentends par une sensibilite per-
verse intrinseque ? Dans son ouvrage Fantasy : the
Literature ofSubversion, a critique freudo-marxiste
Rosemary Jackson voit dans la ittérature fantas-
tlc*ue un moyen subversif de traiter de ce qui a ete
refoulé et rendu inexpressible. Pour elle, le
fantastique

sefonde sur le réel ety infrooluit cks noions qui e
Peuvent éire conoeptuplisges, Sinonnar s teymes negatifs
par rapportau realisme du X | Xesiecle; ainsi | ipos-
sible, [rréel, 1'innommé, [informe, 1inconnu, 1invi-
sible. Ce qui pouvait &re pris comTe une Cateyonie
«oourgeoise dlu réel estpris d'assauit, Cette rationalite
Négative constitue le sens ou Fantastique modemelL

Abondant dans le méme sens, André Belleau
postule le genre en tant que mise en forme des han-
tises et des fantasmes d'un groupe :
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Le Fantastique, quoi quinendise, estun sigre e matL-
rité : unesociéteconmencea sedonner elle-merre lespec-
%acle f;ﬁulrg (B (2 qui Sourdement, profoncément, la
ravaille

Ed%ar Allan Poe, que plusieurs tiennent
comme le maitre in excelsisde la littérature d*epou-
vante, n'a jamais écrit une seule ligne quil n'avait
E)_as,pensee et repensée scientifiquement. Pour lui, la
ittérature etait beaucoup plus un travail, une opé-
ration non de I’esprit mats de I'intellect; il n'est pas
présomptueux de supposer qu'il avait pleinement
conscience de tout ce que peut comporter de per-
versité une littérature de la transgression. Plusieurs
de ses histoires mettent en texte des personnages
«derangies» ui ne sont pas sans rappeler les
«Troublés» d’Yves Thériault. Dans «le Chat noir»,
entre autres, Poe présente un protagoniste qui par-
tage avec son épouse une veritable vénération Ipou_r
les chats et qui, pourtant, prend un malin plaisir
atorturer, a mutiler et méme a tuer I'objet de cette
adoration; il va méme jusqu’a tuer sa femme lors-
qu’elle s’y oppose.

Nonobstant ce que la psychanalyse de Ieuvre
de Poe a pu faire découvrir sur l'auteur lui-méme,
on trouve dans cette nouvelle une illustration trés
exacte de la perversité, c'est-a-dire cette «disposi-
tion de I'ame a se vexer elle-méme », «a faire le mal
Four_la_seule gratuité du geste », enfin «& violer
aLoi smplementjgarce que nous la reconnaissons
en tant que tellel.
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Mais nous savons que, dans I'absolu, la Loi
n'existe pas; elle n'est qu'un code (moral, civil, psy-
cho_Iodqlque ou autre) que la communauté impose
a l'individu. Entre des mains «perverses», le texte
fantastique et, plus precisement, e texte de fantas-
tique malefique, propose un monde inverse — a
dark side, selon I'expression consacrée de George
Romero — ou les pulsions de I'inconscient
prennent leur revanche sur les codes du réel, ou les
débordements de la violence sublimée clipsent les
normes contraignantes dictées par la sociéte; il tend
a l'ordre établi un miroir grossissant ?m offre a
celui-ci le reflet de ses mythes et de ses fantasmes,
de ses tabous et de ses interdits.

Cest justement cela qu'accomplit Thériault,
Conte aprés conte, ses «Troublés» se soustraient a
ces normes, comme s'ils obgissaient a une «raison
supérieure», qu'ils avaient une «vision privilé-
?lee14>> d’une Norme inscrite au plus profond de
ameémoire génétique : I'Instinct. Car c'est bien de
fa qu'il s'agit, cette force invisible qui manipule
es personnages des Contes pour un homme seul : des
pulsions primaires et principalement libidinales.

Mon évocation du «Chat noir» n'était pas tout
a fait innocente; cette nouvelle, a seule de toute
I'euvre de Poe que Todorov tenait pour fantas-
tique, comporte en effet des similarites frappantes
avec le conte de Thériault. La condition essentielle
a lexistence du phénomene fantastique, selon
Todorov, cest-a-dire Ihésitation, est remplie dans
les deux cas. Mais encore, cette seule hésitation
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n'est P_as a mon avis le critére déterminant du
fantastique.

. Largument du «Sac» est on ne peut plus
simple : Mathurin, I'ermite «troublé», l'idiot du
village, recoit de la main d’un mystérieux person-
nage un sac de cuir qu'il sait n'avoir aucune valeur
tant qu’il est vide. Consequemment, il etranqle
Annette, qu'il aime secrétement, puis découpe les
jambes de la jeune femme pour les mettre dans le
sac,

En soi, cette intrigue n’a effectivement rien de
fantastique : le meurtrier désequilibré mental est
une figure récurrente de la littérature policiere et
meéme de la réalite de tous les jours. Mais Mathurin
est plus qu’un simple psychopathe; on le présente
plutt comme «Troublé». Le Petit Robert rattache
cette épithete a quelquun T“ n‘a pas sa lucidité
normale2. La lucidité de Mathurin est certes anor-
male, non parce qu’il est fou mais plutot parce qu'il
est doté, nous le repetons, d’une «vision privile-
giee». La voix de I'interlocuteur invisible, qui lui
a donng le sac en le comparant a la peau d’une
«pucelle» et qui le pousse a commettre son crime
atroce, ne saurait étre attribuable a un dere%Iement
mental ordinaire. Selon Rituel et Langage chez Yves
Thériault de Jean-Paul Simard,

[La]folie st la ruptre avec le reel. Lesfous percent

avec |a réalité. Le Troublg, au contralre, vit
dans un univers aucuel il sidentifiephysiouement; agir
pour lui | ame profonde, implicuie la nattire
entiere. U achere a la réalitéjusqu'au choc, jusqua
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la violence. Chacue geste du Trouble est suscepable d e
trainer la m%hr?qd bﬁtepréamfatalggmm i
s'lrrpllllge dans | Lnivers cks Contes pour un homme
seull6.

La relecture attentive du premier conte ol
Mathurin intervient, «la Fleur (im faisait un sony,
fournit une information essentielle & la bonne com-
préhension du «Sac». Dans ce premier de cing
contes qui le mettent en scene, Mathurin n'est pas
seul témoin du phénomene surnaturel; aussi, sa
folie devient accessoire puisque le fait qu'un autre
personnage aentendu [ui aussi la «voix» de la fleur
vient valider la «réalité» de \irréductible implausi-
bilite. Evidemment, isoler le conte du recueil et de
son contexte c'est fausser la lecture qu'on peut en
faire, car les contes mettant en texte Mathurin ne
forment & vrai dire ciu’un.e seule et méme histoire
en quatre mouvements qui progressent en crescendo
vers T'horreur finale du «Sac». En arrachant les
fleurs qu'il aime, en écrasant les fourmis une a une,
en tuant le cheval de Vaudoux et, finalement, en
assassinant sauvagement Annette, le Trouble obéit
a dles voix qui ne sont pas celles de la folie mais plu-
tot du désir parce que, comme le faisait remarquer
Renald Bérubg, chez Thériault

|a sexualité est uneforoe déterminante dans le compor-
tement [humain], parce qu elle motive enprofonceur un
tres grand nombre ge s actions, elleprend .| we
PUIFW]?E tres grance et souvent icentique a cellece la
nature
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Doit-on s&tonner que la critique bien-pensante
de I8poque ait trouve |a matiére a soffusquer? On
|'a écrit maintes fois, le Québec vivait sous la domi-
nation de la toute-puissante idgologie catholique
qui commandait I'ahdication  la vie Phquue. La
représentation de la nature offerte par les Contespour
un hommeseul heurtait de plein front celle jusqu'alors
préconisée dans le roman du terroir traditionnel —
cest-a-dire la nature bienveillante, idgalisée et sou-
mise & 'homme. Les lois qui régissent I'univers de
ces contes subvertissent les codes régissant la vie
sociale — ainsi les comportements instinctifs de
cette nature malveillante, sexuée, vindicative et,
surtout, omnipotente, en font une Raison supé-
rieure, anarchique, «la tentation plus forte que le
ciel» a laquelle obeit Simon-la-main-gourde, dans
le conte portant son nom18 quand la terre de son
champ lui ordonne de tuer son voisin pour ensuite
irriguer avec le sang de la victime.

_Ainsi ces meurtres san%Iants et en apparence
arbitraires, commis par des hommes-bétes qui s'af-
fichent comme independants de tout code_ moral,
sont dictés par une sensualité refoulée qui prend
voix et chair. Car il est bel et hien vivant, ce sac
de «franc cuir, souple comme une jambe de
pucellex ; vivant et affuble d’une libido en manque
de caresses et de contact charnel, celle de Mathurin
|ui-méme. Le sac, objet de savenération, ne pren-
dra de valeur véritable qu'a travers un acte qui,
selon les codes moraux traditionnels, reléve de la
plus pure abjection. A travers la consommation
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— et j'insiste sur ce mot — de I'horrible meurtre
BUIS de lamutilation d’Annette, cest ala veritable
eauté qu’aspire le Trouble :

Si lesacétaitplein ce eque tu veuxy mettre, tupourrais

| Bpporter dans ta cabene, | accrocter au mur et | edorer

a e rompre
|ui dit cette voix jamais identifiée que I'on pourrait
toujours Fresumer étre la sienne, ou plus precise-
ment celle de son double fantastique — et, par
extension, celle du sac. A la lumiere de cet objectif,
I'adoration religieuse «a se rompre», le projet du
Troublg, malgre son coté grotesque, vise a [a réu-
nion ultime des valeurs antynomiques de la Beaute
et de la Laideur, de I’Amour et de la Haine, du Bien
et du Mal. ‘ , _

. Ce processus, totalement a I'opposg de la scis-
sion dICh_O_tomIquQ a laquelle le fantastique quebe-
cois traditionnel, impregne de catholicisme, nous
avait habitues, trouve son echo dans les deux
romans d’Anne Hebert (les Enfants du sabbat et
HeImse? que je tiens comme expressions exemPIalres
de cette sensibilite perverse intrinseque au fantas-
tique maléfique. Les protagonistes fantastiques
hebertiens, seeur Julie de a Trinite et Heloise
«bifurgue[nt] pour échapper a la réalite 9 vers un
au-dela de la vie et de la mort; une terra incognita
ou Bien et Mal — ces deux faces de la medaille
humaine, dissociées par Iypocrite morale de
saintes nitouches qui fuyaient leur miroir— coin-
cident enfin.
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Mathurin a étranglé Annette puis amutilé son
cadavre pratiquement a la lumiere du jour, au su
et au vu des autres villageois; mais il ne s'en cache
pas, loin de 3, car il «sait (iue c’est bien de lui avoir
mis la peau dedans, cuir blanc sur cuir franc». En
écoutant la voix de son double fantastique, de sa
libido refoulée qui (par ventriloquisme?) parle tan-
tot & travers une fleur, des fourmis, des socs métal-
liques ou un sac, le Troublé fait plus que simple-
ment procéder & la dissolution es frontiéres entre
bien et mal, plausible et implausible, réel et irréel
il abolit aussi celles qui séparent le permis et I'in-
terdit. Bien sr, m’obkec.era-t-_on, ces frontieres
n'existent pas pour Mathurin puisqu’il est déséqui-
libré mentalement. Mais elles existent pour
Thériault. Et pour le lecteur. En créant ce person-
nage, l'auteur a osé cette transgression de Iinterdit;
en acceptant de croire a ce personnage, de s lier
par empathie avec lui, le lecteur a fait de méme,

~ Endéfinitive, tout le jeu du fantastique malé-
fique s'articule sur un rapport pervers exhibition-
niste et voyeur, remarquablement illustré par
Stephen King qui, quoi qu'on puisse dire de laqua-
lité proprement «littéraire» de ses euvres, demeure
I'un des fantastiqueurs les plus intéressants au point
de vue sociologique20. Dans sa novella d’horreur
«réaliste» intitulée «Apt pupil» («Un éleve
doué»)2L, un jeune all-american-boy fait chanter un
ex-criminel de guerre nazi, non pas pour lui extor-
quer de argent mais juste pour se faire raconter
«comment Cetait».
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Ce que King exprime ici, cst la complicité
perverse liant I'auteur «fantastique», qui depeint
complaisamment des «horreurs» a son lecteur qui
accepte de se laisser seduire par elles ou, selon I'ex-
pression combien heureuse d’André Belleau, «de
ne pas detourner les yeux de la Gorgone22».



Notes

1 Tzvetan Todorov, Introduction  la littérature
fantastique, Paris, Editions du Seull, 1970, p. 49,

2. Notons aussi I'sxistence d'un sous-produit du
fantastique épique, appelé swordandsoroery, qui met en
scene, dans Qes décors pseudo-historiques, un antago-
nisme manichéen et plutot simpliste entre I\)Iagle blanche
et Magie noire, On peut considérer Edgar Rice
Burroughs et Robert E. Howard comme les fondateurs
de cette école, dont |'eeuvre romanesque pour adolescents
de Daniel Sernine (Les Envoltements) est un exemple
typique. . .

3. Quant a «|&trange pur» selon les catéqories de
Todorov, Il mapparait comme rien de plus. qle I'une
des nombreuses facettes du réalisme, cest-a-dire une |it-
térature qui, malgré ces arguments bizarres, fantastiues
seulement en apparence, finit par se conformer aux lois
de |aP|aUSIbI|I e, Comme, par exem‘ole, les histoires de
meurtres dans une chambre close ou fa solution se révele
en dernier ressort tout  fait rationnelle. _

4, gue lﬂofpose a IMorreur «réaliste» du film
Poycho (1961) d"Alfred Hitchcock, par exemple, un récit
Inolite et &trange mais non fantastique parce que le mys-
teg_e est ltljlssme a la fin du film par une explication
rationnelle.
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5. Dans les ?r_emlers contes ge Chtulhu, du
moins: car tel que le faisait remarquer Colin Wilson dans
son introduction au Necronomoon (| Aventure mystéreLse,
Paris, J ai lu, 1983) les derniers récits de Lovécraft rat-
tachés ace «mythe» Staient peu a peu elol%lnes du fan-
tastique vers Un genre de meéta-science-fiction,

6. Gaston Bachelard, | Air et les Songes. ESsai sur
|'imagination du mouvement, Paris, José Cofti, p.. 119,

7. Robert Escarpit, leLitiéraire et eSocial. Bémerts
pour une sociologie e 13 Iitiérature, Paris, Flammarion,
1970, cité par Jean-Charles Falardeau dans Imaginaire
social et littérature, Montréal, Hurtubise HMH, "1974,

9L
p’ 8. On parle plutot de Iinfluence de conteurs euro-
péens tels Ramuz et Giono. -
9. André Brochu, | Instance critique, 1961-1973,
Montréal, Leméac, 1974 2 133
/10, [Pseudonyme de Pierre-Paul Turgeon],
«Medaillons, Contes pour un homme seul par” Yves
Thériault», le Canacafrancais,_ mars 1945, p. 512-516.
11 Rosemary Jackson, Fdntasy : The Litirature of
Subversion, London, Methuen, 1981, p. 3-4. Traduction

ibre.

12. André Belleau, «Fonction du Fantastique»
dans Y atun intellectuel dans [a salle?, Montréal,
Primeur, 1984, p. 110 F(Coll. L'Echiquier).

: 13, fEd agdAIIan _ oe,«gge E\Il?ck Pogrii %ans
reastry of World Mesterpieces ; Edgar Allan Pee, London,
Octop{Jys Books, 1981, p. 184. Traduction libre.

14. Maurice Emond, «Contespour un hamme seul par
Yves Thériault, dans Dictionnaire ces cares littéraires
du (zlﬁm Tome 11, 1940-1959, Montréal, Fides, 1982,
n. 297-299

15, Clst moi qui souligre.
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16, Jean-Paul Simard, Rituel et Langage chez Yes
Theriault, Montréal, Figes, 1979, p. 8. ,

17."Yves Theriault, Textes et cocuents. Choix e
textes, présentation et documentation par Renald
Bérube, Montréal, Leméac, 1969, p- 30, .

18, Une version angllalse de ce conte, intitulée «The
Barrentfield, parut dans les pages du célebre Weird Taies
qui fut, comme on sait, le principal éditeur de Lovecraft
et (1UI Se consacrait justement & ce que j al appelé ici le
fantastique maléfique. , _

19." Anne Hebert, le Torrent, Montréal, Hurtubise
HMH 196% P %, e

20 Aa lumiere des positions trés similaires qu/oc-
cupent KII]H et Theriault face a I'institution litteraire,
Il serait l‘aifleurs trés intéressant de se livrer aune anal¥5e
comparative des ceuvres de 0es deux géants de la lifte-
rature populaire. _ .

2L Steghen King, Différentes saisons, Paris, Albin
Michel, 198b.
22. \loir supra, note 13 p. 111,



DANIELLE PITTET
Analyse des procédés grotesques
dans «le Sac» tiré de

Contes pour un homme seul
d’Yves Thériault

La parution, en 1944, des Contespour un homme
seulx d’Yves Thériault provoque une rupture avec
le courant traditionnel de I'epoque. Par sa facture,
son atmosphere, ses personnages, le recueil contri-
bue au_ renouvellement du genre. La structure
méme de I'teuvre permet a l'auteur d'étudier, a par-
tir d’un vaste laboratoire, les expériences limites de
|'8tre humain. Apparaissent, au fil des contes, des
Btres frustes, soumis a la violence de leurs instincts.
Les puissances de |inconscient provoquent une fis-
sure de l'univers rationnel et familier des person-
nages. Thériault etablit, tout au long du recueil et
particulierement dans sa premiere partie, un climat
d'horreur, de sensualité destructrice et de folie endi-
Qué par un recours constant a la dissonance et a In-
congruite. De la fusion de ces élements conflictuels
surgit le grotesque. .
~Nous analyserons les différents procedes servant
a produire une esthétique du grotesque, dans le
conte «le Sac intégre, avec «Challu-la-chaine» et
«la Grande barque noire», a | Anthologie de la nou-
velle et du contefantastiques québécois au X X esiecle?
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de Maurice Emond. Cette mise en relief des traits
distinctifs d’un langage artistique grotesque se fon-
dera sur les travaux qu’a précédemment effectués
Marie Franceeur3. Bien quelle axe ses réflexions
autour de la confrontation de deux textes, Contes
pour un homme seul et Winesburg Ohio4 de Sherwood
Anderson, elle tente, par ailleurs, de saisir, sous une
approche sémiotique, les effets propres au gro-
tesque. Ainsi, en nous basant sur le champ d‘ana-
lyse %ue ropose Franceeur et sur I'etude plus %ene-
rale de Wolfgang Kaysers, nous pourrons relever
le fonctionnement des traits distinctifs conflictuels
constituant une esthétique du grotesque dans le
conte «le Sac». Nous aborderons le texte sous deux
angles, lasyntaxe et la semantique textuelles. Lacte
d’enonciation décrira les structures linguistiques et
narratives du conte, tandis que I'acte propositionnel
rendra compte de son contenu. En demier lieu,
NoUS nous interesserons a la supra-syntaxe textuelle
afin de replacer le conte dans 'organisation genérale
du recueil. _
_ Wolfgang Kayser, dans son livre The Grotesque
in Art and Literature, remarque que, a partir du
XVlesiecle, le terme grotesque commence a dési-
gner une catégorie esthetique et fait référence a une
attitude de création et a des effets progreg sur le
récepteur. Lauteur démontre que I'esthétique du
grotesque, dans l'art et la litterature, a pour but
e provoquer le rire, la surprise et Ihorreur par la
fusion d'eléments humains et non humains. Le gro-
tesque est alors «the abysmal quality, the insecurity
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inspired by the désintégration of the world6».
Constitué d’un melange de traits distinctifs conflic-
tuels, le grotesque exprime le «démonique» dans
I'humour, le tragique d'une situation comique,
Cette catégorie esthétique
CONViE 565 EMBItEUIS et S IECERTELIS a Vivie par persor-
Interposes | Bxperience ludique d Unefrontiere, celle
%I etdel1rr§>e§eol?n du ratior?neletdelabwrde, du

rire et oespleurs, du beau et du laid, du plaisir et ce
[horreurL

Marie Francceur reléve, dans Contes pour un
homme seul, deux sortes de grotesque : l'onirique et
le satirique. Le premier engloberait le fantastique,
tout en ayant une dimension plus vaste. Nous
retrouvons, dans cette serie, quelques contes de la
premiére partie du recueil ainsi que «la Grande bar-
que noire», «la Jeannette», «le Tire-lune» et
«|’Arbre et la source». Les autres récits, comme le
«Pot d'or», «la Faute d’Adrienne», portent le
masque du g[otesque onirique, tout comme «le
Sac. I sa/ égage une atmosphere singuliere c\m
?arthpe e la realite et du réve, transgressant les
rontieres entre les regnes mineral, végétal et
animal. o

Avant d’aborder les structures intrinseques du
conte, nous nous attarderons aux deux citations qui
ouvrent le recueil. La presence de ces signes, qui
n'ont pourtant pas de caractére proprement discursif
ou semanthu\e, apporte beaucoup de renseigne-
ments quant a la lecture du recueil. La premiere
citation d’André Lothes, parlant de Picasso, décrit
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les figures du grotesque onirique de I'ensemble des
Contes pour unhomme seul :

(g5 figures toutes chauces % cBconposent lentement
«lBfats en efats», % replient, Samenuisant par
enaroits, seqonflant ailleurs : se lovert, s refermentsur
ellesmémes &t refombentjusquia cetteforme larvaire qui
st cefle s signes purs.

Cette citation révele une piste de lecture. Les figures
du recueil ne sont-elles pas décomposees jusqua
leur expression la plus primaire? _
~ Laseconde citation, mise en eplgraphe_, renvoie
a la premiere partie du livre. Elle Tait suite a une
numérotation, «Premigre partie», qui regroupe un
certain nombre de contes en une sequence homo-
gene du point de vue thematique. Cette citation
empruntee a Baudelaire traite des cauchemars du
poéte, de ses terreurs nocturnes :

Ma pauvre Muse, hélas! quasy donc & matin?
Tes Yeux CreuX sont peuples de visions noctumes,
Et j& vois tour  tour staler sur fon teint,
La'folie et IMorreurfroices et tacitumes.

Cette strophe emporte la premiére partie du recueil
dans les spheres du grotesque onirique le plus
sombre. Les deux citations incitent le récepteur a
emprunter des voies de lecture definies. Les contes
perdent alors leur autonomie et simpregnent de son
caractere grotesque. Elles jouent, selon Franceeur,
un role preponderant dans le decodage du texte :
«[Leur] role a I'gard du narrateur et, par voie de
conséquence, du narrataire, est analogue a celui du
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bémol a la clef qui force I'exécutant a donner le si
bémol plutot que le si naturel8. »

Contespour un homme seul répond a un ensemble
de regles fondees sur des conventions propres aux
formes narratives breves ainsi _(1u’au code culturel
historique du grotesque tel qu'il s'est developpe en
Occident, depuis le XVIesiecle, dans les arts et la
littérature. Chaque oeuvre grotesque véhicule une
perception originale du grotesgue. Cependant, tous
ces textes doivent présenter des traits Specifiues
communs, tant dans leur acte d’énonciation que
dans leur acte propositionnel, afin que 1'on puisse
les re%ouper sous un méme dénominateur com-
mun. Notre analyse du conte «le Sac» devrait nous
Per_mettre de delimiter certains marqueurs syn-
axiques tendant & générer un systeme propreau
texte grotesque. o _

Dans le recueil, I’egFace fictif, nous I'avons dit,
n'est pas clairement delimite. Dans de nombreux
contes et particulierement dans «le Sac», les points
de repére historico-geographiques sont absents.
Ainsi le lecteur, étranger a cet univers flou, se voit
entrainé hors de sa realité quotidienne. Aucune
indication ne permet de localiser ce village «des
hauts monts9» peuple de villageois aux patronymes
singuliers. Les consonances tranges de ces demiers
affublent leurs répondants d'un caractére grotesque.
Ces deux signes, toponymes absents et patronymes
burlesques, creent un effet esthétique propre au
?rotesque. Ce procede permet de desautomatiser le
angage qui donne alors une coloration particuliere
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a l'objet qu'il illustre. Victor Chlosvsky, formaliste
de I'Ecole de Prague, donne, dans son etude sur lart
en tant que procéde, une caractéristique du texte
grotesque :

Le but de |'art cest ce donner une sensation ¢ | objes
COMTE Vision et nonpas Come reoomaissance; leprocce
ok 1'art et le prooéck e singularisation oes objets et fe
procéde qui consiste & obscurar fa forme, a augrmenter
la difficllé et la curée ce perception]d

Ainsi I'intention de I'auteur est de produire, dans
le texte, des marqueurs linguistiques qui brouille-
ront et obscurciront le décodage.

Contes pour un_homme seul, par son constant
[ECOUIS aUX expressions poPuIalres et archaisantes,
surprend et depayse le lecteur. Dans «le Sac», on
decouvre plusieurs termes inusités : «talooche un
peull», ou «pur cuir fauve qui sent le tan de
chénel2». L'auteur privilegie ces expressions afin
de créer une distanciation entre I’eslpace fictifet la
réalité. Ce style aux accents vernaculaires témoigne
du respect de I'auteur pour I'une des lois régissant
le langage des contes. Il rappelle Iexpression «il
etait une fois» inaugurant tout texte merveilleux,
Néanmoins, il ne renvoie Pgs SN récit dans un passé
mythlgue; il suscite plutot la curiosité du narra-
taire. Par ce procede, Iauteur affirme la litterarité
de son discours tout en soulignant sa specificité et
son appartenance aux récits de type grotesque.

Le discours des contes surprend aussi par sa
concision et son caractere elliptique. 11 suggere ﬁ!us
qu’il ne décrit, établissant ainsi une atmosphere
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trouble. De nombreuses images Iui f)_erm_ettent de
ersonnifier l'abstrait, danimer ['inanimé. Le
roublé, personnage «qui avait_parfois lueur de
?enlle au fond des yeux13, recoit un sac de cuir.
| décide, apres le peu d'enthousiasme de certains
villageois, e donner des rondeurs au sac vide. Le
narrateur utilise alors une figure qui met en action
les pensées du personnage : «J'ai donc marché deci
dela modelant I'idee en la deglutinant24 » Cette
expression ne trouve pas seulement son utilité dans
l'ornement, Le Trouble, excité par son projet,
visionne deja le sac rempli, «cuir colle sur cuir
fin15». Il digere Idée qui penetre en lui et germe.
Par cette seule image, le recit prend un nouveau
tournant. L'inanime, par un effet de conversion,
devient actifet I'animé, ici le Troublé, devient pas-
sif et soumis a I'objet. L'effet gue Kayser appelle
Clashing contrastl6 apparait quand le narrateur attri-
bue la passivité au personnage et I'agir humain a
I'objet. Ainsi, dans «le Sac», e clashing contrast se
réalise au moment ou le Troublé décide d’emplir
son sac. Afin de souligner laconversion, le narrateur
utilise une image en action, «modelant I'idée en
la de%I,utlnant ». Lidee penetre reellement le
Troublé, qui devient alors vehicule d’une manipu-
lation conduite par un objet inanimé, le sac .

La conversion ce | animeen inanimét cefle e | inanime
&N gnime sont ceux [rocéuks caracteristioues du langege
artistique grotesoue par lesquels un narrateur péut'se
livrer a | Bercice rituel d aliénation du narrataire et
a travers (2 cermier, du lecteurl8
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Le sac, dans le conte, devient actant. Cette anima-
tion de |'objet est corroborée par le passage qui suit
la métaphore : «Si le sac était Iplem de ce que tu
Veux y mettre, tu pourrais ['apporter dans ta
cabane, I'accrocher au mur, I'adorer a te rompre2d.»

Le discours grotesque se distingue de tout autre
type de discours narratif par certaines variables qui
|ur permettent d’acquerir une specificite linguis-
tique. Nous avons déja observe ['utilisation fré-
gu_ente d'archaismes, d’expressions populaires,

'images en action. D’autres procedes permettent
a I'émetteur de transcoder son texte dans une esthg-
tique grotesque. , .

Le recours & des signaux récurrents, micro-
syntaxiques, tels les formes verbales, la personne
verbale et I'article, utilisés en conjonction avec d au-
tres types de signaux, tels les acverbes de la con-
sécution narrative, les adverbes de temps, servent
a signaler les grandes articulations du-texte. Ces
aspects réunis offrent au conte grotesgue sa forme
specifique. Un examen detaille du «Sac» permet

e relperer 130 formes verbales. Leur disposition
dans [e texte IJo_ue_un role prepondeérant dans le deco-
dage de celui-ci. Ainsi le récepteur cherche a
recueillir, avant toute information sur le contenu,
des donnees sur la situation de communication. |l
fera, par conséquent, un dépistage des signaux qui
lui permettront de choisir le code susceptible de
donner un sens au message livré. Les formes ver-
bales sont les premiers signaux repéres.
Inconsciemment, le lecteur classera ces marqueurs
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selon deux catégories visant a fournir une attitude
de locution adequate. Des I'enfance, un condition-
nement socio-culturel nous a appris la différence
entre raconter et commenter. Les formes verbales
au présent, au passe compose et au futur placent
le discours dans le monde commenté. Ainsi en
va-t-il des dialogues des discours oratoires, des
recits hlston(f]u_es, des essais. Au contraire, les ver-
bes a I'imparfait, au passe simple, au conditionnel,
au passé antérieur et au plus-que-parfait signalent
au recepteur gue le discours se situe dans le monde
raconté, soit gans une situation de communication
narrative. A la suite du de\coda_(t;e de ces informa-
tions, le récepteur sadapte a la situation de locution
adoptée. Dans le premier cas, l'attitude de récep-
tion sera detendue. Les faits racontes sont totale-
ment etranqers au récepteur et a I'emetteur au
moment de la communication. 1ls sont évacués de
leur entourage immediat de par leur rejet dans un
passé indefini
Pour un temps, celui ue dure le récit, ces dermiers
[Emetteurs, réCepteurs] cessent o Bire ces acteurspour Ceve:
nir spectateurs d'un «theatrum mundi» dussent-ils
dailleurs @&re ainsi confrontes au spectacle
deux-mémes).

La micro-analyse du texte permet, nous venons
de le voir, de decoder des informations de nature
pragmatique. Le repérage des formes verbales four-
nit un tissu de renseignements contribuant a modi-
fier I'ameublement mental du récepteur. On note,
dans «le Sacv, une nette prédominance des verbes
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du monde commenté. Cette constatation peut
paraitre saugrenue, puisque le conte appartient
Indéniablement au genre narratif. Pourtant, des
130 formes verbales, 79 se rattachent au commen-
taire, et 22 a la narration. La présence de cing pas-
sages en discours direct ne suffit pas a expliquer la
profusion de cette classe de verhes. _
La narration presque exclusivement au «je»
permet au narrateur de ruser avec son partenaire et
de brouiller le décodage. Néanmoins, des adverbes
de temps généralement associés aux temps narratifs
accompagnent les syntagmes verbaux. On
remarque dans différents passages la présence de
I'adverbe «alors» qu'on retrouve abondamment
dans le monde raconté. Cet adverbe de la consécy-
tion narrative permet aux événements de s’enchai-
ner selon un certain ordre. Ce recours aux signaux
du discours narratif lui permet de conserver sa nar-
rativité. Ce regroupement de formes verbales du
monde commenté et d’adverbes de la consécution
narrative est fréquente dans la narration orale. Le
conte «le Sac» imite le récit oral et conserve, du
méme coup, les attributs et les effets propres du
monde commenté. Ainsile narrateur, dans un
genre comme le conte qui prédispose de par ses
structures linguistiques a une attitude de réception
détendue, a choisi de conférer de la tension a son
récit. D'autres auteurs, tel Cazotte dans le Diable
amoureux, ont usé de ce procédeé. Le conte grotesque
semble étre une forme pnwlég%lée ou le narrateur
raconte comme s'il commentait. Cette recette pro-
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duit des effets esthétiques propres au langage gro-
tesque, De J)Ius, cette combinaison repond a un
mécanisme de compensation styllst_lqu,e%m supsplee
a laffaiblissement de I'intrigue. Linterét du «Sac»
réside davantage dans son enonciation que dans sa
diégese. CeIIe-cLPeut se résumer en quelques mots :
un homme recoit un sac de cuir vide. Pour le rem-
plir, il étrangle une jeune fille, lui coupe les jambes
et en fait deux billots qu'il met dans son sac. La
|oi des clashing contrasts se manifeste a nouveau par
I'omnipresence du monde commente dans le monde
raconte. ,

La narration, assuree par des formes verbales du
monde commente, suscite chez le récepteur une
attitude de réception tendue. L'ahsence de distan-
ciation, contrairement aux contes merveilleux, crée
une tension chez e lecteur qui peut alors eprouver
une certaine inquietude. Ce dernier attache ainsi
le narrataire & son récit, lui Otant toute liberté :

De puissants moyers sont mis en ceure pour 1ui faire
percire rmomentandment lesfruits deson Ior%%ntéalmn'em
al monce e lafiction. La narration parfonmes verbeles
commentatives est |'tin ce ceux-la; en substituant une
attitude ce locution et de régeption & une autre, elle
entame un travail ge spe qui doit aboutir a la «con-
fusion» ks catégories fondamentales du comportament
linguistique2L.

L 'acte d*&nonciation decrit la Syntaxe textuelle
des contes grotesques, non seulement du point de
vue des structures linguistiques, mais aussi des
structures narratives. Nous avons déja vu que, dans
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|a micro-analyse du conte, la narration se déroule
exclusivement au «je». La récurrence obstinée des
signaux de la premiere 0Personne manifeste qu’on
est en présence d’un narrateur extra-
homodiégétique. L'instance narrative atteint «le
degré fort de I'homodiégétique22», I'autodiégéti-
gue, puisqu’elle commente et raconte une aventure

ont elle est Ia principale protagoniste. Le narrateur
autodiégétique monopolise lanarration qui se trans-
forme, dans_la derniere partie du texte, en un
monologue intérieur, Le personnage «je, Voix
maitresse de la narration, ne raconte pas mais livre
les mouvements apparents de sa conscience. Il
entraine le récepteur dans la «subjectivité d'un
“vécu” sans transcendance ni communication23».
Par conséquent, la focalisation interne fixe envahit
tout le conte. Cette modalité de la narration res-
treint le champ de vision au seul point de vue du
narrateur-personnage. Elle réduit ainsi la distance
a zéro entre le narré et la narration. Para-
doxalement, dans un conte ou le narré sexprime
sous la forme du commentaire, I'exercice de la fonc-
tion idéologique n'a pas lieu.

Kayser souligne que le grotesque est un art
«froid», sans émotion. La narration fonctionne par
ellipses et laisse peu de place aux pensées, aux faits
et gestes du personnage focalisé. Aucune informa-
tion n’est donnée au sujet des Sentiments intimes
du Troublé. Ses seules réflexions vont au remplis-
sage du sac. Elles servent exclusivement au dérou-
lement du récit. De plus, le narrateur ne livre
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aucune information pour l'interprétation du narré.
|l se borne, sous la forme d’un monologue intérieur,
aécrire de facon elliptique les évenements qui pro-
cedent a sa propre aliénation. L'omnipotence du
regard du Trouble sur la narration contribue a aug-
menter la difficulté de percePtgon du récit. Le récep-
teur est alors indécis quant 4 |'attitude a adopter
face aux agissements du Troublé, Doit-il rire, grl;
macer ou S'indigner de la mutilation d’Annette? S
le narrateur cede a la_tentation d’interpreter
guelques segments du récit, le grotesque risque fort

e sBvanoulr, comme c'est le cas dans «I’Arbre et
|a source», dernier conte du recueil. La narration,
dans ce texte, aeté prise en charge par un narrateur
heterodiegetique qui a peut-étre eu tendance a four-
nir des explications concernant le déroulement des
événements. Dans «le Sac»,

lesupport textuel nieun récit quﬂ apour roled Bxprimer
alors que, leparadoxe tenanta la nature mére e tout
acte du langage grotesoue, |ingtance narrative extra-
homo-autodiegetidue limite son intervention & | bercie
(& |a seulefoniction de narrationZ*

Apres nous étre penchée sur I'organisation du
texte au niveau de la phrase, puis du conte, nous
allons examiner sa supra-syntaxe textuelle, clest-
a-dire 1'agencement des contes dans le recueil. La
forme de ce dernier permet d’assurer une certaine
cohésion, formant ainsi un ensemble organisé et
structuré, Ces récits liés les uns aux autres «de
maniere a maintenir un équilibre entre les particu-
larités des unités composantes et les contraintes
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inhérentes & I'ensemble qui les intégre25» cong-
tituent une forme littéraire appelée cycle naratif.
Ainsi |a répartition en trois parties souligne [unité
organique du recueil, chacune représentant un
micro-cycle, Son unité au plan du contenu est assu-
rée par la récurrence de certaing personnages, par
une unité de lieu, par fa prédominance d’un reseau
thématique : celui du dgsir, dans la premiére partie,
du départ, dans la deuxieme, de la révélation, dans
la derniére. Dans I'ensemble du cycle narratif de
Thériault, 'ordre des contes n'est pas significatif
L'organisation des textes dans le recueil concourt
seulement a produire un effet d'ordre esthétique.
L'ordre temporel, entre autres, nest pas respecté,
car 1'on voit réapparaitre, dans le conte «An?msse-
de-Dieu», le personnage du Troublé, mort assas-
siné longtemps avant dans le conte «le Cochon de
la mére Soubert». Néanmoins, dans la premiére
partie du recueil, formant un micro-cycle, un résgau
thématique apparait, relevant d’un méme para-
digme : celui de la mort subite et violente. On e
trouve dans tous les contes de cette premiere partie,
saufdans «le Taureau de Daumier. Sans véritable
lien narratif, la mort se succede d’un conte a I'au-
tre . destruction de la fleur qui faisait un son, des
fourmis, dans le deuxiéme conte, du cheval de
Vaudoux, dans le suivant, assassinat d’Annette,
dans «le Sac», puis du Troublé, dans «le Cochon
de la mére Soubert», sacrifice rituel de Prosper par
Simon-la-main-gourde, morts successives de
Mathilde, de ses enfants, puis de Challu, dans
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«Challu-la-chaine », mort accidentelle d’un enfant
puis pendaison successive, dans «Lorgneau-le-
Grand», enfin mort du forgeron, dans «Angoisse-
de-Dieu». Cette succession de morts violentes
s’echelonne selon une certaine gradation. Dans «la
Fleur qui faisait un son, on arrache une plante,
élément du regne vé?étal, puis, dans le suivant, on
sattaque a travers les fourmis au régne animal;
enfin, dans «le Sac», Annette devient la premigre
victime humaine. Ces morts qui senchainent de
récit en récit découlent d’une méme isotopie, celle
du désir fatal. Cette derniére permet |'élaboration
d'un grotesque sous-jacent dans tous les contes de
ce micro-cycle. o
~ Lsthetique grotesque dans I'acte d’&noncia-
tion du recueil, et particuliérement du «Sac», Saf-
fiche avec force en regard des attitudes de locution,
des images en action et des isotopies. Dans «le
Sac», la prise en charge de [a narration par un nar-
rateur - extra-homo-autodiégétique renforce son
caractére grotesque. La mise en place, dans la
macro-syntaxe textuelle, d’une isotopie, a permis
de jeter les premiers ponts d’une analyse de I'acte
propositionnel, c'est-a-dire du contenu diégétique.
Le grotesque demeure un art de la narrativite,
II'est doté d'unités lexicales régies par un ensemble
de contraintes propres au langage narratif. Les tra-
vaux de Kayser, bien qu'ils natteignent pas un haut
degré de formalisation, ont permis d’extraire du
corpus grotesque un index de ses principaux motifs.
Ces unités sémantiques n’appartiennent pas
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toujours en propre au grotesque. Le destin, I'in-
ceste, la hantise de I'sspace, la malédiction fami-
liale, par exemple, peuvent se retrouver tout aussi
bien dans le comique que dans le tragique.
Pourtant, le tableau présente d’autres motifs qui
constituent potentiellement une matiere grotesque.
Néanmoins, seule leur prise en charge par un dis-
cours narratif spécifique peut les rendre grotesques.
Cest pourquoi le grotesque, dans toutes ses mani-
festations artistiques, est soumis aux contraintes de
la narration. , . _

Le découpage en séquences narratives a permis
de déceler une transformation dans la conduite du
Troublé tout au long de la narration. Le Troublé
recoit un sac de cuir qu'il aime tout de suite.
Pourtant, il se sent mal a l'aise seul dans sa cabane
avec le sac. Il va le montrer au village. Devant I'in-
différence du forgeron, il décide d’emplir le sac, de
lui donner des rondeurs : «cuir collé et cuir fin26»,
Approuvé par Boutillon, il part a la quéte d’une
matiere qui remplira et embellira le sac, quune
«fois plein il adorera a se rompre27». Le hasard
ameéne Annette sur son chemin. Son désir |ui donne
force et intrépidité; il tue la jeune fille et remplit
le sac avec ses Jambes. La sequence finale traduit
la soumission du Troublé a son destin : «lls vont
venir me chercher ce soir, mais j aurai accroch le
sac dans ma cabane, je Iaurai aimé, et ca ne me fera
plus rien28. » _

Le Troublé, obsédé par le vide de son sac, tue
Annette qu’il dit aimer pourtant, dans le conte pré-
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cédent, «les Fourmis». Un désir fatal le pousse &
accomplir ce geste sachant pourtant qu’il le menera
4% Ferte._ Pour comprendre cette conduite para-
doxale qui consiste a détruire ce que I'on aime, il
faut se référer a la théorie greimassienne des pro-
grammes narratifs et, plus particulierement, a deux
e ses phases, soit la manipulation et la sanction :
«A l'origine de tout pro%ramme narratif, la mani-
pulation en assure le déclenchement par la mise en
relation d’un destinateur qu’on dit aussi manlgpu-
lateur et d’un destinataire qui est manipulé2d.»
Dans «le Sac», le déclenchement du récit est
assuré par un locuteur occulte, représenté dans le
discours par un «il» : «Tapoche un peu [...] quiil
m’a dit en tendant Ie_Ion(I;_ sac de cuird).» Aucun
element ne permet d'identifier cette personne ver-
bale qui, pourtant, a pleine autorité sur le Trouble.
Celui-ci, malgré sa puissance de narrateur extra-
homo-autodle?ethue, ne parvient plus a controler
la narration. Il avoue, dans la deuxiéme séquence
narrative, sa crainte face a la force représentée par
le sac : «Mais je me sentais mal a l'aise seul dans
ma cabane avec le sac3L. » La personne verbale «il»,
par |’entremise du sac, manipule le Troublé. Elle
dévoile d'emblée 1'accomplissement de 'action :
«C'est franc cuir souple comme une jambe de
pucelle32 » Le Trouble ne pourra échapper a son
destin sadique. Inconsciemment, il servira les des-
seins d’un manipulateur occulte qu'il rend double-
ment invisible Par son statut de narrateur homodié-
getique et de tocalisateur.

1%



LES VOIES DU FANTASTIQUE QUEBECOIS

~_ Cette curieuse mise en branle du récit est carac-
téristique du grotesque. N ‘oublions pas que la sur-
prise est indissociable de I'effet grotesque. A ce pro-
pos, Kayser propose une EXPHCMIOH quantala Pre-
sence, dans la manipulation, d'un destinateur
occulte :
L Blément grotesceaffirme sa cépendencea | égardd
principe ~ quEdgar Allan Poe appelait le
«Maelstrom, titre repris dailleurs par Salvador
Dali pour I'une de ses toiles illustrant ce tunnel
vorace dans lequel la moitié de I'univers est
engloutie. 1l suffit d'un léger incident pour
deClencher une serie d’vénements tumultueux
s'achevant dans le chaos le plus complet33,

Le principe de «Maglstrom» est I'un des motifs gro-
tesques de |'index de Kayser. Ainsi, dans le conte
de Theériault, le sac représente ce tunnel baptisé
«Maelstrom» par Dali. Il symbolise lui aussi un
3Qu_ffre dans lequel tombe le Troublé happé par un
esir fatal. L’acqumtlon, en apparence banale, d'un
objet, fait basculer lanarration, par I'entremise d'un
manipulateur occulte, dans lacatégorie grotesque.
Les deux autres personnages du conte,
Angoisse-de-Dieu et Boutillon, agissent comme
manipulateurs inconscients. Par leurs remarques,
ils persuadent le Trouble de remplir son sac et, par
extension, d’aller au bout de son désir. Lorsque le
Troublé montre pour la premigre fois son sac au for-
geron, celui-ci demeure indifferent. Il participe
ainsi, par son attitude, a la désintégration du
Trouble qui ne peut que conclure : «Alors je com-
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pris encore TpIus que, vide, mon s ne valait
rien34.» Le Trouble devient le pantin du manipu-
lateur. Cette transformation est représentée dans le
texte Far I'expression «J'ai donc marché deci dela,
modelant I'idée en la déglutmant._ » Boutillon agit
aussi sur le destinataire de lamanipulation en I'in-
citant aussi a réaliser son désir : «He le sac vide,
il va pas rester vide? Tu vas le remplir35. » La mani-
pulation est finalement consommee par Angoisse-
de-Dieu qui encourage, une derniere fois, le
Troublé & remplir le sac. La passion du Troublé
atteint alors son comble : «Le heau sac de cuir
fauve. Je 'aime36. » Le manipulateur, par I'entre-
mise de Boutillon et du forgeron, assurera son
emprise sur le sujet-opérateur, destinataire de la
manipulation. ,

_ Dans_la derniere séquence, le Troublé se
réjouira d’une force qui I'a poussé a tuer et a mutiler
Annette : «Et je sais que c’est bien de lui avoir mis
de la peau dedans, cuir long sur cuir franc37. » Cette
déclaration a valeur de sanction, derniére phase de
tout programme narratif. Le Troublé n'est plus que
Iinstrument d’une aliénation : «C'est écrit dedans
mon sac38. » Dans un récit grotesque, les exercices
de manipulation et de sanction demeurent impli-
cites et favorisent I'effet d’obscurcissement et de
surprise liés au grotesque. Les explications et les
spéculations détruisent I'effet grotesque. Le narra-
teur d'un récit véhiculant une esthétique grotesque
feint d’ignorer ce qui se passe, tant au niveau de
I'organisation du discours qu'au niveau de son
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contenu : «Dans un récit grotesque, les choses arri-
vent tout simplement39.» N
L'analyse que I'on vient de mener ne révele que
guelques structures de Ia 5|?_n|f|cat|on grotesque
ans le conte. L'examen des figures de style aurait
Fermls |a mise en place des motifs inventoriés dans
e conte. L®tablissement d'un carré sémiotique
aurait illustré la nature paradoxale du grotesque
dans le jeu de certaines valeurs opposées et contra-
dictoires. Ltude de ces démarches n’aurait pu que
confirmer le caractére %rotesque du conte «le Sac»,
Car le trait distinctif le plus pertinent, celui qui
impose indéniablement la vision grotesque,
demeure la personne verbale occulte. Lintervention
de ce «il » grotesque em_Porte la narration dans les
spheres troubles et grouillantes de Iinconscient ou
se fondent 'homme, la béte, la fleur et I'inanimé :
«Ce pronom “il” designe ce qui ne trouve pas sa
place dans la sphere des concepts humains et qu‘au-
cun langage ne nomme, ce qui est mais que
I'homme ne connait pasd0.» Ce procédé, que
Kayser appelle I'objectivation du «Il», provoque
I’ai)_parlt_lon du déterminisme grotesque exprimant
'aliénation du monde. Lacteur-personnage d'un
récit grotesque, a travers une expérience perceptive,
se rend compte que le monde autour de lui est en
train de s'aliener sous I'impact de forces inconnues
qui visent a désintégrer la personnalité et  fondre
|Btre humain dans son environnement. Ainsi le
Troublé, md par un «il» aliénant, avoue son inca-
pacité a se conduire par la raison.
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Yves Thériault, dans Contespour un hommeseul,
se détourne de la réalité extérieure a Itre humain
et se consacre a I'observation d’une ame, celle du
Troublé, qu’il soumet a un processus de desmteqra-
tion. Ce rattachement a la configuration de Ialie-
nation de soi rapproche I'esthétique grotesque de
Thériault du mouvement expressionniste du début
du siécle. Néanmoins |'auteur, contrairement aux
expressionnistes, ne s'intéresse pas a la psychologie
individuelle ni & la mise @ nu de I'inconscient, mais
a l'authenticité de I'homme. Il parvient, alors, a sai-
i cette vérité fugace parce que son regard est
visionnaire.
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URSULA RAPP

Traditions et intertextualité
dans «Belphéron»
de Daniel Sernine

Daniel Sernine acommencé a publier des nou-
velles fantastiques en 1975 et, depuis ce temps, il
a écrit plusieurs romans et nouvelles de science-
fiction et de fantastique. Dans cette étude, nous
nous intéressons uniquement a l'euvre fantastique
de Sernine qui reléve d'un fantastique traditionnel,
parfois proche du merveilleux. Nous étudierons les
rapports de la nouvelle «Belphéron» avec la tradi-
tion — soit fantastique, soit littéraire en général.
En outre, I'euvre fantastique de Sernine est unifiée
par le fait que presque tous les romans et nouvelles
se situent dans un univers qui lui est propre, et que
des motifs, des personnages et des objets réappa-
raissent d’un récit & l'autre, ce qui suggére une
¢tude de I'intertextualité, surtout des nouvelles, a
partir de «Belphérony.

Le fantastique

Mais d’abord, il faut déterminer ce qu’est le
fantastique et, plus précisément, le fantastique tra-
ditionnel. Le probléme est qu’il n’y a pas une défi-
nition qui soit acceptée de tous. Todorov I'a défini
comme I’hésitation entre deux explications — I’une
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rationnelle, l'autre surnaturelle — d'un événement
en apParence surnaturel1 Mais cette définition, qui
aéte fortement critiquée, réduit alors le nombre de
ce type d’oguvres a quel(éues-unes seulement. En
essayant de trouver une definition plus adéquate,
qui puisse convenir a toute la production dite fan-
tastique, quelques théoriciens I'ont défini histori-
quement ou en rapport avec les %enres voisins, en
particulier avec le merveilleux et la science-fiction;
d’autres I'ont rapproché — 4 la suite de Freud et
de son essai sur «l'inquiétante étrangeté» — des
fantasmes et de I'inconscient2. Mais toutes les ten-
tatives n’ont pas encore abouti a une définition pré-
cise et généralement acceptée. Ceﬁ)endant, tous sont
d’accord pour dire quil présente I'irruption du sur-
naturel dans le monde reel et quotidien et que cette
expérience est effrayante pour le protagoniste et
I'améne, dans la plupart des cas, & lamort. «Le fan-
tastique [...] manifeste un scandale, une déchirure,
une irruption insolite, presque insupportable dans
le monde réel», écrit Callois et, un peu plus loin :
«Dans le fantastique, le surnaturel apparait comme
une rupture de la cohérence universelle [...] Il est
I'Impossible, survenant & Iimproviste dans un
monde d’ou I'impossible est banni par définition. »
Et il conclut en disant que «les récits fantastiques
se déroulent dans un climat d gpouvante et se ter-
minent presque inévitablement par un événement
sinistre qui provoque la mort, la disparition ou la
damnation du héros3»,
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Le fantastique a évolug, depuis ses débuts au
XVlllesiecle, comme tout autre genre littéraire :
les themes et les motifs ainsi que |’ecriture ont
change; quelques motifs sont disparus et d‘autres
ont surgi, remplacant les anciens. Ainsi différencie-
t-on aujourd'hui un fantastigue traditionnel ou clas-
sique et un fantastique modeme, Ces termes sont
d'abord de I'ordre temporel : traditionnel, c’est sur-
tout celui des XV11leet X1Xesiecles; moderne, il
est le fait d’auteurs J)Ius 0u moins contemporains.

Dans sa période traditionnelle, I'evénement
fantastique etait surtout extérieur, c’est-a-dire qu’il
se trouvait dans |’action; dans sapériode moderne,
il favorise un fantastique interne, Plus psycholo-
gl(iu_e, mais aussi ou les frontieres entre le mode reel
et I'imaginaire ne sont plus claires. Dans le fantas-
tique traditionnel, il ya toute une serie d Btres qui
terrifient et menacent 'homme : du diable de la
religion chrétienne aux fantomes et monstres, des
loups-garous aux revenants, pour n'en nommer que
quelques-uns. En plus, un autre monde — d’ou
viennent tous ces tres effrayants — est opPose aSsez
nettement au monde reel, Ro?er Bozzetto, qui a
divisé le fantastique traditionnel en classique et néo-
fantastigue (les auteurs «classiques» comme
Lovecraft, Hodgson et d’autres), écrit a I’egard du
néo-fantastique — et nous verrons que Sernine y
doit beaucoup :

Aussi, I'aspectjucéo-chrétien et innomméce |a umegure
est-il renplacépar une mythologie autre, exatiue dans
le tenps et |'espece — rappel dnciennes ceités chez
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J. Ray par example — ou tout simplement inventées
[ENOOrITEES ans CES respuis partacges | .| ef

a constituer un univers ck ey, the nouelle culture
mythique ...]. Les nowvelles incametions de la suma-
tire s tiennert tapies aLlx limites e notrephere, n'at-
tendant qu'n signepour sinsinuey et retrouver lesado-

rateLrs e leurs «Cultes ipies», FEcuperer leur rojaume
et asservir ce nouveall | humaniteA

Dans le fantastique, ce n'est Plus I"4ame immortelle
quk:_est I'enjeu, mais tout I'omme et son libre
arhitre :

Au lieu d'un affrontement suivi d in exoroisme, conmre
dans le gantastl_que Classioue], il sagit dn [oou,rns-
samert, d'un enlisamert, diine cagneroance : fe hércs:
victirme se voit cBggnérer, dlisparaitre en tant qhep%e

some, devenir «chose inompmable» [

|'impossibilite ce nommer les glieux atrenent gue par

hq é;detoyr» par I'exatisme, | Broeca ou | au-ela ce
Istoire”.

Le fantastique dans «Belphéron»

Si nous re?ardons la nouvelle «Belphéron» de
Sernine, nous trouvons beaucoup de motifs du fan-
tastique traditionnel. L'irruption du sumaturel
dans le monde des personnages se fait par 1'evoca-
tion dun démon. Cette évocation est une transgres-
sion de la part du sorcier, qui serapuni et entrainera
dans sa mort tout I'equipage du navire «Atlante»,
a I’exception du narrateur. Le démon est un étre
d’un autre monde et il reste invisible; c'est un trait
caractéristique du fantastique de ne pas decrire
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dBtre fantastique ou alors de le décrire d'une facon
trés imprécise, Dans «Belphéron, il est décrit par
|'effet qu'il crée i)ar sa présence, & |'aide d'une com-
paraison : «On le [navire] vit simplement s'enfon-
cer, comme si Une main invisible, intangible, sortie
du fleuve, avait saisi le bateau par le milieu et I'avait
attiré vers le fond6.» D'autre part, le narrateur,
gréce a «une certaine culture7», peut expllguer aux
autres ce que représente Belphéron— une des trois
Puissances du Mal. Rappelons-nous ce que Bozzetto
adit a I'égard de la nouvelle mythologie du néo-
fantastique : ces puissances se manifestent sous dif-
férentes formes, a différents temps, mais elles sont
la_depuis toujours. La creation du nom
«Be!?h,eron», dailleurs, pourrait étre inspirée par
les différents noms du diable dans la littérature reli-
%I@LJSE et dans les croyances populaires (par exemple
¢lial, Belzebuth). _

Lelement qui rapFroche le plus le fantastlczue
de Sernine du merveilleux et de lafantasy, c'est la
sorcellerie et la magie noire qui occupent une place
importante dans le récit ; il 'y a un sorcier, Patrice
Davard, qui évoque un démon & Iaide d'une pierre
magique. . _

‘Comme |’a souligné Callois, 1'&vénement fan-
tastique se déroule habituellement dans un climat
d’épouvante; I'effet fantastique est plus efficace

uand l'auteur fait ?rogresser la peur Far étapes.
ans «Belphéron, les spectateurs involontaires de
|'evocation passent Par tous les stades : de I'inquié-
tude a I'enervement, de l'alarme a I'angoisse, de la
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frayeur a la grande peur et aux hurlements
d epouvante. _
Examing sous I'angle de la structure, le récit
fantastique traditionnel utilise souvent la technique
du dédoublement en divisant le narrateur en deux
personnages : un narrateur-témoin qui, dans un
court récit, présente la situation dans laquelle il a
entendu I'nistoire, et le deuxiéme narrateur héros
de I'8vénement fantastique. Le narrateur-témoin de
«Belphéron reste un personnage presque inconnu
pour le lecteur : il est le rapporteur des paroles de
son ami, avec des ambitions d crivain, et le témoin
lucide et sceptique qui demande  la fin, & la place
du lecteur : «Qu'est-ce qui a englouti I'Atlante8?
En sus, il établit la crédibilité du narrateur-héros,
Valdec, qui est son ami et qui est bien plus cultive
gug la plupart des marins. Le deuxieme recit, enca-
ré par Iintroduction et un court paragraphe de clo-
ture, change le point de vue de lapremiere ala troi-
siéme personne avec la focalisation inteme,
Dans «Belphérony, le dédoublement du dis-
cours se multiplie encore et devient enchevétré i
nous tenons compte du cadre dans lequel se situe
la nouvelle, & savoir le recueil. Alors, nous avons
quatre narrateurs, car aux deux de la_nouvelle
s'ajoutent les deux du prologue du recueil : narra-
teurs sans traits personnels qui rapportent les his-
toires qu'une «voix de I'ombre» lui a racontées.
L'organisation de ces quatre narrateurs est comme
celle des poupees russes ou chacune en contient une
autre, plus petite. Lasituation de narration accen-
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tue la fiction, qui est encore renforcée par le fait
qu’un des narrateurs est une mystérieuse voix qui
peut méme appartenir a un autre monde :

Ceux qui ont lu les Contes de 'ombre savent da
Imeviennent es reécits éranges, souvent inquitants e
Je meplais a rediger. Cestune Voix qui meles racorte,
la Voix e | Orrtre. Elle meparle, certains soirs, lorsowe
dars mon salon otsourje regarces Benore Jes cemeres
braises ce Iatre; je suppose quelle vient de I'Au-deld.

Les traditions

Passons maintenant aux rapports de
«Belphéron» ave les traditions littraires, La nou-
velle commence comme une nouvelle réaliste — ce
qui est une technique essentielle des recits fantas-
tiques : il faut placer le héros (et le lecteur) dans
un monde connu et quotidien pour ensuite intro-
duire le surnaturel, I'impossible, d’une facon plus
efficace. Le décor de la nouvelle semble assez réaliste
(s on ne connait pas I'univers de Sernine) et a refé-
rence a |'histoire, au début du récit (les corsaires
et leurs entreprises), renforce encore cette impres-
sion; le lecteur pense tout de suite aune de ces villes

ortuaires qui ont hébergé des corsaires celgbres.

omme nous pouvons nous Y attendre dans un tel
décor, un marin est présenté qui raconte des contes
de marins plus ou moins vrais et parfois méme
étranges, oU les vaisseaux-fantomes ne sont pas
rares, tout aussi bien que les naufrages mysterieux.
L'annonce de I'histoire du naufrage d*un navire ne
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laisse pas soupconner qu'il s'agira d’un événement
surnaturel. . _

Le récit encadré, qui est le récit proprement
fantastique, répate cette technique réaliste en méme
temps qu'il s'approche d‘autres gienres parfois voi-
sins du fantastiquel0, parce qu'il y a une enigme,
un mystere. Mais le récit policier va résoudre cette
enigme au cours de I'action; le fait en apparence sur-
naturel sera expliqué. En plus, le criminel et le
monstre fantastique ne causent pas le méme frisson
chez e lecteur. Limportant dans «Belpheron» n'est
pas la découverte du coupable, comme dans un récit
policier (dailleurs, nous savons déja que tout
— I’enlévement, le meurtre et I'incendie
criminel — était exécuté pour mettre Davard en
possession d’une bague ma?lque); 08s pisodes ser-
vent, d’une part, aancrer e récit fantastique plus
solidement dans le monde réel et, d’autre part,
comme antécédents de | Bvénement fantastique. Ces
événements dont il devient témoin pat hasard ren-
dront Valdec capable, plus tard, de comprendre ce
qui se passera sur le bateau. «C'est ainsi que le nau-
frage de |'Atlante eut pour prélude, dans une
impasse de St-Imnestre, un enlevement et un
meurtre aux motifs inexpliquésiLy

L'irruption du surnaturel a lieu lorsque Davard
évoque le démon Belphéron et que le navire sombre
sans aucune raison naturelle. L'vocation et |‘appa-
rition d’un démon peuvent &tre rapprochées de deux
traditions : a tradition folklorique de I'Occident,
qui acomme theme I'apparition du diable, et celle
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de contes merveilleux de I'0rient (comme les Mille
et une nuits), qui décrivent |'evocation d’un génie
ou d’un démon soit hénéfique, soit maléfique.

~ Regardons d’abord la tradition occidentale.
Michel Lord, dans une critique d’un autre recueil
de Sernine, a écrit & propos de I'influence de la tra-
dition populaire dans I"ceuvre de Sernine :

Par ses motifs et sa thématique, | tevre e Semine &
rattachegl._.]au cortefolklorique. L imaginairepopu-
laire tracitionnel pigmente ou envahit en effet prescue

| 0BS recits ce Semine. Ony retrouve tote une
panaplie ce cémors, de vampires, de loups-garous sou-
tenus par des persomnages, e plus Souvent depesses par
les ﬁgrmmts mals qui finissent par triompher qu
ma

Dans «Belphéron», nous avons affaire a un démon,
ce qui su?gere une comparaison avec le diable des
contes folklorigues. )

En général, le diable apparait pour tenter et
punir les gens; il est visible pour les hommes mais
se cache sous différentes formes d*homme ou d ‘ani-
mal. [I'y a trois grandes traditions dans le corpus
traditionnel des contes du diable — oraux et écrits
— (qui relevent des croyances : le diable justicier,
le diable possesseur et e diable pactiseur. Tous ces
récits présentent un personnage surnaturel qui s'at-
taque aux hommes pour les punir parce qu'ils ont
transgresse une interdiction. Jean du Berger, dans
sa these de doctorat «le Diable & la danse», €crit :
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Diable ces conplaintes ef ces chansons satiricues, diable
desfabliaux, ce la toponymie et ces Iegendes : cesper-
somnages e confondaient dans unefigure dAdversaire
ok I'homme qui nentrait en relations avec les humain
Que pour ravir leur &me immortelle?"

Cela est essentiellement 'image du diable dans les
contes foIhorlques, qui sest perpétuée dans a lit-
terature fantastique du X1Xe siecle, puisque ces
ecrivains s'inspirent de la tradition Populalre.
Sans nous attarder davantage a cette analyse des
contes canadiens-francais de la tradition du «diable
bon danseur», nous croyons cependant pouvoir
constater — aussi en raison de la lecture d’autres
contes «diaboliques» — que, dans les contes tra-
ditionnels, le diable surgit en général sans étre
évoque par Ihomme, mais P.Iutot pour Funlr la
transgression d’une Interdiction de I'Eglise (par
exemple la danse dans les contes que Du Berger a
analyss). Au contraire, dans les contes orientaux,
c'est souvent un maF|C|en qui évoque un démon
(qu Peut étre le diab ei pour conclure un pacte afin
d'obtenir la richesse, 1e pouvoir, un savoir secret
ou la femme (1u’|I, desire, _ o
~ Dans «Belpheron», c'est aussi un sorcier qui
évoque le démon pour conclure un pacte diabo-
lique. Selon Lord, «la transgression de ces interdits
[a savoir «la rencontre avec des démons qu'il était
Interdit de nommer ou de reproduire»] conduit ing-
|uctablement a la mort celui 3[_“ a joug avec la
science défendueld». La différence entre
«Belphéron» et les contes folkloriques est
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évidente : d’un coté, I'apparition du diable qui se
manifeste sans etre appele explicitement et, de ['au-
tre, I'8vocation du demon; punition de la transgres-
sion d’une interdiction ecclésiastique et punition
d'une transgression qui consiste dans I'acte de |'avo-
cation méme; enfin, Belphéron est décrit comme
un démon, une manifestation du Mal universel
dont le diable de la reli%ion chrétienne ne repré-
sente_qu'une autre manifestation, un autre nom.
~Sinous retournons a la definition du fantas-
tique classique et du néo-fantastique de Bozzetto
citée plus haut, nous pouvons alors classer les contes
folkloriques dans la catégorie du fantastique clas-
sique, mais d'un fantastique influence par lamytho-
logie judeo-chrétienne, et la nouvelle de Sernine
dans la cate?orl_e du néo-fantastique qui remplace
cette mythologie par une autre, inventée mais ins-
pirée par des anciennes deités et un .concePt de puis-
sances éternelles dont les incarnations et les noms
chan?_ent.durant les siecles. Cela est confirmé par
I’ex‘o ication que Valdec donne au capitaine de
I’Atlante : «Belphéron, ignare, I'ung des trois
Puissances du Mal! Belphéron, celui qui régne dans
les Abysses, le Tourmenté, le Dément, I'Extermi-
nateur, maitre de tous les démons de la MerIol»
Si nous prenons en considération les autres nou-
velles du recueil, il est évident que Sernine puise
dans deux traditions du fantastique : d’une part, la
tradition religieuse — soit le christianisme, soit les
anciennes croyances comme celles des Celtes et des
Amerindiens — et, d’autre part, une mythologie
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inventée et personnelle, influencée par les grands
auteurs fantastiques du debut du X Xesiecle. Ainsi,
detache des connotations religieuses specifiques, le
demon malefique devient un etre fantastique appar-
tenant au répertoire du fantastique traditionnel,

L'intertextualite

Le fantastique de Sernine repose non seulement
sur un maniement habile des elements tradition-
nels, mais aussi sur la création d'un univers person-
nel oul se situent presgue toutes ses ceuvres fantas-
tiques : trois recueils de nouvelles pour les adultes,
cing romans d’aventures pour les adolescents et un
roman de fantasyl6. , ,

L'univers de Sernine est basé sur des donnges
réelles de la géographie et de I'histoire québécoises :
cest la Nouvelle-France, en particulier la région au
sud de Quebec entre le Saint-Laurent et les
Appalaches ou Sernine situe ses récits, Mais cette
Nouvelle-France n‘a jamais connu la Conquéte et,
sur la rive sud, on trouve la riviere Paskediac, la
ville de Neubourg avec ses faubourgs et, aux alen-
tours, le village de Granverger et la forét de
Chandeleur qui servent de scéne a I'action des récits
qui se passent en grande partie au XIXe siecle.
Neubou&g et ses environs sont le fief de [a famille
Davard dont le premier baron, un marin breton,
est venu au Quebec avec Champlain. A cette
Nouvelle-France imaginaire — on a reuni les
euvres fantastiques de Sernine sous le titre du
«Cycle de la Nouvelle-France» ou «Cycle de
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N_eubourq» — s'oppose un autre monde d’ou
viennent les étres maléfiques qui hantent I'euvre
fantastique de Sernine, les Puissances du Mal et
leurs adjoints. Ces puissances — ainsi que la magie,
noire ou blanche — sont souvent associées aux
cultes des Celtes et des Améridiens, et elles sont
aidées a entrer dans le monde des hommes par des
sorclers; (Farml eux est le premier baron Davard,
3UI a etudie la sorcellerie chez les Shamans. Le godt
e la sorcellerie se transmet, dans la famille Davard,
de generation en genération afin qu'il y ait toujours
un sorcier Davard, et leurs activités causent plu-
sieurs conflits au fil des annees.

. Les cing romans constituent une sorte de saga
qui Fresente trois familles et leurs relations conflic-
tuelles; dans les confrontations, les familles pay-
sannes Bertiu et Vignal sopposent a la famille sei-
gneurlale et surtout aux sorciers Davard. Les heros

es romans sont généralement des adolescents, et
Iintrigue est pleine de sorcellerie et d’aventures.
Les rapports entre les romans et les recueils de nou-
velles se font Par des personnages et desﬂotyets (1U|
apparaissent tantot dans les uns, tantot dans les
autres épar exemple le premier baron Davard qui
est un des personnages principaux dans le Tresor du
«Scorpion» et dans la premiere nouvelle des Légendes
du Vieux Manoir). _

~ L%popée fantastique Ludovic se place un peu a
|'ecart des autres ceuvres en ce qui concerne [ lieu
de I'action, mais son point de départ est univers
de Neubourg, plus specifiquement un vieux manoir
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au hord de la forét de Chandeleur d’ou vient le
héros, Ludovic Bertiu. Plusieurs objets magiques
des romans et des nouvelles jouent un role impor-
tant dans le déroulement de l'intrigue (I'epée
Arhapal, la bouteille d"Arthauc, le livre des Phrases
de ['Oracle). Mais c’est e manoir des Bertiu qui est
le manoir du narrateur des trois recueils de nou-
velles — ce que nous n'apprenons que dans les
textes intercalaires du troisieme recueil.

Les trois recueils de nouvelles sont encore plus
étroitement liés, car ils ont en commun non seu-
lement I'univers et plusieurs personnages et objets,
mais aussi a situation de narration : c’est le méme
narrateur dans le vieux manoir de Bertiu qui rédige
les histoires qu’une voix mystérieuse lui a racontées.

Analysons maintenant de plus pres I'inter-
textualité dans le recueil Légendes du Vieux Manoir
dont «Belphéron» fait partie. Formé de huit nou-
velles et d’un prologue, tous les récits sont indépen-
dants les uns des autres mais se rattachent quelque-
fois & I'un des romans par la thématique, les
gersonnages et les objets magiques (par exemple

imon et la magie noire représentée par différents
objets dans deux nouvelles : «la Bouteille», dans
Légendes du Vieux Manoir, et «la Pierre d’Erébe»,
dans Quand vient la nuit).

Ce qui réunit d'abord toutes les nouvelles, cst
la situation de narration, présentée dans le pro-
logue, et, certainement, I'univers seminien. 11y en
a ceFendant trois qui se détachent des autres, ayant
un lieu thématique qui les rattache; elles cons-
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tituent une sorte de suite d'un théme dans le temps
— |8vocation d'une puissance du Mal par un sorcier
de la famille Davara. 1l sagit du «Sorcier d’Aité-
tivché»,  «Belphéron» et «le  Réveil
d’Abaldurtht». _

Dans le premier recit, cest le premier baron
Davard qui evoque Manitoba — ce qui n'est que
le nom indien pour Abaldurth — avec I'aide des
sorciers des Abenakis; dans «Belphéran», Patrice
Davard — probablement deux siecles plus tard, car
il n'est pas clair combien de temps s'est écoule
depuis le deuxieme baron, le corsaire — ev0(1ue seul
une autre manifestation du Mal: et, dans la troi-
sieme nouvelle, clest le fils de Patrice, Louis
Davard, qui — avec les membres du «Cercle vio-
let» — évoque encore une fois Abaldurth. Ainsi
I"évocation du Mal par un Davard se répéte, et ce
cercle n'est pas fermé avec la tentative de Louis :
«Meurtri, chassé de ce monde, le démon fuyait vers
son redoutable maitre. Mais dans les ténebres ol
il était tapi, Abaldurth n'avait pas renoncé18»
~ Lestrois sorciers échouent a cause de I'interven-
tion des partisans du Bien. Dans «Belpheron», ce
n'est pas une vraie confrontation comme dans les
deux autres nouvelles; Patrice Davard a pu tre
dérange dans le rituel par Valdec, mais il semble
plus probable que, etant seul, il ne fut pas assez fort
pour controler un démon. D'autres details separent
aussi cette nouvelle des deux autres : Patrice évogue
le démon a laide d’une bague magique, a bord d'un
navire, alors que les deux autres sorciers évoquaient
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le démon (la méme manifestation du Mal) dans le
manoir seigneurial, bati dans un lieu sacré des
Abénakis. _ ,
Alexandre et Patrice Davard sont tues pour leur
transgression. Louis Davard echapPe ace sort; cest
la sorciere 3UI sera tuée, peut-etre parce qlu elle
n’etait plus an?ereuse. Alexandre Davard et la sor-
ciére sont tous les deux tués par |epée Arhapal —
objet maglqu_e_tres important dans I'univers de
Sernine et qui joue un role décisif dans plusieurs
romans et nouvelles fantastiques — tandis que
Patrice Davard se noie au cours du naufrage de
YAtlante. _ o
Qutre ces trois nouvelles, 'organisation du
recueil est trés libre et les cing autres nouvelles sont
plus indépendantes — sauf pour la derniere peut-
étre, Igm reprend un personnage secondaire du récit
précédent, le pere Wenceslas. Au niveau des per-
sonnages et des ohjets, il y apeu de rapports avec
d’autres recueils ef romans, mais au niveau de la
thématique, toutes abordent le sujet de la sorcel-
lerie, de la magie et de ['occultisme.
~ Comme nous pensons | avoir montré dans notre
etude, le fantastlgue de Daniel Sernine s'inscrit
dans la tradition de cette littérature des X1Xe et
XXe siécles. Son univers et sa thématique S'ins-
Plrent,_ contrairement au fantastique moderne, de
a tradition populaire et de la littérature fantastique
classique, comme le rappelle Michel Lord :

A I'enoontrece la tendance contenyporaine quiprivilégie
I'irruption de I'anormal inexplicable dgmpl'uni\e/grs
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Imée e |a quoticiennete, Seming va plutdt crercher,
slon Igér%c/itlﬁloclm la _%Mch etrgtbhe, e?ﬁa llljn au-tela
voisin S lerne et hellénioue au
pour rester. dansﬁe gharrpfantasthue, vm&r%e la
mythologie inventéepar Lovecraft, les Soures oes pertur-
bations Gu fonctionnerent de la réalite19)

Sernine sest créé un univers personnel ol
toutes ses ceuvres fantastiques sont relies par un
réseau de références au niveau de la thématigue et
de I'intrigue, des personnages et des obaet_s, de I'es-
pace et du temps. Son monde est conditionné par
un ordre surnaturel ou la sorcellerie prend une_PIace
importante. Celle-ci rapproche plusieurs récits du
merveilleux, puisqu’elle est acceptée comme réalite,
sans aucune mterroPatlon de la part du heros. Mais
Sernine pense que [a sorcellerie a sa place legitime
dans les deux genres

Lafrontiere nist doncpes &anche, surtout entrefantasy
etfantastique. Dans 1un, [a sorcellerie est normele &
uluotldl_enne, &0 oueloue sorte naturelle; dans | aure,
elleest intrusive, elle vient bolgserser | orce rationnel

choses, [a norme quoticienne, d'ou |'effet
fantastique2).

_«Belphéron» est un récit fantastique parce
qu’il contient les motifs du fantastique traditionnel
et utilise des techniques narratives qui créent |'effet
fantastique. Mais nous croyons C\U une analyse de
'intertextualite — comme nous |'avons faite pour
«Belphéron» — enrichit l'interprétation de la nou-
velle, car elle fait ressortir les rapports que chaque
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récit de Sernine entretient avec I'ensemble de
(RUVre.
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SOPHIE WAMPACH
L'inscription du fantastique dans
«les Cyclopes du jardin public»

de Marie José Thériault

Un textepiége, sans limite etsans cartefiable : un univers
de signes dont le codefait défaut [...] le lecteur hésite
a retrouver un chemin dans les gravats, entre cespistes
contradictoires [...]. Et letexte lui-méme[...] setransforme
a lafois en OBJET fantastique, alors méme qu'il seprésente
aussi comme la CLE du monde qu'il met enscéne[...]. Etle
sens est 13, il nait desjeux du texte, de son économie quasi-
ludique. comme un- rébus.

Roger Bozzettol,
Requiem, octobre 1978,

Présentation

Lpigraphe présentée ci-dessus a pour fonction
de donner au lecteur une bonne idée de la fagon
dont nous aborderons ici Icriture fantastique.
Ajoutons, pour préciser, que nous proposons une
analrse intratextuelle de Marie José Theriault, «les
Cyclopes du jardin public2», faite du point de vue
de I'inscription du litteraire. Par inscription du lit-
téraire, nous entendons tout ce qui concerne les
enjeux d gcriture 8ue_ tout texte manipulerait dans
son contenu anecdotique général3. Le «littéraire»
seraentendu «au sens de sa manifestation discursive
dans le déroulement du texte, du point de vue de
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la facon dont se réalise le processus d nonciationd»,
«cest-a-dire la maniére dont finit par étre posé le
contenu asserté par le texteb.

. Pour nous, tout travail de construction langa-
giere présente avant tout, par I'emploi méme de ce
matériau, un discours sur la littérature, qui serait
repérable dans I’entier du texte en tant que résultat
de la fiction. Cest de ce point de vue que la trame
événementielle, la diégése, serait inextricablement
liée au discours sur la littérature que tiendrait le
texte. Notre analyse s’tachera, dans un premier
temps, a repérer | isotopie du littéraire ou de |'écri-
ture, ce groupe d'eléments étant, parmi |'ensemble
des autres isotopies, celui qui fonde le texte. Cest
le sujet de I’'enonciation qui sera pour nous le res-
ponsable de la performance des «Cyclopes du jardin
public», Ce sujet de I2nonciation que nous présup-
posons a tout texte est Iinstance qui supporte le dis-
cours, tenu par ces textes, sur la litterature.

Ce qui nous intéresse particuliérement ici,
étant donné ce que nous avons dit plus haut, clest
de voir comment un texte fantastique parle de lit-
térature, de voir si la conception du littéraire qu'il
instaure serait si différente de celle d'un texte «réa-
liste» et, si oui, comment? Nous pensons, avec
Jean Fabre, que le fantastique «loin d*&tre une sous-
littérature f...] ressemblerait plutot a une quintes-
sence du phénomene littéraire ; réflection [sic] de
la littérature, réflexion sur la littérature6y. Clest
Ce qui nous incite & formuler I’hYpothése selon
laquelle I8tude de I'inscription du littéraire pour-
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rait nous amener a cerner de plus prés son rapport
au fantastl(iue et, ce faisant, a mieux cerner [%ecri-
ture fantastique. Car, selon I'nyFothese_que nous
empruntons @ Louise Milot, «la manifestation/
I'inscription du litteraire dans le discours, parce
quelle est forcément essentielle, peut expliquer
toute une serie dautres manifestations discursives
qu'elle commanderait7». Parmi les différentes iso-
topies fl?uratlv_es repérables dans le texte de notre
analyse, lamanifestation d'une isotopie du ittéraire
ou de I8criture sera donc privilegiée.

L L®nigmatique inscription du carton
dans la vitrine/l'enseigne du commerce
et ses ideogrammes chinois

Mises & part les inscriptions du littéraire pro-
prement dites, nous incluons, dans le sy,nta_?me
«Inscription du littéraire», les enjeux decriture
manifestés par un texte et gue nous pouvons cons-
truire grace a I'analyse; il faut donc les distinguer
des inscriptions re[perables dans la manifestation
discursive. Dans «les Crcl_opes.du jardin public»,
on ne trouve qu’une seule mscr;Ft_lon de ecriture :
celle qui est disposee dans la vitrine du commerce
en face de laquelle se retrouve le personnage mas-
culin, une fois passe dans l'autre monde. On trouve
donc I8nigmatique inscription du carton qui
disait : «Chtnese dresses importecfrom Taiwan — free
alterations with order $100 and over8.

Au debut de I'analyse, nous avions d’abord
considéré les idéogrammes chinois de I'enseigne
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comme des inscriptions du littéraire, jusqua ce que
nous repérions tout un réseau de figures (am rele-
vaient avanta?e de la «construction» que de I'ecri-
ture, méme si [criture est aussi une forme de cons-
truction. C'est par rapport a ce réseau de figures que
les idéogrammes, qui sont en fait plus des dessins
gu’une ecriture, ont été places du cote des figures
e construction. Ainsi on peut observer dans le
texte, et celadu début alafin, des figures comme :
gratte-ciel, plan, contours, dessin, rues en terrasses,
?.arcours... Nous verrons plus loin comment ces
igures sont requises pour Installer le fantastique,
dans ce texte du moins.

1.1 Lcriture et la lecture/
le plan et le parcours

_ En effectuant le relevé de ces occurrences, un
fait s%est imposé : e décalage entre les personnages,
«il» et I'Eurasienne, au suHet de leur compétence
a lire la réalité dans laquelle ils se trouvent, cest-
a-dire une différence dans la manipulation des
signes, des indices fournis pas |'environnement ou
leur réalité. Lui ne voit pas les altérations de I'en-
vironnement qui sopérent progressivement ou, S’
les voit, il n'essaie pas de les comprendre; il ne saisit
pas, ne comprend pas, par exemple, le nouvel ame-
nagement des quais, au port. En fait, il tente colte
que colite, non pas de voir les altérations, de lire
le nouvel aménagement de I'environnement, mais
de retrouver la sortie pour reconnaitre son monde.
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L Eurasienne, quant 4 elle, n’a pas besoin de
lire les divers indices de transformation car elle trace
les signes; elle les manipule : «J’ai dessiné moi-
méme ce parcours9. » Elle est le quide alors que lui
est un touriste malgré lui. Ce qui nous amene a
poser I'hypothese selon laquelle «les Cyclopes du
|ardin public» mettrait en discours, pour installer
e fantastique :

a) I'incapacité du personnage «il» & lire les
signes, a déchiffrer le nouvel aménagement
de I'environnement;

b) le recours aux services d’un guide qui va le
tromper;

¢) lamanipulation et I'organisation des signes
(I"Eurasienne va I'entrainer dans ce parcours
quelle trace elle-méme);

d) lacapture de «il» gui seraalors, et de fagon
certaing, la proie du piege fantastique (ou
de I'univers des signesg lorsquil sera «fixé»
dans I’autre monde par I'cell du cyclope.

Mais allons voir cette derniere étape, dans le
texte, qui est aussi le lieu de la performance nar-
rative. Nous verrons ensuite, en examinant ce qui
s'est passe avant et aprés cette scéne, de guelle facon
sont disposées, dans le texte, les figures du littéraire
ou de la construction. Ce qui devrait nous per-
mettre de Fréciser I'hypothese et de cerner d’un peu
plus prés I®ecriture fantastique.
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2. Ou le personnage qui ne sait Fas lire est
lu par un personnage double et fabuleux

_ Alors que 'homme est touilours en train de
suivre |Eurasienne, sur son sentier accidente, ils
débouchent sur un parc «parsemé de petits
kiosques»

De 1un deu, quils contoumerent, sortirent soudain
et oiseaLfabuleu, oS &chessirs aux patfes moies
eifréles, au mrpﬂ_aune, dont|a titehuppée etaitpoure
dun \Ionr% tec effile et recourbeé oome n sabre. 11 &
dlirigererit imméciaterrent vers lui et leplus grand ces
eux, sautant sur les bras cel fomme, agrippe.snpoi-
%net, Y arrondit les semes e, tte renversge, e balanca
ans le vice, Puis d'un mouverrent rapic, il s remit
a la verticale et pioora Je bioeps ce sa proie. Comme
|'homme tentait ce se libérer en introduisant s doi
entre les griffes de I'animal, ilfut saisi dun haut-le-
0cAr ;| Oiseau e posseciit qutin cal, immense et rouge
enplein centrecutront, et cet el le regardaitfixement
A e moment, | Erasienne it quelqiee chose dans ne
langue quil ne comyrit pasl0.

_ Examinons maintenant ce qui s'est produit et
gm arenouvele la Berspectlve par sa redistribution
es participants. D’abord, avant qu'il ne soit lui-
méme objet d observation, le personnage «il» était
celui qui regardait, qui distinguait en somme celui
dont la vision était presentée au lecteur. En situa-
tion initiale, il observe de loin la silhouette de la
ville, puis les wagons et le nouvel aménagement des
quais. Progressivement, il entre dans le «néant
noirlly, devient aveugle, puis apparaissent I'en-
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seigne lumineuse et ses idé_oqramme_s chinois, le
contenu de lavitrine, et enfin 1Eurasienne. Ce qui
nous intéresse ici, c'est de constater que, jusqua
ce moment du réctt, le i)ersonnage «il» nenregistre
aucunement les mutlloles Informations qui
1alor)nent son parcours. |

e debut, en effet :

Lajoumee sederoulait a reculons avecune ;n(iwétante
lerteur. D abord, il navait rien remergue. 1] croyait
quecétait [a une nuit nomele, fluide etsi limpice glitn
pouvait sy mouvoir librerment sans jamais tatonner le
long s murs pour trower sa voie

Un peu plus loin, alors que «son attention se
portait surtout sur la large baie qui séparait la ville
du port, [...] il ne comprenait pas pourquoi [...]
on avait amenagﬁ des quais a telle distance de cette
meétropolel3». Non seulement il ne voit pas |alte-
ration de I'environnement mais il cherche la sortie.
Alors que le ciel sobscurcit rapidement, «il chercha
un repére en se tournant de coté et d'autre car la
noirceur profonde lui donnait un P_eu le vertigeldy,
Et il ne voit plus qu’une «paroi lisse et sans reflet
paraissant n‘avoir pas de fin», «Il marcha quand
méme dans cette direction car il espérait y trouver
la sortie du portle»

I faut bien voir que, jusque-13, le personnage
«il» fait tout simplement abstraction d’une dimen-
sion qu'il ne reconnalt pas, dans ce sens que ce qui
I'interesse, ou tout ce qui le motive, c’est seulement
de «trouver sa voie», son chemin. Mais alors qu'il
est en passe dentrer dans |’autre monde, apres étre

ne lit pas les signes. Des
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passé par le «vide infini», le «néant noir», le
«rien», le personnage «il» recherche «la présence
d’un obstacle, d’un objet, d’un élément tangible,
en somme, qui edt humanisé ce rien effroyable ou
il erraitl?s.

Lorsqu’il se trouve dans l'autre monde et qu'’il
voit I'enseigne et ses idéogrammes chinois cligno-
ter, sa réaction n’est toujours pas de déchiffrer les
signes, de lire les informations (une enseigne, des
idéogrammes). Méme si les inscriptions avaient été
écrites dans sa langue, il n’aurait pas réagi autre-
ment, car ce qui l'intéresse, ce qu'il pergoit dans
cette enseigne et dans les autres, ¢’est le réconfort,
le fait qu'il reconnait 1 le «vrai monde». Ainsi,
quand il voit I'enseigne, «le ceeur lui bondit dans
la poitrinel8», et quand il voit la rue bordée de
houtiques cela «suffit a lui redonner de I'assu-
rance 19». La joie de reconnaitre une enseigne, une
rue, est telle que «le soleil [...] sur le point de se
coucher n’veilla cependant pas en lui la moindre
inquiétude. Il ne fit aucun cas de ce monde a I’en-
vers, ne réagit nullement devant I’absurde d’une
nuit qui prenait fin avec le ponant20». Cst la
méme chose en ce qui a trait a I'arrét devant la
vitrine : tout ce qu’il fait, c’est d’en détailler le
contenu, composé d’objets transformés, travaillés,
construits :

— un canard caramélisé pendu par les pattes;
— un panier plein de racines de gingembre qui

tordaient leurs bras marqués de neuds;
— une paire de pantoufles brodées;
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— deux ou trois boites de thé ou apparaissait
le dessin d’une montagne.

A partir de ce moment, les choses commencent
ase préciser. Alors qu’il demande a I’Eurasienne si
elle est bien certaine quelle connait le chemin, on
peutlire :«Bien qu’il fut convaincu d’&tre victime
d’'un leurre, il la suivait car elle I'intriguait23.»
Alors, non seulement il n'est plus son propre guide,
mais il I'admet, il le reconnait; il croit au fait qu’il
se trouve dans un leurre, c’est-a-dire dans une
dimension fabriquée. Mais, plus encore, il désire
connaitre I'intrigue. Toutefois, il ne se laisse pas
encore aller tout a fait, dans le sens ou il se référe
toujours a ce qu'il connait déja pour appréhender
les événements. Ainsi, sur le parcours, il «lorgnait
le taillis d’un ceil presque lubrique, s'inquiétant de
savoir si I'Eurasienne n’était pas une jeune femme
aux meurs légéres et s'il n'allait pas se passer la des
choses que la morale condamne24». Mais n’a-t-il
pas déja été question, dans le texte, de maurs
légéres que lamorale condamne? Les revues porno-
graphiques Thaidans lavitrine. Autrement dit, le
personnage «il» essaie de lire I'8vénement, ou I'in-
trigue, a partir d’un référent préexistant. Il tente
de prévoir, sans tenir compte du contexte. Mais,
de toute facon, le texte nous apprend que le per-
sonnage «fut vite décu25». 1l constate un peu plus
loin que son sentier a lui est trés accidenté et plus
has que celui de I’Eurasienne qui, elle, marche sur
un parcours que, comme on l'a vu, elle a dessiné
elle-mé&me. Cependant, alors qu’il est clair qu’il se
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trouve en plein leurre, il ne reléve pas tout a fait
I'absurdité de cette réponse, ce qu'il aurait fait dans
la premiére partie du récit ou il «notait26» les
transformations méme s'il ne les interprétait pas.
[l est toujours préoccupé par la vision et non par
I'interprétation ou la lecture. Il continue de cher-
cher sa voie grace a la perception visuelle et a ses
réferences personnelles sur le monde. Jusqu'au
moment ou, prés d’arriver au jardin public, la
femme lui fait des signes de la main «comme pour
dire : “Allons, allons, il n'y a pas de temps a per-
dre”27». C'est a ce moment qu’il commence a se
laisser aller/basculer, mais pas encore tout a fait,
vers le fantastique : « Il ne s’inquiétait plus de savoir
ou cette femme le menait : il se contentait de lui
obéir, en proie a une étrange fascination28.»

Ce n'est qu'une fois «en proie a [cette] étrange
fascination» qu’il peut tre conduit dans un autre
espace encore plus éloigné des références du monde
réel et encore plus étrange. Alors seulement peut
avoir lieu la transformation : le personnage qui vou-
lait prévoir I'intrigue est lu, lui-méme, par le
cyclope. Il est intégré au discours du fantastique;
il est devenu un élément de l'intrigue. Et nous ver-
rons plus loin & quel point il devient nécessaire a
la construction de la fiction.

3, Dédoublement de la fiction/
dédoublement de Iécriture

A ce point de notre analyse, on voit bien que
le parcours narratif du personnage «il» n’est pas
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celui du héros. Ce serait plutdt lafemme, I'héroine.
Le personnage masculin est la victime qui n’a pas
réussi a trouver son chemin et qui est devenue la
proie d’une étrange fascination alors que I’Eura-
sienne dessine elle-mé&me son parcours et mange la
victime. Mais si nous nous reportons au point stra-
tégigue du récit, le moment ol le personnage «il»
se fait fixer par I'eil du cyclope, force nous est de
considérer I’entrée en scéne d’un troisieme terme :
au plan de I'intrigue il s’agit du couple de cyclopes
et, au niveau textuel, du fabuleux, du fantastique,
ensomme du littéraire. Et c’est justement ce troi-
sieme terme qui a changé la perspective, qui a redis-
tribué de facon inédite les participants.

Réexaminons les valeurs proposées par le texte :
selon la théorie sémiotique de Greimas29, le texte
installe dés le départ les figures qui seront transfor-
meées ou réinterprétées. Au début du récit (et déja
inscrites dans le titre) «les Cyclopes du jardin
public », nous pouvans observer des figures de per-
ception visuelle et intellectuelle que nous regrou-
pons sous l'isotopie de la lecture. Mais nous rele-
vons également des figures de I'isotopie de la
construction ou de I'aménagement. Mentionnons
quelques rappels :

I're partie

— gratte-ciel construits en bordure de la ville;

— 0oU se dessinait parfois le volume sombre d'un
wagon-citerne;

— itinéraire; chemin; voie;
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2e partie

— rues en tous points semblables & la premiére;
— impression de marcher sur du plan;

— les objets construits dans la vitrine;

— «J'ai dessiné moi-méme ce parcours»;

— plateau;

— Quide;

— jardin a l'anglaise;

— etc.

Ces figures, on le voit, traversent le récit mais,
ce qu'il faut bien voir, et nous avions d’abord pensé
le contraire, c’est quelles ne peuvent étre conjointes
exclusivement au personnage de I’Eurasienne.
Méme sielle adessiné un parcours, ce n’est toutefois
pas ce qui la rend compétente a faire entrer 'nomme
dans I'eil du cyclope. Mais elle a bien quelque
chose de plus que le personnage de 'homme :elle
fait des signes de la main, sur le parcours, pour
indiquer a ’lhomme de se dépécher; elle trace le par-
cours, elle aménage des signes. Enfin, elle posséde
une langue qu’«il» ne comprend pas. Lui ne sait
pas lire les signes : il ne lit pas ou ne voit pas les
altérations, le nouvel aménagement de I’'environne-
ment, pas plus qu'il ne les interpréte. 1l ne com-
prend pas non plus lalangue de I'Eurasienne. Mais
nous, comment faut-il que nous lisions ces obser-
vations? C'est ici que I’6nigmatique inscription va
nous éclairer.

4. Le contenu redistribué

Sion relit I'inscription :
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Chinese cresses importecifrom Taiwan — free altera-
tions with order $100 and ower,

ony distingue la figure de I'Orient ou la figure de
I'autre versant du monde : chlnese', la figure d’un
objet confectionné, construit : (1SS, 1a figure d’un
passage, d’un parcours :|mported; une figure de l’al-
tération que I'on trouve telle quelle :aﬂeratlons; et
enfin une figure de condition : ith order $100 and
Or. Or, dans la partie du texte qui succéde a la
performance, on retrouve toutes ces figures, mais
dans un autre contexte. On pourrait ainsi faire la
lecture suivante : «les Cyclopes du jardin public»
raconte I’histoire d’un homme importé d’un autre
monde qu’on a di tromper, mystifier (condition).
Une fois attrapé, on I'a modifié, on I'a altéré : on
I’a coupé en petits morceaux, en cubes, etonena
fait des canapés : des cubes de chair disposés sur des
canapés.

Notre hypothese serait donc vérifiée : ce qui est
présenté dans la finale du texte, ce sont les cubes,
les craquelins et les canapés ou des figures de la
construction. Notons que les figures de la couture
et de la cuisine étaient déja disposées dans le texte.
Dés I'arrét devant la vitrine, le personnage «il» a
pu détailler le contenu de celle-ci :

— des pantoufles brodées;

— un carré de soie jaune;

— un panier;

— des bouchées de viande de porc disposées
avec art sur des plateaux.
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Mais ce sont la des figures de couture et de cuisine
«réalistes» alors que celles du dépecage (confection,
couture), de la taille en cubes (couture/cuisine) et
de la disposition sur des craquelins se rapportent
davantage & la cuisine monstrueuse, ce qui reléve
de la fiction et, plus spécifiquement ici, de I'écri-
ture fantastique.

C'est dire que nous pourrions voir, dans ce
texte de Marie José Thériault, une lecon d’écriture.
Pour faire de la cuisine, il faut un ensemble d’in-
grédients et un mode de préparation. Pour écrire
un récit fantastique comme «les Cyclopes du jardin
public», il faut d’abord placer dans I'espace fiction-
nel une vitrine remplie d’objets hétéroclites, puis
redistribuer ces mémes objets dans le récit. Les
quelques exemples de redistribution suivants vont
nous permettre d’aborder la question du rapport
entre I'inscription du littéraire et le contenu
anecdotique :

— le «canard caramélisé pendu par les pattes»
(p. 211) devient I'oiseau fabuleux qui,
«sautant sur le bras de I'nhnomme, agrippa
son poignet, y arrondit les serres et,
téte renversée, se balanca dans le vide»
(p. 215);

— «des bouchées de viande de porc disposées
avec art sur des plateaux» (p. 211) devien-
nentune «table [qui] croulait presque sous
le poids de nombreux plateaux d'argent poli
pleins de canapés que la seconde Eurasienne
préparait en disposant, sur des craquelins
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de formes variées, des mets appétissants
taillés en cubes» (p. 216);

— «des poupées japonaises qui balancaient
des fléaux sur leurs épaules» (p. 212) pren-
nent la forme de douzaines d’Eurasiennes
(P- 216);

— etc.

5. Un plat de cuising monstrueuse
commandee par |criture fantastique

Dans le récit «les Cyclopes du jardin public»
nous pouvons lire, d’une part, I'histoire d’un
homme :

a) qui ne lit pas les altérations de
['environnement;

b) qui, une fois dans ['autre monde, continue
de ne pas lire les signes de transformation;

¢) jusqu’ace qu'il rencontre une femme (I'in-
trigue) qui va faire de lui une victime en
proie & une étrange fascination;

d) convaincu de se trouver dans un leurre, il
continue de chercher son chemin, mais il
sera fixé par I'eil du cyclope et réduit en
cubes, éléments nécessaires a la cuisine et
a I’6criture fantastique de ce texte;

et, d'autre part, tout le parcours tracé par les figures
de la construction, de I'aménagement des quais, de
la situation initiale aux craquelins de la finale.
Ce qui donne un sens au parcours, ce sont les
étapes qui indiquent le changement de niveau.
Lorsque I’Eurasienne dit qu’elle a tracé elle-méme
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le parcours, le personnage est avisé qu'il est passé
dans la fiction, mais il ne veut pas y croire.
Lorsqu’«il» est fixé par le cyclope, il est passé dans
la fiction, mais dans la fiction dédoublée ou le fan-
tastique s'autodésigne. Ce n’est qu’a partir de ce
moment que la couture, lacuisine, la construction
monstrueuse ont lieu : c’est le «détournement du
sens, un peu comme dans I’art du masque, écart
entre le signifié et le signifiant par lequel I’écriture
devient autonyme :elle se nomme elle-méme, elle
se montre du doigt30»,

Ces étapes représentent en fait les enjeux d %cri-
ture du récit «les Cyclopes du jardin public» qui
sont, d’une part, de mettre en scéne étape par étape,
justement, le parcours de la lecture et de I'écriture
et, d’autre part, de pointer la construction du fan-
tastique. Manifestés a travers le contenu anecdoti-
que général, ces enjeux sont a retracer, particulie-
rement dans le parcours du personnage «il» qui
doit passer dans un second monde ou il a accés a
un ensemble d’objets d’art dont quelques-uns sont
comestibles, puis dans un troisiéme ou il devient
lui-méme objet d’art et, qui plus est, comestible.
Ce qui doit étre transformé, dans le récit fantas-
tique, c’est I'aménagement du réel préexistant, du
personnage-victime (la vitrine), pour que soit ins-
taurée une vision nouvelle du monde. Comme le
personnage «il» n'avait manifestement pas de com-
pétence a croire au fantastique, il a fallu employer
les grands moyens; on pourrait méme aller jusqu’a
dire qu’il a été «cuisiné». 1l y aurait, de ce point
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de vue, un rapport de nécessité entre les enjeux
d’'écriture de ce texte et les figures de couture et de
boucherie réunies sous la figure de I'art. 1l fallait
montrer que le lecteur doit &tre mangé et qu'il faut,
pour construire une histoire fantastique, découper
puis tailler des morceaux de réel pour en faire un
nouvel aménagement. C'est ce qui fait, comme
I’écrit Gaétan Brulotte, que «le texte du leurre des-
criptifoscille [...] entre sa dimension référentielle
et son aspect littéral3l». En fin de compte, le texte
de notre analyse démontre & quel point le texte fan-
tastique «loin d’8tre une sous-littérature ressemble-
rait plutdt & une quintessence du phénoméne lit-
téraire : réflection [sic] de la littérature, réflexion
sur la littérature32». Quant & l'inscription propre-
ment dite, celle du carton dans la vitrine, elle est
alirecomme la représentation dans le texte de tous
les enjeux d'écriture du récit «les Cyclopes du jardin
public».

On pourrait également lire ce parcours comme
un guide de lecture du récit fantastique puisque,
le récit de Marie José Thériault le montre bien, I’un
ne va pas sans l'autre. Ainsi le lecteur doit-il, non
seulement entrer dans la fiction et ne pas tenter de
retrouver la sortie ou de retrouver la veilleuse qui
lui indique qu'il est bien chez lui, mais il doit se
laisser prendre, suivre I'Eurasienne parce qu’elle
I'intrigue, et enfin se laisser emporter, hypnotiser
par la fiction pour étre vu/lu par le monstre. Cette
lecture substitue alors, a I'aménagement du réel du
lecteur, un autre monde, une autre vision. De ce
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point de vue, le cheminement du personnage «il»
est le double du lecteur.

Notons, avant de terminer, que le parcours de
la signification du texte que nous avons étudié
n'instaure pas en son début une figure pour finir
par son contraire. On retrouve la figure de la cons-
truction au début et a la fin du récit. Ce qu'il est
intéressant de lire, c’est ce qui s’est passé entre les
situations initiale et finale afin de voir comment ont
eté réinterprétées les figures. Cela nous aura permis
de présenter les hypothéses suivantes :

8)

si le texte réaliste doit s'attacher & pointer,
comme en surplus, le réel ou le référentiel,
le texte fantastique, quant a lui, doit s'at-
tacher a pointer doublement33 le littéral,
le fabuleux; dédoubler I'inscription du lit-
téraire ;

d’ou la nécessité de recourir ades figures de
construction dans la construction :qu’elles
soient picturales (ex. dans «Venise passé-
composé» d'Annick Perrot-Bishop34); mu-
sicales, sculpturales, chirurgicales (ex. dans
«Théophile Godin» de Gilles Pellerin3b);
quelles relévent de la cuisine, de la couture,
de la botanique (ex. dans «la Mort exquise»
de Claude Mathieu36), etc. ;

si ces figures ne relévent pas explicitement
d’un travail de construction ou d’aménage-
ment d’'objets, il semble toutefois nécessaire
au récit fantastique, pour instaurer le fan-
tastique, de recourir & quelque chose de
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construit qui sert a instaurer I'autre monde
pour introduire une nouvelle référence.
Comme il faut dédoubler la fiction, il faut
dédoubler I'écriture : du littéraire, il s'agi-
rait de passer a une autre forme de construc-
tion. Nous pensons ici au texte de Virginia
Woolf intitulé «Objets massifs37», dans
lequel des petits éclats de verre, des mor-
ceaux de porcelaine ou autres objets sem-
blables ramassés dans les rues ou sur la
plage, servent de passage pour «importer»
le personnage du politicien dans un monde
lointain de contemplation. 1l faut bien voir
ici que ces objets, dans la configuration
qu’ils forment dans le texte, représentent,
somme toute, un aménagement d’éléments,
comme cest le cas pour les objets de la
vitrine et les canapés dans «les Cyclopes du
jardin public».
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