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RESUME
Ce mémoire propose une Jlecture de 1’outre-vie de Marie
Uguay. Ce recueil est le deuxiéme d’une série de trois (signe et

rumeur, 1976, 1'outre-vie, 1979 et autoportraits, oeuvre posthu-

me, 1982) gue la jeune poéte gquébécoise a publiéds aux Editions du

Noroit.

Notre lecture part du fragment pour, ensuite, mijeux s’o-
rienter dans la totalité du recueil. D’emblée thématique mais
aussi attentive aux aspects structurels et formels de 1’oeuvre,
elle se concentre donc d’abord sur le poéme quasi central du
racueil: "Des femmes au banguet rigide". Ce point d’ancrage
textuel nous donne accés a la totalité de 1’outre-vie parce qu’il
apparait en @&tre, a bien des égards, le microcosme. La lecture
du mot a mot et de 1’organisation de ce poéme embrayeur révéle

les tangentes de 1’univers pcétique évoqué dans le recueil.

Ainsi, nous constatons que la poésie de 1’outre-vie parti-
cipe & la fois du romantisme et de 1’écriture fémininz contempo-
raine. On accorde une place privilégiée au corps =t z la nature
mais on revendique aussi ia libération des corps 5%T;J715. De
méme, on dissémine le théme du "voyage”, de "1'ailleurs” a tra-
vers tout le recueil par le biais des motifs de 1’"oiseau” et de
1’"71e” mais aussi par une réflexion sur 1’écriture et la liberté
textuelle. Ainsi, chez Marie Uguay, comme chez nombre d’auteurs
contemporains, 1'écriture se réfléchit et se présente comme un

jalon important dans la poursuite de la vie.
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INTRODUCTION

Proposer un itinéraire de Tlecture de 1’outre-vie de
Marie Uguay, voila ou se situe 1le projet de cette étude. Peu
analysée Jjusqu’a maintenant, cette oeuvre comprend trois re-

cueils: signe et rumeur (1976), 1’outre-vie (1979)' et autopor-

traits (oeuvre posthume, 1982). En 1986, les Editions du Noroit
pubiient les trois recueils en un méme volume 1intitulé Pcémes en

y ajoutant guelques textes inédits.

Nous avons choisi d’analyser 1’cutre-vie spécialement a
cause de sa situation de recueil “"central” par rapport a 1’en-
semble de 1’peuvre. Cette position privilégiée confére au livre
un caractere tout a fait particulier. En effet, 1’outre-vie nous
semble &tre 1la "plaque tournante” de 1’'univers poétique de Marie
Uguay. Ce recueil réussit a la fois a développer les thématiques

présentes dans signe et rumeur et a annoncer celles qu’autopor-

traits reprendra. Par exemple, nous verrons comment 1la dichoto-
mie “nature/culture” traverse 1’ensemble de 1’oeuvre tout en

"mOrissant” constamment de recueil en recueil.

1 Marie Uguay, L’outre-vie, Montréal, Ed. du Noroit, 1979.
A moins d’indication contraire, les citations renvoient &
cette édition de 1’outre-vie. Lorsque nous citerons cet
ouvrage, nous indiquerons la référence (le numéro de la
page) immédiatement aprés la citation.



Pour appréhender 1’outre-vie, nous avons choisi la

méthode qu’adopte Paul Chanel Malenfant dans La Partie et Je

tout?: 1’auteur part d’abord de 1’étude du fragment du poéme,
pour ensuite (mieux) s’orienter dans une lecture de la totalité
de 1’ceuvre. Dans son étude, Paul Chanel Malenfant fait des
poémes "Et nous aimions” de Fernand Quellette et "Roses et Ron-
ces” de Roland Giguére les embrayeurs de sa lecture des "mondes”
poétiques particuliers a chacun des deux poétes. Le critique
précise ainsi son point de vue:
Chacun de ces poemes esi appréhendé comme un phare dont le
faisceau Tlumineux projeté sur 1’ensemble de 1’ceuvre
permet ensuite d’en dévoiler, par touches successives, par
cercles concentriques, les diverses configurations théma-
tiques. Poeéme clef pour ouvrir 1’oeuvre. Poeme pivot
pour en soutenir Ja complexite architecturale. Poeme

charme ou talisman pcur en présenter 1la "magie évocatoi-
res”

Le poéme-cible, grace auguel nous aurons accés a 1'en-
semble de 1’'outre-vie, sera le long poeme intitulé "Des femmes au
banquet rigide”. La densité, & la fois thématique et formelle,
de ce poéme4 nous apparaissait telle que nous y avons reconnu un

point d’ancrage solide et substantiel pour notre lecture.

2 Paul Chanel Malenfant, La Partie et le tout, Québec,
P.U.L., (Coll. "Vie des lettres québécoises™), 1983.
Bien slr, Malenfant reconnait ies emprunts que sa perspec-
tive doit aux travaux de Jean-Pierre Richard.

3 Ibid., p. 9.

4 Dont nous justifierons le choix subséguemment.



Dans un premier temps, nous verrons comment 1’organisation
structurelle de ce poeme-cible autorise une certaine "réécriture"
de son texte. La mise en page®, au méme titre que les “"mots" du
texte, sera "lue” en tant que signifiant, en tant que "clef" de
lecture. A ce sujet, nous entérinons tout a fait la vision du
Groupe Mu pour qui "...le poéme, non seulement charrie les signi-
fications que portent les mots qu’il assemble, mais encore les
organise en un sujet, nous dirons méme en une scéne, au niveau

pictural de 1’un et 1’autre termet.”

Pour avolr prise sur ce texte central nous avons aussi éts
auidée par 17 "expérience richardienna”, Dans le sillage de ce
critique et parce que notre texte s’y prétait fort bien, nous
nous sommes “engagée dans une analyse séquentielle”. Redonnons-
Tui préséance en le laissant expliquer sa méthode:

Ces petits espaces de texte, ma lecture a choisi des lors

de les découper, arbitrairement sans doute, en une suite

de sceénes, possédant chacure son homogénéité. Le texte me

semblait se dérouier sur un certain nombre de positions,
ou peut—-étre de postures (thématiques/formeiles/ passion-

5 Nous avons préféré travailler a partir des éditions origi-
nales de chacun des trois recueils de Marie Uguay plutdt
qu’a partir de leur réédition posthume dans Poémes. Parce
qu’elie a calligraphié les textes et dessiné les illustra-
tions de signe et rumeur, on peut déceler chez Marie Uguay
un souci de la mise en page, de la présentation matérielle
de ses oeuvres. Si les dispositions textuelles "parlent”,
on se doit de respecter celles que 1’auteure a (probable-
ment) supervisées.

6 Groupe Mu, Rhétorique de 1la poésie, Paris, P.U.F., Ed.
Compliexe, 1977, p.p. 79-80.




nelles) qu’il remodelait et dépassait sans cesse vers de
nouvelles figures de sens et d’écriture’.

La lecture du poéme-cible mettra & Jour ces “postures". Elle
exhibera la résurgence des thémes, des motifs et des tangentes

prises par 1’imaginaire de 1’auteure.

Dans un deuxiéme temps, nous proposerons certains "itiné-
raires de Tlecture”, diverses pistes d’interprétations possibles
s’échelonnant sur un territoire plus vaste, soit sur 1’ensemble
de 1’outre-vie. A ce stade, nous verrens comment la  partie (le
poeme-cible) s’insinus dans le tout® (le recueil). A ce stads, i
la fagon de Jean-Pierre Richard, "il [nous] fallait tenter de
1ire 1'écrit [...] dans la ligne méme de sa suite, dans 1’ai-
mantation de son ensemble®.” C'est donc par une lecture "irra-
diante” que nous montrerons ccmment le poéme-cible sollicite sans

cesse les autres textes qui 1’entourent.

Finalement, notre Tlecture, grace aux “expériences du
texte" progressivement acquises, tentera d’exhiber ce que nous
croyons étre deux dynamiques fondamentales de 1’imaginaire u-

guayien soit: Tles thémes du "vovage” et de 1'"écriture”. Face a

7Jean-Pierre Richard, Microlectures, Paris, Seuii, Coll.
"Poétique”, 1979, pp. 10-11.

8 Nous empruntons 1ici la terminologie utilisée par Paul
Chanel Malenfant dans le titre de son essai sur Fernand
Ouellette et Roland Giguere: La Partie et le tout.

% Jean-Pierre Richard, Microlectures, p. 10.




ces "conclusions” de lecture, précisons que, bien entendu, nous
n’avons aucune prétention a 1’exhaustivité. Comme André Brochu,
nous savons que
...la connaissance objective de 1’ceuvre n’implique pas une
connaissance absolue et définitive. Le critique sérieux est
dans un rapport personnel de lui-méme & 1’oceuvre, et non pas
subjectif. Toute connaissance objective est personnelle,

puisqu’elle s’opére par une conscience singuliére dotée de
caractéristiques propres'?,

Plus spécifiquement, précisons que 1le chapitre I sera
consacré & 1la lecture 1inéaire de notre poéme-cible: "Des femmes
au banguet rigide (pp.44-46)". Procédant du haut vers le bas, de
la gauche vers la droite du texte, notre lecturs optera délibére-
ment pour une certaine myopie. Elle sera attentive au grain a ia
fois du signifiant et du signifié textuel. Ce faisant, elle
rétrogradera a 1’occasion pour mieux (ré)évaluer ses positions.
Les aspects formels du poéme-cible seront aussi considéras. Ils
s’avéreront des "jalons” importants dans la compréhension du
texte. Premiérement donc, nos "HALTES DE LECTURE" se feront
exclusivement sur le texte pivot que nous avons choisi ("Des
femmes au banquet rigide”) afin d’en faire ressortir les motifs
et les themes générateurs. A Ja fagon de Jean-Pierre Richard

dans Microlectures, nous tenterons de “déceler [...] dans la

successivité la plus exacte du texte 1les formes génératrices

d’une forme, et de sa rupture, c’est-a-dire de son passage conti-

10André Brochu, L’Instance critique (1961-1973), Mcntréal,
Ed. Leméac, (Coll. "Indépendances”), 1974, p. 26. (C’est
17auteur qui souligne.)




nuel en d’autres formes, elles-mémes 1liées & toute une suite

attenduel?.”

Cette "suite attendue” se révélera dans le chapitre II
qui, globalement, élargira les pistes ouvertes par 1’analyse du
poeme-cible effectuée au chapitre précédent. Concrétement, nocus
irons vérifier quels sont les thémes et motifs ressortissant de
notre premiére "microlecture”, qui se répercutent dans 1’ensemble
de 1’outre-vie. Ainsi, des constellations thématiques s’établi-
ront. Nous verrons aussi comment un motif, par exemple celui de
1’"11e", peut étre présenté différemment selon le "climat” du
moment ou i1 parait. Ces diverses variaticons seront ana
A ce stade, les travaux de Gilbert Durand, en particulier Les

Structures anthropologiques de 1’imaginaire, nous seront fort

utiles. Nous nous référerons aussi aux analyses d’André Brochu

dans L’'instance critique qui, bien avant nous, a pratiqué cz tygs

de lecture progressive qui part de 1’é&tude du fragment pour
s’étendre & celle du tout en un mouvement alternatif gque nous

tenterons de rejoindre dans notre chapitre II.

Les conclusions analytiques du deuxiéme chapitre mettront
donc & jour certaines tangentes de 1’imaginaire de 1’outre-vie.
Ces dernieres feront 1’objet du chapitre III qui Tles isclera
délibérément de fagon & voir comment les différents themes (par

exemple, de "1’écriture” et du "voyage") se croisent et s’alimen-

11 Jjean-Pierre Richard, Microlectures, p. 11.




tent les wuns les autres pour se multiplier. Le troisiéme chapi-
tre porte Te nom de "LECTURES INSULAIRES" parce que nous considé-
rons que chacun des "foyers” thématiques présentés agit, en quel-
gue sorte, telle une station du parcours de 1’outre-vie. Lequel
parcours fait connaitre sa direction un peu plus au fur et a
mesure que notre Jlecture progresse, graduellement, au fil de

chacun des trois chapitres.

Cet essai propose donc une lecture de 1’outre-vie.
Nous sommes tout a fait consciente que le recueil, virtuellement,
en recéle plusieurs autres. Par exemple, i1 serait intérasssant
d’effectuer sa lecturz en parailele avec celle de 1’ceuvre d’aA-
lain Grandbois. Nous nous contenterons toutefois de souligner,
au passage, un des points ccmmuns entre ces deux oeuvres. De
méme, nous noterons les parentés littéraires que 1’auteure de
1’outre-vie entretient avec d’autres écrivain(e)s québécois(zas)
dont Roland Giguére, Denise Boucher, Fernand Queliette et St-
Denys Garneau.

A notre connaissance, aucune ¢étude substantielle n’a &té
publiée sur 1’outre-vie ni, plus globalement, sur toute 1’oceuvre
poétique de Marie Uguay. Bien slr, il y eut quelques articles

dont celui écrit par Monique Benoit dans Livres et auteurs guébé-

cois (1979). Dans cet article, 1’auteure identifie quelques-uns
des thémes directeurs de 1’outre-vie ("le climat d’attente”, "le

pouvoir des yeux", "le souci bien féministe de se dé-marquer des



clichés de femmes mythiques”, "la désintégration”etc.'2) mais, en

deux pages, on ne peut qu’énumérer...

Telle une piste inaugurale, un premier traceé de parcours,
nous proposons donc ici notre lecture de 1’outre-vie. Voici le
texte qui nous servira constamment de point d’ancrage; voici

notre poéme-cible:

12Monique Benoit, "Marie Uguay 1'outre-vie”, Livres et au-
teurs québécois (1979), Québec, P.U.L., 1880, pp. 176-178.




POEME-CIBLE

(1’outre-vie, p. 44, 45 et 46)

I

II

ITI

VI

VII

VIII

1
2

13

16
17
18
19
20

21
22

23
24
25
26
27
28

Des femmes au banquet rigide
défont maintenant leurs dentelles pures

ITINERAIRE

IT v a tous ces 1i=uy
aux crevasses des saisons
immémoriaux
nul retour
mais les feux verts des arbres

Sur tout 1’abord quotidien des hates

sur les berges glissées aux racines des grands appels
nous avons connu la face des réves

et cherché les mémes oiseaux par bancs de naufrages

Le temps avait tout capturé dans son haleine
le champ solaire les pierres anciennes et 1imoneuses
jusqu’aux confidences des aprés-midi sur la véranda

le quai arctique
1’iode des brises
Noire la rive forte et nue la secousse du fleuve
noire
cette envie de départ et le voyage peint sur nos réti
nes

La vie était assise sous la palme incendiée de 1’été
dans un royaume artificiel et suranné

Un village de sabions de bruines

un village accosté vidé déposséde
est resté endormi sous le mauve
matinal de ses vents

avec la chaine noire de son silence
insulaire



P
2]

IX

X1

XII

29

30
31
32

33
34

35
36

37
38
39
40

HALTE

Maintenant se forment dans nos corps
la force et 1’3cre nuit des sources
la parole des hautes routes nos quétes reéunies

Sur les vitres le front soyeux des mers
la familiere saveur des migrations

L’été immortel plonge dans nos veines
I1 sourd avec le désir soutenant le paysage de sa respi
ration
Notre halte est pareille a ces blés mythiques
ces lances de Tumiére sur la paix de certaines routes
et les collines aux joncs tressés
ol dorment les perdrix

Nos solitudes charnelles a la table blanche de juin

2 s’enfoncent pour des noces fTatidigues avac 1’univers

XXX



CHAPITRE I

HALTES DE LECTURE



LE POEME-CIBLE OU L’"ITINERAIRE" SUIVI A LA LIGNE

Par son aspect, notre poéme-cible rappelle la dentelle.
Matériellement, i1 évogue ce "tissu trés ajouré sans trame ni
chaine, orné de dessins opaques variés, et qui présente générale-

ment un bord en forme de dents!'."”

Par une lecture linéaire, essayons de voir ce que renferme
ce tissu, cette dentelle poétique. Travaillons justement & la
fagon de ces "femmes au banquet rigide/ [quil défont maintsnant
lzurs dentelles pures/ (p. 44)". Ainsi, se donnera a voir 1z fil
d’Ariane, la trame du texte, le canevas de cet imaginaire parti-

culier.

1 Des femmes au bangquet rigide
2 défont maintenant Teurs dentelles pures

Ce distique pourrait se 1ire telle une phrase réguligra:
"Des femmes au banguet rigide défont maintenant leurs dentelles
pures”. Tous les éléments d’une phrase correctement structurée
s'y trouvent: sujet, verbe et complément. Ces deux vers font
office d’incipit. Au plan narratif, des 1’ouverture, un sujet se
présente. I1 est féminin et pluriel: "des femmes”. Le premier
vers indique aussi un "lieu-événement”: "au banquet” et une

atmospheére "rigide”.

1 Paul Robert, Petit Robert 1. Dictionnaire alphabéticue et
analogique de 1la langue frangaise, Paris, Ed. Le Robert,
1983, p. 495,

12



Dans le second vers, un geste s’engage, les faemmes “dé-
font”. I1 est important de noter le caractére particulier de
cette action. On pourrait parler d’action involutive. Le fait
de “défaire” 1implique une action antérieure. Pour justifisr
1'emploi de ce verbe, i1 faut nécessairement gu'au préalable
"quelque chose” ait été fait. Pourtant, notre poéme-cible ne
nous dit rien de cette phase antérieure a celle qu’il nous donne
4 lire dés son ouverture 2. Tout se passe comme si 1'action
d’'annihiler devenait, dans le présent ("maintenant”), plus
importante que celle de produire ou d'engendrar. Ici, on accords
4 la phase de destruction una telie valeur qu'on va jusgu’a tairas

la phase de construction gui, logiguement, a di la précéder.

Qu'est-ce que ces femmes défont? “"Leurs dentelles”. Et
pourgquoi les défaire? Ne sont-elles pas “pures”? Scmmss-nous 2n
présence d'une évocation du mythe de Pénélope qui inlassablement
faisait et défaisait son ouvrage? La suite du pogme devrait nous

suggérer des réponses possibles,

Ce "détissement” de la dentelle se déroule dans un lieu

fort peu orthodoxe pour une telle action: 4 un banquet, lors

2.a méme tactique d'ouverture se présente dans 1'incipit du
troisiéme recueil de Marie Uguay: autoportraits. Le pre-
mier vers se 1it ainsi: "mais seulement la lampe”. Dans
la langue frangaise, la conjonction "mais” wvient toujours
pour nuancer une affirmation antérieure. Pourtant cs
"mais" figure en téte du recueil...

13



donc d’un repas d’apparat oU normalement sont conviées de nom-

breuses personnes. La situation se révéle d’autant plus inusitée

qu’il s’agit d’un "banquet rigide”. L’épithete “rigide” confére
au festin un aspect protocolaire. Imaginons la scene: des

femmes ont osé défaire leurs dentelles lors d’un banquet protoco-
laire! Et si ces dentelles étaient plus que de simples ouvrages
d’aiguille? Supposons que ces dentelles soient celles de leurs
corsages., Cette situation peut s’avérer plausible car ces den-
telles n’étaient-elles pas "pures”, donc déja achevées, parfaites

et prétes a &tre portées?

Lu sous cet eclairage, Te distigue incipit du poéme met an
scéne un scandale, un précédent: des femmes se mettent & nu ou
gncore elles defont Teurs ouvrages de dentelle. Dans las dsux
cas, 11 faut noter qu’il s’agit d’une part d’elles-mémes que ces

femmes audacieuses déconstruisent.

Ce pourrait &tre aussi a un démantellement de la carcasse
des valeurs traditionnelles auquel ces femmes procédent... Le
choix du 1ieu, le "banquet rigide”, peut nous le laisser supposer
car 11 implique la présence d’une société, de gens. Ainsi, en
chahutant ce banquet au protocole solidement établi depuis des
générations, en.brisant les Tlois ancestrales, Tles conventions,
ces femmes se placent & 1’avant-scéne {(comme les vers qui parlent
d’elles se trouvent a 1’ouverture du poeme) et, <contre toute

attente, elles protestent. Ainsi, les dentelles ne seraient plus

14



qu’une image, qu’un prétexte. Aprés tout, ces “dentelles"” ca-
chent aussi ces "dents "a elles"", les dents de ces femmes raven-
dicatrices. Ultérieurement, nous verrons comment le poéme exhibe
d’autres motifs (dont "1’oiseau” et les “naufrages") qui autori-

sent une telle lecture au féminin.

DES SONS PREMONITOIRES

A partir de cette résonance des “"dentelles" aux "dents",
attachons-nous maintenant au fonctionnement intarne et technique
de cette premiere strophe.

Des femmes au banquet rigide
défont maintenant leurs dentelles pures

Dés le début, notons 1'écho sonore qui régit 1’cuverture de
chacun des deux vers: "Des femmes défont™. Pour surenchérir,

1'épithéte "rigide” cidt le vers 1 et "laurs dentelles” farment

la strophe.

Cette strophe agit tel un incipit parce qu’elle se
situe avant les deux parties du poéme qui sont clairement décou-
pées par les "mots-titres” "ITINERAIRE" et "HALTE". Ces "mots-
strophes” acquiérent une valeur titulaire de par leur graphie.
Tous deux (et seulement eux) sont inscrits en lettres majuscules
de caracteéres gras dans le poéme. Ainsi, Tle quatuor sonore [d]

vient marquer 1’ouverture du texte. Au niveau graphique, cette



gquadruple résonance se situe aux abords limitrophes des vers (au

début et a la fin).

En écho a cette rythmique sonore notée & 1’intérisur des
deux vers, on retrouve le son [@] qui résonne en chiasme. Le [3]
de "banquet” et le [@] de “maintenant” sont presque en exacte
superposition au centre de chacun des deux vers tandis que le [J]
de "femmes" et le [A] de “dentelles” s’appellent mutuellement.
Cette strophe marque sa primauté par la symétrie du réseau sonore
qu’elle exhibe. L’orchestration rigoureuse des sons ([A] et [d])
redondants de cet incipit refléte 1’'autonomie de ce distique et
nous autorise davantage 4 lire ies "dents” dans les "dentsilss”.
De plus, les sons [d] et [@] peuvent se fusionner pour créer, a
1’oral, les "dents”; motif sur lequel nous reviendrons ultérisu-

rement.

Motons aussi que les deux mcts TerminauxX de chacun des

vers de cette strophe sont des adjectifs qualificatifs: "rigi-
des” et "pures”. Au plan du signifié, ces deux épithétes sugge-
rent la méme idée: la perfection. Parce qu’elles encadrent

1’immédiat, le temps présent ("maintenant”), elles confarent un
aspect particulier au temps de 1’ouverture. "Maintenant"” nous
sommes dans un temps parfait, un temps consacré. La perfection
associée au temps du rite pointe. Ne sommes-nous pas a un ban-
quet? N’assistons-nous pas & un événement ou le ritusl prédomi-

ne?
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Ce distique annonciateur d’un changement, d’un boule-
versement de 1’ordre établi précéde douze autres strophes. Deux
de ces douze strophes (II et IX) font office de titres parce qﬁe,
comme nous 1’avons déja mentionné, elles se réduisent toutes deux
a un seul mot écrit en lettres majuscules de caractéres gras et,
qui plus est, elles se situent en retrait de la marge, au centre
de la page. Ces deux "mots-strophes” divisent donc le poéme en
deux parties distinctes; 1’une "ITINERAIRE" et 1’autre "HALTE".
La premiere ("ITINERAIRE") contient sept strophes et la seconde

("HALTE"), cing.

DEUX POEMES EN UN

La rythmique 1imposée dés 1’incipit par 1la résurgence du
son [d] se prolonge au long de 1’'"ITINERAIRE". Toutefois, la
fonction du [d] se transforme. Le rythme n’est plus sonors mais
plutdt graphique. Au plan structurel, nous retrouvons trois
strophes disposées en retrait du texte de 1’"ITINERAIRE". Trois
fois, 1la marge se décale & mi-page en nous donnant a lire trois
strophes commengant par les vers suivants: "nul retour”, "le
quai arctique” et "Un village de sablons de bruines” (III, VI
et VIII). Tout se passe comme si, & trois reprises, un renforce-
ment intérieur (& mi-page) venait, tel un court choc électrique,
stimuler le texte en cours. Dans la partie "HALTE" 1le méme

phénoméne se produit & deux reprises. Les strophes commengant
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par "sur les vitres le front soyeux des mers” et "les collines
aux joncs tressés” (XI et XII) se démarquent par leur marge a mi-

page du texte de la "HALTE".

Ces cing strophes en retrait de 1la marge "traditionnells"”
deviennent des “accidents” dans la texture du poéme. A 1’abri,
gardées par le pourtour des marges du poéme, ces cing strophes
développent leur propre marge en créant des "blancs” textuels.
Tels des "trous” de mémoire ou “trous" pour 1la méditation, ces
"blancs” textuels brisent le rythme de la linéarité du poéme et,
par le Tait méme, de la lecture. Parce qu'elles sont en retrait
par rapport aux autres, ces <cing strophes agissent tels des

moments de "halte” dans 1’"itinéraire” textuel du poéme.

Puisqu’i1 est non ponctué, on peut 1imaginer notre poéme-
cible telle une longue phrase qui donnerait a voir ses deux axes:
le syntagmatique et le paradigmatigque. D’emblée, le premier est
exhibé par l1a marge "“traditionnelle” qui rassure le lecteur guant
a la continuité de l1a "phrase”. Le second, 1’axe paradigmatique
(et toutes Tles permutations possibles qu’il recéle) se rend
visible grace a la marge & mi-page qui, rappelons-le, est respec-
tée par c¢ing strophes dans le poéme-cible. En d’autres mots, le

Groupe Mu redit cette double "vérité" du texte:

La lecture [ici celle du poéme-cible] est 1’copération par
quoi se réalise une dismutation, si 1’con peut emprunter ce
terme 4 la chimie. La dismutation poétique suppose une
séparation provoquée A 1’intérieur du poéme selon deux



axes, 1’axe linéraire et 1’axe tabulaire: la Tecture
distingue et reconnait deux composantes dans le texte.
[...]. Le poéme ne prend forme qu’au [...] niveau de sa
composition générale3.

Nous savons bien qu’a priori les définitions et rdles des axes
syntagmatique et paradigmatique ou 1linéaire et tabulaire ne
semblent pas #&tre en rapport immédiat avec la stratégie structu-
relle de notre poéme-cible. Toutefois, cette mise en rapport
entre ce point de théorie et 1la structure de notre poéme-cible
nous semble susciter un possible de lecture. I1 ne faut pas
oublier que Marie Uguavy appartient & une modernité scucisuss gua
“1’écriture s’écrive” livrant ainsi d’glle-méme a 1la fcis sa
primauté, ses recherches, ses hésitations et, pourquoi pas, sa
théorie, ses "axes de Tlecture”. Ultérieurement, ncus verrons
comment elle inscrit dans 1’outre-vie une thématigue de 1’écritu-

re.

S’i1 n’apparait pas encore d’évidence que "1’écriture
s’écrit” a travers la lecture du poéme-cible, on ne peut nier que
la disposition des strophes selon deux marges distinctes crée
sans cesse une scission dans la poursuite du discours. Une telle
disposition peut suggérer un enchidssement de deux poémes. Ainsi,
il y aurait deux parties dans 1le poéme (1’une "ITINERAIRE" et
1’autre "HALTE") et deux poémes superposés qui respecteraient les

deux parties et les deux marges. Nous appellerons le premier

3 Groupe Mu, Rhétorique de la poésie, p. 171.
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"pogme "A"" et le second "pogme "B"". En les différenciant ainsi
nous ¢éliminons Tes "difficultés” de Tlecture causées par les
“blancs” des marges a mi-page. Redistribuer de cette maniére
notre poéme-cible équivaut en quelque sorte a remettre en ques-
tion sa "fin" et la "finitude". Selon Philippe Hamon, nous
sommes autorisée & "réécrire” ainsi le texte car, comme il le
dit:
Faut-1i1 entendre par clausule [...] les modes de terminai-
son du texte dans son ensemble, ou bien les mcdes de
terminaison de n’importe quelle séquence intérieure au
texte relativement autonome, comme une [...] strophe? Ce
dernier sens serait sans doute préférable, 1la terminaison
du texte dans son ensemble n’étant probablement gqu’un cas

particulier "d'effet de cadre” trés général, réitérabie en
n’importe quel endroit du texte4.

Dans cette perspective, les strophes de notre poéme-cible devien-
nent libres et autonomes. Elles peuvent donc Etre déplacées,

isolées, considérées en elles—-mémes.

4 Philippe Hamon, "Clausules”, Poétique, VI, 1975, p. 504.



11

III

VI

VII

IX

POEME "A"

(selon la marge traditionnelle)

—_

Des femmes au banquet rigide
défont maintenant leurs dentelles pures5

N

3 ITINERAIRE

4 I1 vy a tous ces lieux
5 aux c¢revasses des saisons
6 immemoriaux

9 Sur tout 1’abord quotidien des hates

10 sur les berges glissées aux racines des grands appels
11 nous avons connu la face des réves

12 et cherché les mémes oiseaux par bancs de naufrages

13 Le temps avait tout capturé dans son haleine
14 le champ solaire les pierres anciennes et limoneuses
15 jusqu’aux confidences des aprés-midi sur la véranda

18 Noire la rive forte et nue la secousse du fleuve

19 noire

20 cette envie de départ et le voyage peint sur ncs
rétines

21 La vie était assise scus la palme incendiée de 1’été

22 Dans un royaume artifizizl et suranné

29 HALTE

30 Maintenant se forment dans nos corps
31 la force et 1’&cre nuit des sources

5 Dans un souci de clarté, nous avons préféré reprendre ici,
pour les poémes "A" et "B", la numérotation (des strophes
et des vers) du texte original. Par exemple, méme si la
strophe VI devient la troisiéme dans le poéme "B", nous
persisterocns a la désigner selon sa position originelie:
strophe VI.
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32 la parole des hautes routes nos quétes réunies

XII 35 L’été immortel plonge dans nos veines
36 I1 sourd avec le désir le paysage soutenant de sa respi
: ration
37 Notre halte est pareille & ces blés mythiques
38 ces lances de lumiére sur la paix de certaines routes

XIII 41 Nos solitudes charnelles & la table blanche de juin
42 s’enfoncent pour des noces fatidiques avec 1’univers

Xxx
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II

I1I

VI

VITI

IX

XI

XII

w

23
24

2l

“

26
27
28

33
34

39
40

POEME "B"

(selon la marge a mi-page)

ITINERAIRE

nul retour
mais le feu vert des arbres

8 le guai arctigue

1’iode des brises

Un village de sablons de bruines

un villiage accosté vidé  dépossédé
gst resté endoirmi socus le mauve
matinal de ses vents

avec la chaine noire de son silence
insulaire

HALTE

Sur les vitres le front soyeux des mers

la familiere saveur des migrations

et les collines aux joncs tressés
olU dorment les perdrix

XXk
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POEME "A"

Dans Tes pages qui vont suivre nous nous attarderons
exclusivement & faire la lecture du "po2me "A"" obtenu selon le
découpage textuel expliqué précédemment. Aprés tout, comme 1’a
déja souligné Octavio Paz, "le plaisir poétique n’est pas donné
sans que souvent soient vaincues certaines difficultés analogues
a celles de la création. GLa participation impligus uns recria-
tiond." L’&tude de 17incipit nous ayant ouvert la vois, amorgons

la lecture du "poéme "A"" par le début de sa partie "ITINERAIRE".

II 3 ITINERAIRE
111 4 I1 y a tous ces lieux
5 aux crevasses des saisons
6 immémoriaux
Sous le titre "ITINERAIRE" nous nous serions attendue &
1ire une succession d’espaces, a suivre un chemin nous amenant
d’un lieu 4 un autre selon le sens 1ittéral du mot "itinéraire”.

Pourtant, il semble que dans 1’univers poétique de Marie Uguay ce

mot ait des connotations différantes du parcours traditionnel.

Bien sQr, 1’itinéraire commence par le constat: "il vy a

tous ces lieux" mais bien vite ces lieux se dissolvent dans la

6 Octavio Paz, L’arc et 1la lyre, Paris, Gallimard, (Coll.
"Les Essais CXLX"), 1965, p. 51.
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mémoire: "il y a tous ces lieux/ [...]/ immémoriaux/". L’itiné-
raire représente “un endroit criblé de Tlieux, mais ou il n’y a
pas d’espace, car 1’espace est la relation entre les lieux et il
n'y a pas de relation’.” D’emblée se manifeste 1’emprise anni-
hilatrice du temps sur 1’espace. "Tous ces lieux" s’abrogent
"aux crevasses des saiscns”. Le creux, le repli de la nature
devient un point de repére du chemin. Qutre les Tlieux, 17iti-
néraire nous réveéle un parcours d’expériences: 1’épithéte "immé-
moriaux” témoigne du taux de fréquence élevé de la pratique du
parcours. Si 1’itinéraire est singulier, s’il n’y a qu’un che-
min, cette strophe nous apprend gqu'il a été suivi maintes et
maintes fois, Ainsi présenté, 1'itinéraire devient cslui d’'une
vie. A plusieurs reprises on a essayé la méme piste. Sous les
éclairages variés des différentes saisons, des époques, dss
moments particuliers on a parcouru cet itinéraire. Toutes ces
expérimentations a la fois pareilles ("ces lieux” particulizsrs)
et différentes ("aux crevasses des saisons” - =2n différents
temps) font qu’aujourd’hui ("maintenant”) la succession de "tous
ces lieux" concrets se perd dans la mémoire {("1lieux immémo-

riaux”). Pourtant, comme dans Te bilan d’une vie, certains temps
forts demeurent. On se souvient qu’il y avait "tous ces lieux".
L’ordre de leur succession (leur itinéraire) peut &trs englouti
par la défaillance de 1a mémoire, le souvenir de certains lieux

de pointe persistera et s’ancrera dans la mémoire du rythme

7 Georges Poulet, Les Métamorphoses du cercle, Paris, Pilon,
1961, p. 398.
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Journalier. Dans la strophe suivante, “"tous ces lieux”, ces
espaces d’antan survivront par le ponctuel rappel du temps quoti-

dien.

LE TEMPS S’ENFLE ET SE FRAGMENTE

IV 9 Sur tout 1’abord quotidien des hates

Le temps se concrétise. IT devient celui du quotidien.
Si, précédemment, le passage du temps (des saisons) contribuait a
faire oublier le tracé de 1’itinéraire, 1ici, le rdie du chronos
change. Le fTemps ne dilue plus les espaces mais i1 devient
plutdt un élément constituant de 1’itinéraire. Dans ce vefs, le
temps, celui du quotidien, se fait Tieu. Fragmenter ainsi le
temps s’avére nécessaire afin de le saisir, de 1ls nommer. an
divise le temporel afin d’avoir une prise sur Tui. Symboligue-
ment, on scande le temps afin de freiner momentanément son ccurs.
Le quotidien signifie une parcelle de temps découpé, régulier et
répétitif. Précédemment, au rythme du temps (des saisons) on
suivait 1’itinéraire en se déplagant entre "tous ces lieux”.
Ici, la fonction du chronos s’élargit jusqu’a devenir partie
intégrante de 1’itinéraire. On suit Te “chemin” du temps {(quoti-
dien). Le chronos s’apparente ainsi au spatial. La cadence du

temps commande le rythme de croisiére de 1’"ITINERAIRE".
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On aborde au quotidien comme on aborde & une Fle: "Sur
tout 1’abord quotidien des hates”. Tout se passe comme si le
chemin fondamental et premier, celui auquel aucun individu ne
peut passer outre devenait celui du chronos. Marie Uguay rejoint
ici la conception du Temps de Gaston Bachelard lorsqu’il affirme
que:

Tout revient toujours a utiliser un nombre croissant
des instants qu’offre 1le Temps. L’atome qui en
utilise, semble-t-il, le plus grand nombre, vy trouve
des habitudes si solides, si durables, si réguliéres,

gue nous finissons par prendre justement ses habitu-
des pour des propriétéss.

Les fragmentations multiples du chronos créent divers
itinéraires (et sous-itinéraires). Ainsi, le vers § “sur tout
1’abord quotidien des hates” peut se lire comme 1’enchissement de
deux itinéraires. Pour commencer, il y a celui du quotidien. On
n’y échappe pas, i1 faut suivre le rythme journalier. Ensuitse,
le guotidien, ce fragment temporel, se subdivise en "hates”:
1’agenda journalier, la course contre la montre en sont quelques
exemples possibles. Ici, on découpe le quotidien en moments:
"chaque chose en son temps”. Plus 1’itinéraire est fragmenté,
plus le temps pour chaque lieu est court. "C’est [1’]attention &
saisir tous les instants du temps qui [fait la] permanence?” de

cet itinéraire de la "HALTE".

8 Gaston Bachelard, L’intuition de 1'instant, Paris, Ed.
Gonthier, (Coll. "Médiations”), 1966, p. 69.

9 Ibid.




Ces sous-divisions (du chemin) de la journée entrainent
une accélération du chronos. Dans cette course, le lieu ol i1
faut aller importe mais importent aussi le temps qu’il faut pour
s’y rendre et le temps qu’on y demeurera. Bachelard note que les
"caractéres qui sont faits avec du temps bien utilisé, avec des
instants bien ordonnés, passent pour des attributs d’une substan-

cel0,

"Sur tout 1’abord quotidien des h&tes”: 1’espace est

complétement annihilé par les courtes périodes de temps qu’il

faut consacrer & chaque lieu. Hais, parce cu’on “aborda” aux
"hates”, on redécouvre la notion spatiale: le temps se fait
lieu.

Outre les 1lieux et le temps, le vers 9 fait apparaitrs un
troisiéme terme, un autre maillon de 1la chaine: la hate. De
1’espace ("i1 y a tous ces lijeux"), nous sommes passés a 1’espa-
ce-temps (“tous ces lieux/ aux crevasses des saisons/ immémo-
riaux/", I1I, 4-5-6) pour finalement glisser a une concentration
du temps, & ce qu’on pourrait appeler un temps—-espace ("Sur tout
1’abord [...] des hates”, IV, 9). Bref, "le temps avait tout

capturé dans son haleine” dira un vers ultérieur, méme 1’espace!
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ON _VISITE EN SURFACE

Iv 9 Sur tout 1’abord quotidien des hates
10 sur les berges glissées aux racines des grands
appels
11 nous avons connu la face des réves
12 et cherché les mé@mes oiseaux par bancs de naufrages
Ici, dans cette strophe de quatre vers, 1’itinéraire se
dévoile explicitement. Notons d’abord la similitude des débuts
des deux premiers vers: "Sur tout 1’abord [...]/ sur les berges
/." L’insistance anaphorique de ce "sur" nous met sur la voie du
parcours et nous sert de guide de lecture. La double présence du
“sur” indique gqu’il s’agit d’un chemin qui s’attache exclusi-
vement au-dessus des choses. En cela, cet itinéraire peut &tre
lu par opposition a celui plus intériorisé de la "HALTE" ol nous
plongeons en profondeur "dans nos corps (p. 45)." Ultérieure-
ment, nous montrerons en quoi 1’itinéraire de surfacs ouvrs la

voie & 1’itinéraire "intérieur” de la "HALTE". Pour 1’instant,

poursuivons la lecture de la strophe IV citée précédemment.

Constatons qu’a travers les trois vers qui nous font nous
déplacer "des h3tes” aux "grands appels” pour connaitre une
fatale apocalypse dans les "naufrages", apparait, pour la pre-
miere fois depuis le début de 1Ta partie "ITINERAIRE", un sujet
déterminé: "nous”. (En ce "nous”, remarquons la présence vir-

tuelle du "je" et peut-8tre aussi celle "des femmes" présentes

dans 1’incipit du poéme.) Au long de ce parcours, on ne réussit



a toucher qu’a la superficialité des aspirations: “nous avons
connu la [sur]face des réves”. Devant ce constat, i1 est juste
de dire que la double présence du "sur" en amorce de cette "stro-
phe-itinéraire” avait une valeur prémonitoire quant & 1’aboutis-
sement du chemin. 51 le "sur” jalonne le parcocurs, i1 en marque
aussi la futilité et, implicitement, 11 en colore 1'aboutissa-
ment., Tout au long , 1'itinéraire demeurera en “[sur]face”. A
la 1limite, nous pouvons parler d'une triple présence du "sur”,
Sa troisiéme manifestation (non-dite mais suggérée par contamina-
tion acoustique) a double valeur parce gu'elle agit a 1'inverseas

de son etymoclogie. Par définition, le "sur” garde toute chose en
surface a la vue et au su de tous. Le troisieme “zur’ de la
strophe IV ne se révéle que par décalgue sonore (en tant que
possible préfixe de "face") comme nous 1’avons sugséré précédem-
ment. Par cette discrétion textuelle, la présence du troisiéme
"sur” prend valeur et force. “Nous avons connu la [sur]face des
réves” en suivant Jle coté superficiel de 1'itinéraire textua’
proposé: sur la superficie du texte nous avons connu la [sous]-
face des réves (des vers).

Cette volonté de répéter (méme implicitement) le "sur”
attire notre attention sur un autre bégaiement du texte. Trois
fois le son [b] apparait & raison d'une fois dans chacun des
trois vers (9, 10 et 12) qui marguent les trois stations du par-

cours proposé par la strophe IV. Ici, un lien doit &tre &tabli

entre la strophe d'ouverture du poéme ("Des femmes au banguet
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rigide”) et 1la strophe IV ("Sur tout 1’abord quotidien des ha-
tes”). Par aimantation consonantique, ces deux strophes s'ap-
pellent mutuellement. Dans Tla premiére strophe cn a noté la
résonance du son [d]. Ici, dans la strophe V, un phénoméne quasi
similaire (& peine modifié) se reproduit. La pboucle du "d" (I)
bascule a droite pour créer le "b" (IV) qui, & 1’instar du "d",
ponctue 1lui aussi la strophe qui le contient. Tout se passe
comme si les deux strophes se regardaient dans un miroir et que

leurs contours étaient réfléchis et inversés.

Au début de la strophe IV, il y a "1’abcrd” puis ncus
passons aux berges” pour finalement nous arrztsr aux "Lancs’.
L’étymologie de ces "mots en b" redit autrement l1a qualité super-
ficielle de 1’itinéraire. Outre le fait que ces trois termes
s’appellent au niveau sonore par le [b], notons, sur le plan
étymologique, que tous rappellent le Tieu Timitrecphe. ©Cn suit le
parcours seulement en effleurant chaque station. On aborde aux
"berges” en constatant les "bancs” de sable mais on ne s’y assoit

pas.

Par cette triple résonance en [b], la strophe IV balbutie
1’itinéraire insulaire. Seuls 1les "abords” 1imitrophes seront
visités. Bien sQOr, "1’abord”, 1les "berges” et les "bancs de
naufrages” relévent du langage marin. Cette commune appartenance

3 une thématique maritime et leurs significations communes (ca-
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ractere limitrophe) font que ces trois mots proposent un itiné-
raire qui peut visuellement rappeler la grappe: d’ile en jle

1’itinéraire se trace. "Les racines des grands appels (IV, 10)"
servent d’agents liants entre chacune des stations insulaires.

Elles sont le 1ien qui rend possible le parcours maritime.

Si la strophe IV montre le caractére particulier de
1’itinéraire, soulignons que 1’incipit et 1la clausule de la
partie "“ITINERAIRE" du poéme originel avouent explicitement
1’insularité de 1’itinéraire: "I1 y a tous ces Tlieux (III, 4)"
gui se colorent et se précisent par 1'épithéte finaie "insulaire
(VIITI, 28)". HMHotons de pius que la premiére partie cu pocéms
s’ouvre par le "mot-titre” "ITINERAIRE (II, 3)" et se ferme par
un vers qui prend toute sa valeur dans 1’unicité de son contenu:
“insulaire (VIII, 28)". La rime en [er] entre chacun des termes
("itinéraire” et "insulaire”) permet d’effectuer pareil rappro-
chement. Ainsi, la lecture "erre” dans 1'"aire"” de la dispcsi-
tion spatiale du poéme oU 1’"air” marin ponctue 1’"erre” d’aller
de 1’"itinéraire 1insulaire”. En partie, c’est donc par la sono-

rité du poéme que "1’itinéraire insulaire"” se dessine.

SI LE FIL ETAIT ARIANE...

Mais, trés vite, il se précise car, bien au-dela de 1’iti-
néraire du marin qui se déplace d’9le en ile, 1a strophe IV nous

livre les motivations de ce voyage. Tout doucement, sans éclat,



le vers 12 révéle les raisons des déplacements. On apprend qu’a
cette recherche de 1’ailleurs en correspond une autre, beaucoup
plus intimiste celle-13. "Et cherché les mémes oiseaux” peut
&tre Tu comme une recherche des “eaux” matricielles, des "eaux"
originelles. Ainsi, nous assistons & une quéte de "soi". Une
telle lecture se justifie, en partie, par la présence conjointe
des "eaux” et du "soi” en 1’"oiseaux”. De méme, 1’utilisation
fréquente du vocabulaire marin et la place privilégiée accordée
au corps humain dans 1le poéme nous autorisent a lire les "eaux”
et Te "soi” en ces “oiseaux”. Ces constatations faites, une
guestion se pose: scmmes—-nous face a un voyage initiatigue
effectuéd par le "nous” (ce "soi” pluriel)? Vovyage qui se soide-
rait bien au-dela de 1la constatation d’un échec (comme une pre-
miére lecture peut le 1laisser supposer) mais plutdt qui serait
une tentative d’épuration psychologique. Un voyage intérieur
jusqu’aux "eaux” matricielles afin d’exorciser “nos{nau)(f) rages
de femmes"?

C’est la premiére fois ici que la consonne "f" est utili-
sée depuis le "f" de "femmes” en début de pogme'l. Cet indice

consolide un possible de lecture énoncé précédemment lorsque nous

lisions les "dentelles" comme les “dent(3a)elles”. Grace a la

réapparition du "f" (des "femmes"”) on peut dire que "nos(nau){(f)-

118elon le découpage du poéme-cible que nous avons précé-
demment effectué d’aprés les deux marges du poéme. Cette
découpe é1imine donc pour 1’instant le "f" des "feux
verts” qui fait partie de ce que nous avons appelé le
"poéme "B"" découpé selon la marge a mi-page. Rappelens,
une fois de plus, que dans cette partie de notre analyse
nous 1imitons exclusivement notre lecturs au "poeme "A"".
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rages” (IV, 12) reprend les "dent(a)elles" du début. Pour suren-

chérir et créer un lien supplémentaire entre ces deux moments de
revendiéations féminines notons que le “banc" (V, 12) ou s’a-
vouent "nos rages de femmes" est phonétiquement et lexicalement
inclus dans le "banquet” (I,1) lors duquel, au début, le discours

féminin pointait.

Sous cet éclairage de la quéte féminine de 1’identité, on
pourrait entendre dans “"tout 1’abord quotidien des hates (Iv, 9"
une aliusion & toutes 1les urgences domestiques et quotidiennes
auxquelles les femmes, par une aberrante tradition, cnt souvent
eté confrontées. En ce sens, "la face des raves (IV, 11)" oour-
rait agir tel un palliatif & ce "quotidien” fébrile fait de
tadches banales. Comme quoi la servitude peut basculer, s’inver-
ser pour se détruire et se recréer: "serve” = "réves". Elles

servent mais savent aussi verser dans les réves.

Les "racines” qui, comme nous 1’avons souligné précé-
demment, peuvent servir "d’agents liants” acquiérent une valeur
supplémentaire dans 1le contexte d’une TJecture féminine de la
strophe IV. 1Ici, les "racines des grands appels” font figure de
but & atteindre. Dans la perspective d’un discours féminin, les
"racines” pourraient devenir un mot-valise qui cacherait les

"origines de la race". Ainsi, 11 faudrait suivre 1’itinéraire en
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criant "nos rages de femmes" afin de pouvoir remonter aux sour-
ces, 1a oU le malaise est nél2,

REMONTONS LE TEMPS

Pareille lecture nous présente 1le chemin comme un itiné-
raire a rebours: partir du présent ("maintenant”) pour retourner
aux origines de la race féminine. La recherche des eaux matri-

cielles marquerait 1’histoire des femmes d’aujourd’hui qui ten-

2Ailleurs dans 1’outre-vie, le poéme "Saisir” (précédant

immédiatement le poeme-cible) prépare le terrain pour cet
itinéraire rétrospectif féminin:

Le sol sous nous

a4 1’exacte béatitude des fenétres

Dépouillées de voiles

Nos origines colmatées

Méandres de découvertes

Hanches-terrasses

Centre des sources

(p. 38)
"4 1’exacte béatitude des fen&tres” peut correspondre,
dans le poéme-cible, les “crevasses des saisons”. Ces
deux vers rappellent 17idée de 1'"ouverture”. Ce méme,
les femmes "dépouillées de voiles” annoncent Tles "femmes
[qui]l défont [...] 1leurs dentelles pures”. (Le verbe
"dépouiller” est conjugué au féminin pluriel. Nous ne
croyons pas que “dépouillées” doit étre Tu en tant qu’ad-
jectif qualificatif se rapportant a "fené&tres” & cause du
jeu de lettres majuscules qui ouvrent presque chacun des
vers de la strophe. Ainsi les deux premiers vers peuvent
signifier une “phrase”; le "a" ouvrant Tle deuxieme vers
étant inscrit en lettres minuscules. Dés lors, on note
une "rupture” entre "fenétres" et "Dépouillées” & cause du
"d" majuscule de ce dernier mot). La lecture des "eaux a
soi", des "eaux matricielles” que nous avons faite des

"oiseaux” pourrait trouver un écho signifiant dans le.

“centre des sources”. De méme, 1la recherche poursuivie
dans 1’"ITINERAIRE" et "nos quétes réunies” qui s’avouent
dans la "HALTE" étaient prophétisées par les "méandres de
découvertes”.
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tent d’entrer en communication ~avec leurs méres ancestrales?'3.
L’emprise presque annihilatrice du temps sur 1’espace notée
précédemment dés le début de 1la partie "ITINERAIRE" du poéme
trouve son explication ici dans cet itinéraire a rebours effectué
par les femmes. Au-deld des 1lieux, i1 s’agit surtout du temps
qu’il faut remonter. Dans cette perspective, les lieux ne de-
viennent qu’accessoires, que balises, que points de repére aux-

quels la mémoire peut se rattacher pour suivre la piste.

'3Cette recherche, cette volonté de connaitre les méres {les
femmes) ancestrales se manifeste avant le pozme-cihle dans
les poemes ccmmengant par les vers suivants: "Js2 suis
1’amphore (p. 31)", "Regarde venir 1’autre visage du monde
(p. 32-33)", "I1 y a d’abord cette abstraction blanche (p.
34-35)", "Paravents des chambres (p. 36-37)", “Saisir (p.
38-39)", "Aux matins d’eau morte (p. 40-41)", "C’ast une
nuit blanche de statues (p. 42)", "Devant 1’océan (p.43)."
Notre poéme-cible est le dernier poéme de cette partie du
recueil clairement déiimitée en son début et sa fin par
deux photographies ds Stephan Kovacs. Le "nous" drainé
tout au long de cette partie est féminin. I1 s’agit du
"nous” de "nous sommes nouvellement dansantes {p. 33)".
Le "je" se détache parfois de ce "nous” afin de s’en faire
le porte-parole, afin d’établir Te lien entre les femmes
d’hier et celles d’aujourd’hui: "Je suis ce bond/ qui
transperce les pendules (p. 39)". Le "je" se veut aussi
le modéle de 1’héritage du passé:

Je suis 1’amphore

je vous porte dans vos silences historiques

dans vos cloitres dans vos fenétres d’inguiétude

dans vos gestes séculiers

sur le lustre de vos taches secondaires et pratiques

dans votre démarche tropique

ou lorsque vous étes assises sur les paliers

incises enflées mutilées

seules

privées du monde et du corps

(p. 31)
Ici, le "je" se dit le produit des femmes d’antan d’ici et
de partout.



Cette lecture féminine des strophes I et IV axpliquerait
aussi un autre phénoméne du poéme: Tles changements de temps des
verbes. Ici, avec 1’itinéraire a rebours, i1 apparait logique
que le poeme s’ouvre dans le temps présent: “"Des femmes [...]/
défont maintenant leurs dentelles (I, 1)" pour se continuer
ensuite dans Te temps passé. Avec le mot-strophe "ITINERAIRE"
c’est le processus rétrospectif de 1la quéte des racines qui
s’amorce. Notons que le passé sera le temps verbal utilisé tout
au long de 1’"ITINERAIRE" (de la recherche). Les verbes "nous
avons connu”, "[nous avons] cherché”, "avait capturé" et "était
assise” témoignent du temps passé nécessaire au retour introspec-
tif. En fin de trajectoire, la catharsis est rédalisés. La "HAL-
TE" arrive et, avec elle, s’effectue le retour au temps présent.
La "HALTE" nous ramene au temps de 1’ouverture du poéme par son
premier mot "maintenant”. Pourtant, & cause des actions qui s’y
déroulent, on sent que ce "présent” n’est pas celui du début. E&n
effet, dés 1’incipit "maintenant [elles] défont"”, tandis gue dans

la "HALTE", "maintenant se forme [quelque chose] Ces deux
moments présents marquent 1’envers et 1’endroit - (la thése et
1’antithése) d’une méme réalité. Nous reviendrons sur la mise en
paralléle de ces deux actions qui se déroulent "maintenant”.
Pour 1’1instant, notons seulement que 1’itinéraire rétrospectif et
ce retour au temps passé ont porté fruit: "maintenant” nous ne
détruirons plus ("défont"), nous batirons ("se forment"). Notons

aussi le dynamisme débordant gue les verbes (au temps présent) de

la "HALTE" drainent avec eux: “se forment", "plonge”, "sourd” et
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"s’enfoncent” connotent tous une force et une pulsion dynamique
contrajirement, par exemple, aux verbes “connaitre" et "asseoir"
de 1’"ITINERAIRE" qui manifestent une certaine passivité d’autant

plus qu’ils sont (comme c’est le cas ici) conjugués au passél4.

T4Cette volte-face temporelle, ce jeu entre le passé et le
présent ont déja été effectués par Marie Uguay, avant
notre poéme-cible, dans Tla partie "féminine" du recueil
(dé1imitée précédemment). Les deux derniéres strophes du
poéme "“Regarde venir 1’autre visage du monde" reprennent
respectivement le temps passé et le temps présent. Elles
disent le probléme de 1’aliénation féminine (vers 1 a 9)
mais aussi 1’espoir, le renouveau (amené par le "main-
tenant” qui ouvre la derniere strophe). Voici le texte:

—a

I1 nous est revenu un matin

2 1'idée des anciennes cérémcnies de feu et d’éther

3 Tles mythologies ancestrales 2t lgs haines

4 qui ont brdié ncs corps

5 pour qu’il n’en reste plus gu’une permanente souffrance
6 Et tous les Tivres de priéres

7 et les statues sans bras debout

8 triomphantes

9 ont vanté notre mort trop longtemps

10 Maintenant tout ce monde & Tinir

11 attend de naitre

12 par le métal d’attente de nos veines

13 notre plaisir

14 et les étreintes a notre pouls vaingueur
(p. 33)

A la lecture de ces vers, on croirait 8tre face a un
extrait du texte de la piéce de théidtre de Denise Boucher
Les fées ont soif. Rappelons que cette piéce a fait
scandale au Québec lors de sa création en 1978. Selon les
termes de son metteur en scéne Jean-Luc Bastien, &lle se
voulait "une réflexion sur 1'histoire de 1la prise de
conscience des femmes”. Le poéme de Marie Uguay dont i1
est question ici pourrait &tre dit par les trois personna-
ges de la piéce: la prostituée, la mére et la statue (de
la Vierge). Les deux textes reprennent sensiblement Te
méme discours traitant du désir, du lynchage, de la reli-
gion, bref, de 1’aliénation gquotidienne des femmes qui
décident "maintenant” de lever le voile sur ce joug social
qui pése sur elles. (Voir: Denise Boucher, Les Fées ont
soif, Montréal, Ed. Interméde, 1978.)




Mentionnons que cette strophe IV, marquée par le chronos
parce qu'elle parle "sur tout [...] des hates”, devient un indice
prémonitoire de la partie terminale du po2me. Dans 1'édition
originale de 1'outre-vie, & laguelle nous nous référons, "hiates”
est placé en exacte symétrie vis-3-vis du "halte” de la page
suivante. Ainsi la pliure du recueil amenée par la reliure du
livre agit tel un mircir déformant. En fermant le recueil,
"hates” et "halte” se superposent. De m@me, aux niveaux sémanti-
gue et phonique, lss deux mots s'appellent. Au repos &t au tamps
d'arrét oienheursux de la "HALTE" correspond, dans 17 "ITINERAI-
RE", la fébrile quéte, le mouvement et le dynamisme des "hdtes"”.
En seconde partie du recueil, Torsque le trépidant parcours de la
course aux trésors s'achéve, Jlorsque la maturité s’installse,
"ellas” trouvent enfin Teur place tel gue le fait le "1 entra le
"a" et le "t" de "hate": hAte = halte. Mais, pour qus s'effac-
tue ce passage de la "hate"” & la "halte”, i1 faut du temps; du
temps pour parcourir le chemin initiatigue (1'itinéraire). Las

vers suivants soulignent cette nécessité,
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CHRONOS, LOGOS ET COSMQS

vV 13 Le temps avait tout capturé dans son haleine
14 le champ solaire les pierres anciennes et 1limo-
neuses

Encore une fois ici, les débuts de vers s’avérent signifi-
catifs. Notons la symétrie créée entre "le temps” et "le champ”
de par leur position respective en début de vers. La permutation
d’un terme par 1’autre pourrait &tre autorisée par 1la situation
similaire de ces deux mots sur 1’axe paradigmatique du texte de
la strophe. Ce jeu de substitution nous laisserait entrevoir "la
temps solaire” et "le champ [gquil avait tout capturé dans son

haleine". Une telle lecture implique nécessairement 1’existence

d’une relation synonymigue entre les deux termes.

Cette mise en paralléle du temporel ("le temps”) et du
spatial ("le champ”) vient nuancer notre lecture premiére de ces
deux thémes.

La lecture 1linéaire d’un texte relevant du langage rhé-
torique [...] est une lecture “accidentée”. Une telle
lTecture procéde, elle aussi, a partir du haut et de la
gauche, et, au fur et a mesure gqu’elle progresse, utilise
également le passé du message comme une base pour établir
des projections sur 1'avenir de celui-ci. Mais elle
rencontre des accidents qui la contraignent sans cesse &
réévaluer le passé du messagel!S.

15Groupe Mu,Rhétorique de la poésie, p. 163-170.
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Au début, Ta lecture d’"i1 y a tous ces Tlieux/[...]/ immémo-
riaux/(III, 4 et 6)" nous a fait croire que le temps pouvait
engloutir 1’espace dans 1’"ITINERAIRE". Pourtant, avec "1’expé-
rience” du texte, on peut dire que-1a relation dominant/docminé
notée préalablement entre le temps et 1’espace fait plutdt placs
a une relation d’interdépendance. Ainsi les deux thémes parvien-
draient a s’unir pour créer un troisiéme terme oxymorique qui les

contiendrait tous deux: 1le spatio-temporel. A la strophe précé-

dente nous sentions déja par 1’itinéraire {on parcourt différents
lieux) rétrospectif (on "remonte 1le temps”) des femmes qu’on ne
pcuvait dissocier le temps de 1’espace. La premiere partie du
poéme-cible ("ITINERAIRE") relate donc un itinéraire spatic-

temporel.

Si le "temps” et le “champ” peuvent &tre pris indiffé-
~ remment 1’un pour 1’autre, 1il1s peuvent aussi se conjuguer.
Ainsi, nous pourrions lire "le temps et le champ avaient tout
capturé dans leurs haleines". 1Ici, une question se pose: qu’est-
ce qu’une vie sinon 1’expérience d’un langage (logos), d’un
univers (cosmos) et d’un temps (chronos)? Dans cette perspecti-
ve, cette strophe met en présence les trois composantes fonda-

mentales de la vie: le cosmos ("le champ solaire”) et le chronos

("le temps") s’unissent pour s’approprier 1’expérience humaine
("les confidences"”), Tle logos: "Le temps et le champ solaire

avajent tout capturé dans Jleurs haleines/ Jjusqu’aux confidences
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des aprés-midi sur la véranda/". En ce sens , Georges Poulet

affirme:
Dans une méme profondeur le temps, 1’étendue et le senti-
ment se confondent. A 1’extréme de leurs limites, s’ils

ont des limites, le temps et 1’espace apparaijssent identi-
ques a la viels,

Ces constatations nous renvoient directement a la derniére
strophe de la partie "ITINERAIRE" du "po&me "A"":

VII 21 La vie était assise sous la palme incendiée de 1’été
22 dans un royaume artificiel et suranné

D’un coup, "la vie” telle que nous 1’avons Tlue précédemment,

c’est-a-dire en tant gue réunion du logos, du cosmos et du chro-

ncs, s’'humanise a la fagon du "temps qui avait une haleins". L

$1)

vie devient un acteur faisant partie intégrante du décor: on 1uj
assigne un espace "sous la palme” et un temps "1’été". Si on
s’étonne de 1’association entre la vie et 1’°été, on se souviendra
de la définition que Jean Ricardou, dans "La population des

I AL

miroirs” donne de 1’"été": "L'été c’est la saison ou 1’&tre se
met au passél!?.” Avec une telle lecture de 1’"été", 1’itinéraire
rétrospectif se prolonge et se redit encore une fois dans le vers
21 de la strophe VIII: “La vie était [...] 1’été" (1’étre au
passé). I1 faut suivre 1’itinéraire, retourner a "1'été" (au

passé) de la vie pour trouver (ce qui arrivera dans la "HALTE")

"la force et 1’&cre nuit des sources (X, 31)".

16Georges Poulet, Les Métamorphoses du cercle, p. 407.

17Jean Ricardou, Nouveaux problémes du rcman, Paris, Seuil,
(Coll. "Poétique”), 1978, p. 177.




Ces deux constituants fondamentaux de 1’itinéraire rétro-
spectif (la vie et 1le temps passé) s’avouent, se répetent et se
muitiplient pour mieux affirmer leur caractére impérieux. Ainsi,
les deux derniéres strophes de 1’'"ITINERAIRE" s’appellent et se
répondent mutuellement. A Tleur fagon, 1la "rive” et 1’envie”
répétent Ta "vie". De méme, le "voyage", 1’"été" et "suranné(e)"
redisent la primauté du temps. A la fin de 1a premiére partie si
le caractére de 1’itinéraire se précise en avouant son aspect
rétrospectif et en marquant sa volonté d’effectuer le compte a

rebours de la vie, si on comprend mieux ie parcours, i1 faut oien

ncter qu’a cette quéte fructususe correspond uns amorce dae des-
cente. En début de poeéme (IV), la recherche (encore "flcue")
s’effectuait en "[sur]face des réves”, "sur tout 1’abord guoti-
dien” et "sur les berges”. En fin d’"ITINERAIRE", lorsque 1la

nature de la fouille est avouée, on commence lentement & ingeérer

les fruits de la quéte. On retrouve "la vie [...] scus 1a palme
(VII, 21)". Cette amorce d’intériorisation annonce 1la partie
"HALTE" ol le repli se manifeste explicitement: "Nos quétes [de

1’itinéraire] réunies [s’intériorisent] dans nos corps (X)".

Gilbert Durand explique ce chemin en pente descendante qui cor-
respond, selon nous, & la descente de la “halte” chez Marie
Uguay: "La descente est un chemin vers 1’absolu [...] L’on

descend pour remonter le temps et retrouver les quiétudes préna-
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tales 18." Chez Marie Uguay, avec la "HALTE", apras la descente
finale, 1’itinéraire, cette machine A remonter le temps, a effec-
tué son oeuvre. L’origine de la vie, les eaux matricielles ont

été retrouvées.

Le méme phénoméne se produit avec le lent engourdissement
du geste. Les "hates” fébriles marquent le départ de 1’"ITI-
NERAIRE" qui, en son terme, se tranquillise et laisse entrevoir
"la vie assise". Cet apaisement précéde la pause finale, la
totale stagnation de la "HALTE". A 1activité quotidienne qui
diminue, & 1’image de "la vie qui s’asscit” correspond un &n-
gourdissement de la parole. Juste avant qu’on touche au  but du
parcours (vers 21 et 22), on retrouve trois vers dont le rythme
irrégulier et la structure saccadée ont de guoi nous surprendre:

VII 18 Noire la rive forte et nue 1la secousse du fleuve
19 noire
20 cette envie de départ et le voyage peint sur nos
retines/.
En fin d’"ITINERAIRE" méme le débit du discours ralentit. La
rupture typographique caractéristique de 1la strophe VI mime
1’apaisement du verbe d’action. En écho a cet émiettement struc-
turel, & cette secousse des vers, on entend "... la secousse du
fleuve/". Les mots se dispersent et se raréfient rappelant ainsi

1’économie du geste qui s’effectue. La strophe VII s’avére la

seule & ne renfermer aucun verbe d'action. En cela, elle peut se

18Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 1’ima-
ginaire, Paris, Dunod, 1969, p. 230.
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placer & mi-chemin entre 1’"ITINERAIRE" (et ses verbes au temps

passé) et la "HALTE" (avec ses verbes conjugués au présent).

La position "assise" apparait, dans la strophe finale de
1’"ITINERAIRE" du "poéme "A"" (VII), comme pour marquer 1'arrivée
prochaine d’un revirement de situation qui s’effectue avec la
"HALTE". Cette position "assise” peut &tre Tue comme un symptdme
du changement de direction de 1’imaginaire parce qu’elle s’oppose
& 1'"ITINERAIRE", au départ et au voyage, & tous ces motifs de 1la
mobilité dynamique que met en scéne la premigre partie du poeme.

En cela, elle anncnce la partie suivante, celle de la "HALTE".

L’ARRET MARQUE LE CHANGEMENT

IX 26 HALTE
X 30 Maintenant se forment dans nos corps
31 la force et 1’acre nuit des sources
32 la parole des hautes routes nos quétes réunies .
Pour marquer avec insistance son caractére novateur, la "HALTE"
s'ouvre avec 1’adverbe "maintenant”. Le propos quitte défini-
tivement le temps passé dévolu & 1’"ITINERAIRE". On retrouve ici
le temps présent de 1’cuverture du poéme, du distique précédant

la partie "ITINERAIRE": "Des femmes au banquet rigide/ défont

maintenant leurs dentelles pures (I, 1-2)"
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Un rapprochement s’impose entre 1'incipit du podgme:
"défont maintenant leurs dentelles pures (I, 1)" et 1'ouverture
de la "HALTE": "Maintenant se forment dans nos corps (X, 30)".
Dans les deux cas, 1'émergence du temps présent est soulignée par
1"adverbe “"maintenant”. Les verbes de ces deux vers méritent
aussi d'&tre confrontés 1'un & 1'autre. “Défont” et "forment",

par leur antonymie, rappellent des pulsions dynamigues inversées,

Précédemment, nous avicns souligné Ta possibilitéd de

Tire dans le distigue incipit du poégme un "strip-tease"! Un des

T

possibles de lecture nous montrait des femmes qui, symboligu

£

=

LL

ment, manifastaient leur volonts de sz deépartir des mythes at
Ta lTourde tradition sociale qui les enfermaient dans une mage
avec Taquelle elles ne pouvaient pas s'épanouir st vivre libre-
ment en tant qu’individus. Elles ont dé&fait 1'&tau afin de

5

Tibgrer leur didentitsa, leur corps. Nous avons aussi nontré

comment 1'"ITIMERAIRE" disait le chemin gqu’alles ont suivi atin

de réaliser 1'exorcisme. Avec le début de 1a "HALTE" nous com-
prenons que cette premiére partie s'avérait nizzssaire: 11
fallait "défaire” (dans 1’"ITINERAIRE") pcu- = zu: "refaire”

(dans 1a "HALTE"), afin de se batir une identite. Pour en arri-
ver 1a, 11 faut reconnaitre les différences entre individus. La
différence isole 1'&tre et lui confére un caractére exclusif. La
strophe XIII, derniére strophe du pogme exhibe la réussite fina-

Te.
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ON RECONNAIT LA DIFFERENCE

XIII 41 Nos solitudes charnelles 3 la table blanche de juin.

42  s’enfoncent pour des noces fatidiques avec 1’uni

vers

Ce distique, clausule du poéme, marque 1’étape finale de Ta méta-
morphose des femmes. D’abord, elles ont défait ("défont”) 17i-
mage qui Teur était imposée. Ensuite, elles ont cherché leur
identité jusqu’aux “eaux matricielles” afin de se "refaire" ("se
forment™) en tant qu’'individus. Finalement, 1la reconquéte d’el-
les-mémes effectude, elles pauvent "plonger” ("s’anfoncent”) dans
la vie. A cette derniére 4tape, en fin de poéme, le poids social

des traditions a fini de peser sur les femmes. Symboliquement
cette 1ibération se manifeste par 1le lieu, par le passage du
"banquet rigide" (début du poéme) & un endroit similaire d’ou

toute trace de lourd protocole a disparu: "a la table blanche de

juin™ (fin de poéme).

En suivant la trace du "nous” dans le poéme, On remarque
la gradation des étapes de la Tlibération féminine. Ce "nous”,
sujet pluriel et indéterminé est sans doute féminin car, mis a
part ce pronom, il n’y a que le groupe "des femmes” qui fait
figure de sujet "humain" dans tout le poéme. Dans la chronologie
du texte le sujet, "des femmes”, apparait en premier (I, 1) et le
"nous” Tui est substitué par Ta suite. Au début de 1’"ITINERAI-

RE", les femmes constatent tout ce qu’elles ont manqué: “nous



[n’] avons connu [que] la face des réves (IV, 11)". Avec Jla £in
de Ta partie "ITINERAIRE", leur parcours initiatique se termine
et "le voyage se peint sur nos rétines (VI, 20)". Dans la "HAL-
TE", "nos quétes réunies (X, 32)" s’intériorisent et "se forment
dans nos corps (X, 30)". Tel le sang, ces quBtes coulent "dans
nos veines (XII, 35)". A la fin du poéme, on apprend gque "notre
halte est pareilie (XII, 37)" & 1la naissance d’individus aux
caractéres particuliers, a 1’éclosion de différentes personnali-
tés dont "nos solitudes charnelles (XIII, 41)" témoignent. En
effet, i1 semble gque la multiplication des solitudes corresponde
a la reconnaissance de 1la différence des femmes entres elles.

Maintenant, elies ne sont plus <& “troupeau’ informe, catia
"masse” impersonnelie, on ne peut plus toutes les regrouper

N

ensemble et, sans distinction, les appeler "ces femmes (I, 1)

uin

~ M
0 .

AIII 41 Nos solitudes charnelles a la table blanch
S?

42 enfoncent pour des noces fatidiques ave

O o

d
1’ uni
vers

Comme pour mimer cette transformation, cette reprise d’identité,
la derniére strophe de la "HALTE" (et du poéme) marque les phases
"avant" et ‘"aprés” de 1la situation des femmes que nous Tisons
dans 1le poéme. Ainsi, 1la disposition de certaines lettres,
comme, par exemple, celles de "table”, et leur réaménagement dans
"blanche” pourraient symboliser le changement intervenu dans la
situation des "femmes du début” et des femmes de la fin cu poéme.

Rappelons-nous qu’avant d’amorcer 1’"ITINERAIRE", dans le disti-

que incipit (I) nous avions noté un écho sonore en [d]. Par 1la
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suite, nous avons souligné 1la reprise de cet écho par la résur-
gence répétitive du son [b] dans la strophe IV, 14 ou, comme nous
1’avons vu, 1’itinéraire rétrospectif jusqu’aux eaux matricielles
s’avouait. Sur le plan sonore, la présence du son [d] du début
était reprise dans 1la strophe "Sur tout 1’abord guotidien des
hates”. Toutefois, un miroitement déformant persistait entre les
deux strophes. Nous savons dorénavant qu’entre les deux "mainte-
nant”, une étape a été franchie. Les femmes se sont “retrou-
vées". Pour en témoigner, au réaménagement de certaines lettres
(noté précédemment), vient s’ajouter 1le miroitement consonanti-
que. Souvenons-nous de la consonne "d" du début gui se mute, se
transforme pour laisser apparaitre, dans la strophe IV, le "b7,

redondant Tui aussi.

Bref, constatons qu’en clausule du poéme, le phénoméne
d’aimantation persiste. Toutefois, 11 <change de registre.
L’écho sonore se fait écho lexical. Ce chéngement de registre
dans 1’aimantation textuelle est notoire car i1 confirme en
quelque sorte la réussite de 1’itinéraire féminin effectué tout
au long du poéme. Pour illustrer cette affirmation, mentionnons
que, comme les femmes, les jeux d’aimantations textuslles passent
des rumeurs, des sons (au début) pour se transformer (a 1la fin)
en une aimantation plus “"palpable”, plus concréte, dans les
lettres (1a parole) du texte. A la fin, on n’entend plus les
rumeurs s’appeler (les sons [d] et [b]), on voit Te bouleverse-

ment dans le texte méme qui a su s’organiser en respectant 1’ai-



mantation des lettres ("table = blanche"). A la page précédente,

nous avons aussi souligné ces traces de miroitements textuels en
citant la strophe XIII. La transformation féminine gue la lec-
ture du poeme nous a révélée s’ancre donc, & la fin, jusgue dans

la lettre du texte.

DES VOYAGES SANS DEPARTS

L’analyse de notre poéme-cible a démontré que 1’on “voyage
plus dans la "HALTE" gue dans 1’"ITINETRAIRE". I1 peut apparai-
tre contradictoire gue la partie "ITINERAIRE" s'attache meaucoup
plus a développer le temporel que le spatial tandis que la partie
"HALTE" qui, par définition, reléverait directement du domaine
temporel (ré: arrét du temps), exploite surtout Tla dimension
spatiale (intérieure et extérieure). Pourtant, il Taut noter gue
le cheminement de la partie "HALTE" reléve du monde <clos ds
17intimité. On suit la pente descendante de 1’intériorisation.
Selon Gilbert Durand, "1’axe - de la descente est un axe intime,
fragile et douillet!®.” Chez Marie Uguay, la pause de 1a "HALTE"
donne accés & un itinéraire en profondeur qui s’effectue surtout
au sein du corps humain. "On pourrait dire que la prise en

considération du corps est le symptdme du changement de régime de

19Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques ce 1’ima-
ginaire, p. 229.




17imaginaire2?.” Cet itinéraire de la descente intérieure fait
figure d’exorcisme. Aprés la "HALTE", rituellement, 1’8tre se
replie sur Tui-méme. Cette démarche introspective s’avére néces-
saire pour que 1’individu accéde a un niveau supérieur de cons-
cience cosmique. “C’est a une transmutation directe des valeurs
d’imagination que nous invite la descente. [Elle] est [...] un

chemin vers 1’absoiu2t.,”

L’originalité de la partie "ITINERAIRE" ne fait pas de
doute non plus. I1 s’agit d’un itinéraire vieilli, passé. Son
trace se perd dans ies méandres des mémoires gque e temps a
amoindries: "Le temps avait tout capturé dans son haleine (V,
13)." Autrefois, i1 y avait un itinéraire avec "tous ces lieux

(III, 4)" mais maintenant que le temps a [trop] passé, le projet

d’excursion demeure stagnant: "Cette envie de départ et le
voyage peint sur nos rétines (VI, 20)." L’itinérant se sédan-
tarise: "La vie était assise (VII, 21)". Partir ne demeurs

gu’un projet ou un verbe qu’on ne réussit pas a conjuguer. Le
voyage n’est plus synonyme de départ mais plutdt de réve. Dans
ce contexte, 1le voyageur, 1loin d’&tre un nomade, devient un

visionnaire.

N
o
—
o
—
joN

211bid., p. 230.
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Ultérieurement, dans le chapitre II, "“LECTURES INSULAI-

RES", nous montrerons comment, par Jle bijais du motif de la
chaise, la thématique du voyage se précise pour devenir celle du
voyage-assis qué la réverie vient déclencher. Pour le moment,
voyons comment le "poéme "B"" vient, telle une phrase contrapun-
tique, "illustrer” 1le "poéme "A"" par les courtes séquences de

paysages extérieurs qu’il propose.

POEME "B"

I1 est maintenant temps de concentrer notrs lecture sur
les sept strophes que nous avons mises de c&té en les regroupant
sous 1’appellation de "poéme "B"". Rappelons que c¢ing de ces
strophes (sept, en comptant les deux "mots-strophes” "ITINERAIRE"
et "HALTE") se démarquent d’'elles-mémes des autres strophes du
poéme & cause de leur position en retrait de la marge principale
du textse.

Si le style - c’est-a-dire 1’emploi de chaque mot-dans la

phrase en regard de 1la notion purement intellectuelle

gqu’il désigne, et la fagon méme dont les mots sont agencés
entre eux pour obtenir ce qu’on appelle des "effets de
style” [...] - est significatif de 1’oceuvre, les structu-

res plus générales de cette derniére le sont tout
autantez,

Ces "structures générales” peuvent &tre, pensons-nous, les stro-
phes d’un poéme. Voila pourquoi, précédemment nous avons divisé

le texte du poéme-cible de fagon & créer deux poémes ("A" et

22André Brochu, L'Instance critique, p. 36.




“B"). Ainsi, les blancs textuels qui, ponctuellement (& cinqg
reprises), brisaient 1le rythme de lecture étaient éliminés. Par
contre, nous avons suggéré 1’idée que les c¢ing strophes placées
selon Tla marge & mi-page pouvaient agir tels de courts chocs
électriques en stimulant le texte du poéme ("A"). Voyons en quoi
le "poéme "B"" peut "répondre” au "pogme "A"" tout en s’en démar-

quant largement, puisqu’il évoque une réalité différente.

POEME "B”

(selon la marge a mi-page)

II 3 ITINERAIRE

ITI 7 -~ retour
=ais le feu vert des arbres

(]

VI 16 le quai arctique
17 1’1iode des brises

VIII 23 Un village de sablons de bruines
24 un village accosté vidé dépossédé
25 est resté endormi sous le mauve
26 matinal de ses vents
7 avec la chaine noire de son silence
28 insulaire
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IX 29 HALTE

XI 33 Sur les vitres le front soyeux des mers
34 la familiére saveur des migrations

XII 39 et les collines aux joncs tressés
40 ou dorment Tles perdrix

Tout d’'abord, au niveau structurel, notons qus lzs divi-
sions des parties "ITINERAIRE" et “HALTE" persistent dans le
"pogme "B"". Chague partie compte respectivement trois et deux
strophes. Quatre des <c¢ing strophes comportent seulement deux
vers. Derniére de la partie "ITINERAIRE", la strophe VIII ("Un
village de sablons de bruines”) exhibe sa situation centrale et
son role percutant par le nombre imposant de vers qu’ells con-

tient: six.

Nous avons souligné le caractére particulier de 1'"ITI-
NERAIRE" du "poéme "A"" en ce qu’il s’attachait d’abord a remon-
ter le temps plutdt que les espaces le constituant. Ici, dans le
"poéme "B"", on exploite 1le sens Tittéral du mot "itinéraire”:
on "voyage". Divers 1lieux extérieurs sont nommés: "le quai

arctique”, "un village”, 1’ile ("insulaire”). "L’exotisme” de la
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randonnée a& la campagne se manifeste par "les arbres”, "1’icde
des brises”, les "sablons”, les “"bruines" et les "vents". 3i Te
"poéme "A"" ne faisait que constater la présence de "tous ces

Tieux™, le "poéme "B"" inscrit une pulsion dynamique nous encou-
rageant, dés son ouverture, a aller de 1’avant et & suivre le
chemin:

111 7 nul retour
8 mais le feu vert des arbres

La strophe III stimule 1la poursuite de 1’itinéraire du "poéme
"A"" en ce qu’elle annonce 1’atteinte d’un point de non retour.
Plantés sur le chemin de 17"ITINERAIRE", les arbres répdtent cet
gncouragament & aller de 1’avant en donnant "ls  T=zu vert”, en

actualisant le coup d’envoi du voyage.

De la terre ferme, de ces arbres "motivateurs”, la seconde
strophe VI nous transporte au coeur d’un paysage maritime cU nous
sentons "1’iode des brises”. I1 est intéressant de noter gque la
strophe IV (du "poéme "A"") exploite les mémes genres de terri-
toires que la strophe VI (du "pogme "B""). En effet, si 1la pre-
miére (strophe 1IV) évoquait trois lieux limitrophes ("1’abord”,
"les berges” et les bancs [de sable] de[s] naufrages”), la se-
conde (VI), continue sur la méme lancée en s'ouvrant sur "le

quai”.

Un lien supplémentaire peut @&tre créé entre Tles deux
phases contrapuntiques du poéme. Pour ce faire, rappelons-nous

le miroitement consonantique noté dans le “poéme "A"" qui nous
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faisait passer de la strophe incipit ("Des femmes [...]") & la
quatrieme ("Sur tout 1’abord [...]") par le glissement du "d" au
"b". La strophe VI du "poéme "B"" fait basculer la "barre” du
"d" de haut en bas pour faire apparaitre le "q" se manifestant
dans le “quai arctique”. Cette strophe résume 1’ensemble de ce
jeu consonantique car elle reprend, dans ses deux vers, chacune
des réalisations du miroitement. On retrouve le "g", le "d" et
le "b" a 1’intérieur des cing mots suivants "gquaij arctigque” et

"iode des brises”.

Ces jeux de miroirs et de dédoublements dans les lettres
de Ta strophe en préfigurent un autre beaucoup plus évident. n

effet, la strophe VIII s’ouvre sur un autre lieu: "Un village de

sablons de bruines™. En écho au vers 23, le vers 24 répéte cet
espace: "un village accosté vidé dépossédé”. Méme si cette

tactique d’ouverture répétitive s’est présentée a deux reprises
dans le "poéme "A"" soit dans la strophe IV ("Sur tout 1’abcrd™)
et "sur les berges") et dans la strophe VI ("Noire la rive" et
“noire") ici, dans cette strophe centrale du "po&me "B"" (VIII),
la répétition, pour la premiére fois, 1insiste sur un syntagme
nominal. La répétition de ce sujet marque la primautéd de cet
espace particulier (qui, implicitement, 1indique aussi un temps
négatif et révolu: "vil age"), de ce maillon de la chaine de
1’"ITINERAIRE". Dans le chapitre III, nous reviendrons sur

cette longue strophe du poéme. Pour 1’instant, contentons-nous



de sou1igher qu’elle marque 1la station finale de 1’"ITINERAIRE"

proposé dans le "poéme "B"".

Chacune des trois strophes de la partie "ITINERAIRE" du
“poéme "B"" (III, VI et VIII) exploite un lieu privilégié du par-
cours.  Ainsi ncus oscillons entre la terre ferme (III) et 1’eau
(VI et VIII). Les strophes VI et VIII rappellent sans cesse la
coexistence de <ces deux é&léments (terre et eau) en ce qu’ils
présentent des lieux limitrophes a savoir 1le "quai” et le "vil-

lage [...] insulaire”.

Rappelons que dans le "poéme "A"", Ta "HALTE" anncngait
le passage de 1’extérieur (de 1’"ITINERAIRE") wvers 1’intérieur
(lors de 1a "HALTE"). Sur ce plan, la juxtaposition das partiss

"ITINERAIRE" et "HALTE" du "poéme "B"" montre, elle aussi, ciai-

rement 1’opposition "intérisur/extérisur”. En effet, la partis
"HALTE" du "poéme "B"" s’ouvre en révélant un TFiltre: "les
vitres (XI, 33)", grace auquel, de 1’intérieur, 1’itinéraire

extérieur se poursuit. Ici, le sujet (non-nommé mais omnipré-
sent) "accéde au rdle de témoin: s’exposant a tous les regards,
i1 regarde A son tour la collectivité entigre, ol rien ne lui est

caché23 . ”

23 Jean Starobinski, L’Ceil vivant, Paris, Gallimard, (Coll.
"Le Chemin"), 1961, p. 136.

57



En d’autres mots, la "HALTE" du "po2me "B"" n’est qu’un
changement de point de vue. De 17intérieur, & travers "les
vitres”, on continue de visiter 1’eéu ("1e front soyeux des
mers”, XI, 33) et la terre ("les collines”, XII, 39). Donc, dans
le "poéme "B"", si la venue de la "HALTE" ne marque qu’un change-
ment de point de vue (terre/eau) dans la poursuite de 1’"ITINE-
RAIRE", on peut dire qu’elle différe de 1la "“HALTE" du "poeéme
AT, Rappelons que dans le "poéme "A"", le repli intérieur ne
poursuivait plus 1’"ITINERAIRE" (comme dans le “poéme "B"") mais
plutdt, i1 ouvrait la voie & un changement de direction, a un
cheminement intrinseque du corps humain. Cn "voyageait" intro-
spectivement "dans nos corps (X, 30)" en "plongef[ant] dans nos

veines (XII, 35)".

Notons aussi que la "HALTE" du “poéme "B"" récupére la
thématique de 1la qudte féminine proposée par 1’"ITINERAIRE" du
"poéme "A"". La présence du "front soyeux des mers [méres] (XI,
33)" peut témoigner de 1la réussite de la quéte féminine évogquée
précédemment lors de la lecture du "poéme "A"". De méme, on peut
lire en la "familiére saveur” et "les perdrix” une certaine forme
de "réconciliation familiale” car au niveau sonore ces mots
appellent les méres (les "mers”), les péres (les "perdrix”), les

femmes et la famille ("familieére™).

Cette réunion demeurait a 1’état de souhait, d’aspiration

dans la "HALTE" du "po&me "A"": "Notre halte est pareille i ces

58



blés mythiques/ ces lances de lumiére sur la paix de certaines

routes/(XII, 37-38)". Ces vers doivent 8tre lus en paraligle
avec ceux de la "HALTE" du “poeme "B"" qui donnent & voir "les
collines aux Joncs tressés/(XII, 39)". Ce faisant, on remarque

que les "blés" inaccessibles, les "blés" utopiques, ces "blés”
couronnés de la mystérieuse aura du mythe se transmutent, dans le
“poeme "B"", en "joncs tressés”. Cette transposition suggére,
entre autres, 1’idée sous-jacente du passage de la terre ("blés")
a 1’eau {"joncs™). De plus, les "blés” connotent 1la notion
alimentaire (rappelons qu’ils apparaissent dans la "HALTE" du
"poéme "A"" 12 ol le corps est privilégié) tandis que les "joncs”
ne peuvent se dissocier de laur fonction d’agents liants. <Consi-

dérés ainsi en tant que liens, Tles "“joncs” contribuent & la

réunion des “familiéres saveurs”, “"des mers” et des "perdrix”.
Ces "retrouvailles” s’effectuent sur un promontcir, a la vue et
au su de tous, sur "les collines (XII, 39)". Elles s'amcrgaisnt
discrétement dans la "HALTE" du "poéme “"A"", plus bas, "sur la

paix de certaines routes (XII, 38)

La "HALTE" du "poéme "B"" propose donc un tableau final ou
nous voyons, dans un premier temps, s’effectuer la réunification
de la terre ("les collines"(XII, 39)), de 1’eau ("le front soyeux

des mers"(XI, 33)) et du ciel ("la familiére saveur des migra-

tions"(XI, 34)). Cette vision d’un "monde meilleur” se renchérit
d’une autre réunion (suggérée a 1’oral); celle que nous avons

précédemment qualifiée de “"familiale”. Cette derniére margue



donc la réussite de la recherche des "eaux matricielles” qui se

tramait dans le "poéme "A"".

Au-de1d de cette partie finale (celle de la "HALTE"),
c’est tout le "poéme "B"" qui se présente tel un constat visuel,
telle une photographie. La stagnation est évidente, car le verbe
d’action est absent de cette section du poéme. Seul 1le verbe
“dormir” laisse sa trace. A deux reprises, on étale la passivi-
té. Le vers 25 "est resté endormi/" marque 1la stagnation du
"village [...] insulaire” de la strcophe VIII qui le contient. En

paraliéle, 1 immcbilité ferme la "HALTE" en donnant a voir, dans

1

1a strophe XII, "les collines [...]/ ol dorment les perdrix”. L:

{

"poéme “B"" baigne dans un c¢limat de latence. La multiplicité
des adjectifs24 et la précision des couleurs "mauve” et "noire”
participent & ce "poéme-tableau” qui se donne & voir. Sans
cesse, 1'imagination est suscitée afin de recréer ce tableau

statique, cette nature morte.

Pour bien comprendre le fonctionnement du “poéme "B"" i1
faut le comparer & un casse-t&te. Ainsi, chacune de ses strophes
serait en quelque sorte une pigce du jeu. Elles ont été dissémi-
nées, comme un contrepoint textuel, & travers le "poéme "A"".

Pour reconstituer 1’image, il fallait nécessairement dissocier le

24Treize adjectifs gqualificatifs parsément le texte du
“poéme“B"":  “vert", "arctique”, “accosté”, "vidé", "de-
possédé”, "mauve”, “matinal’, "noire”(deux fois), "insu-

laire”, "soyeux", "familiere"” et "tressés”.



"poéme "A"" du "poéme "B"". Rassembler de la sorte chacune des
strophes dont 1a marge se décalait & mi—-page équivalait & fagon-
ner 1’image compléte du "casse-t&te” ou encore & "recoller” les
composantes de 1la photographie. Ainsi 1’"ITINERAIRE" et la
"HALTE" du "poéme "A"" se colorent ponctuellement des bribes de
texte (des motifs des piéces du "casse-téte") du "poéme "B"".
L’évolution de 1’histoire féminine ("poéme "A"") se ressource
continuellement au paysage marin proposé par les cing strophes en
retrait ("poéeme "B""). Tel un Jeitmotiv, la nature vient donc
cadencer 1a prise de conscience féminine annoncée dans le po&me-

cible.
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CHAPITRE II

ITINERAIRES DE LECTURE



Maintenant, voyons comment notre pogme-cible, par las
themes et motifs qu’il développe (le voyage statique, la quéte,
1"introspection, 1'%le), se répercute et se redit ailleurs dans
1’ensemble de 1'outre-vie. Rappelons que Jles recoupements
gu'autorise notre poéme-cible sont facilités par sa position
guasi centrale dans le recueil. L'étude thématique =t formelle
qui suivra aura donc une saveur plus "globalisante” que celle
amorcée dans la partie "HALTES DE LECTURE" ol nous faisions

gxclusivement 1"analyse du poéme-cible. Cette derniére avait

surtout pour but d'zuvrir la voita, d'ocrienter las pistes vers

cartaines dynamiguss fondamentales dz 1'osuvre.

L{1]

C'est 4 travers Jle détail que le critigue pourra remonter
4 la totalité et inférer ainsi les Tiens qui rattachant
T'une & T'autre. D'ol 1'utilité d'un commentaire, c'est-
4-dire d'une étude synchronique das thémes [...] Mais
cette étude, axée sur quelques passages choisis pour leur
"densité thématigue” [ici, 11 s'agit entre autres, et
surtout, de notre "pogme-cible”], n’exclut aucunsment la
possibilitéd d'una étude diachronique des thémes [menéda i
travers toute 1'oeuvra)l.

Selon nous, ces “"passages 3 haute densité thématique”™ se situent
surtout dans notre poéme-cible. Cette é&tude "diachronique”
s'anorz:T. cans ce chapitre mais deviendra beaucoup plus évidente

dans le chapitre suivant: "LECTURES INSULAIRES". ©Dans ce chapi-

tre final, les thémes seront considérés isolément tandis quea dans
ce deuxiéme chapitre, nous procéderons & la fagon d'André Brochu:

"nmous tenterons d’'analyser [les thémes] dans leurs relations,

"André Brochu, L’instance critique, p. 37.




dans la structure qui les sous-tend, bref dans leur totalijté2."
Ici, nous verrons comment les thématiques qui ressortent de
1’analyse systématique du poeéme-cible pratiquée dans Tle chapitre
I se retrouvent et se développent ailleurs dans 1’ensemble de
1’outre-vie. Avant d’amorcer pareille lecture, quelques consta-

tations d’ordre technique s’imposent.

Sur le plan formel notons qu’aucun des quarante-deux
poemes de 1'outre-vie n’est titré. A une exception prés, la
ponctuation est inexistante. Les vers et les strophes demeurent
libres. D’inégales longueurs, celles-ci sont souvent en retrait
de la marge. Tantdt la stroche se réduit a un seul vers; tantdt,
elle constitue un poeme. A deux occasions elle se concentre en
un seul mot. Seuls ces deux "mots-strophes” ("ITINERAIRE" =t
"HALTE") sont inscrits en Jlettres majuscules dans 1’outre-vie,
voire dans toute 1’ceuvre de Marie Uguay. Leur impcrtance s’'ac-
croit a cause de la position presque centrale qu’ils occcupent
dans la structure du recueil et, plus globalement, dans 1'c:zuvre
de 1’auteure. Ces "mots-strophes” se Tlocalisent tous <d=zux Zans

notre poéme-cible.

Six photographies de Stéphan Kovacs divisent 1’outre-vie

en cing parties de Tongueurs relativement égales. Chacune de
ces parties contient respectivement: dix, neuf, huit, huit et

sept poémes. Dernier de la deuxiéme partie, 1le poéeme-cible est

2Ibid., p. 50.
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le dix-neuviéme du recueil qui en compte quarante-deux. Effet

signifiant ou simple coincidence, notre poéme-cible que 1’on

qualifie de "microcosme” du recueil, compte quarante-deux vers...

Loin d’8tre continu, 1’itinéraire de 1’cutre-vis est
parcellaire, analogue a celui du photographe qui, se promenant,
s’arréte ici et 14 pour focaliser telle scé&ne ou telle autre.
Dans 1e titre du recueil, nous lisons 1’en-dehors de la vie, de
1’itinéraire ("1’outre-vie"). Hors la vie ré&gne la mort. Si la
vie symbolise 1e parcours, outre celui-ci, c’est 1’arrét, la
halte. Dans 1’outre-vie, 1’itinéraire se poursuit mais, opposant
Ta fragmentation 2 la continuité, i1 annonce la halte, 1a mort.
Précédemment, nous avons souligné la place que prend ie temps
marqué, le temps délimitéd dans le texte du poéme-cible. Cette
volonté répétée de prise sur le temps ne sera pas sans nous
rappelier une muitiplication de haltes. Marguer Tle temps pesut
devenir un moyen de 1’arréter momentanément. Métaphoriguzment,
la scansion appelle la halte. Arrétons-nous maintenant sur la
derniére "halte" (strophe VIII) de 1’"ITINERAIRE" parce qd’e]We

est la scansion la plus marquée du pogme, la plus longue strophe.



LE POEME-CIBLE IRRADIE

Entrons maintenant au coeur de 1’outre-vie par le pocéme-
cible qui refléete bien le recueil a cause des thémes générateurs
qu'il contient. Notre méthode d’analyse s’inspire ici de celle

pratiquée par Jean-Pierre Richard dans Microlectures.

Chacun de ces petits bouts de texte [ceux du poéme-cible]
y est regardé (écouté, palpé, flairé) a ses divers niveaux
possibles d’expression, et dans 1’ordre, aussi, de sa
modification successive, dans la poussée qui Tle fait
s’étendre et comme s’engendrer lui-méme sous 1’oeil de la
lectured.
Si, apr2s analysse, ncus pouvens affirmer que g pcaine-cibls
semble &tre, scus bien das aspacts, un microcosme de 1'ouirs-vis
c’est qu’il nous apparait que chez Marie Uguay tout se passe
selon un procédé que le critique Jean-Pierre Richard a, avant

nous, constaté dans ses Microlectures: “chacune [des sceénes]

paraissait en méme temps constituer une répétition et wune trans-

formation: une réécriture, modifiée, des précédentess.”

Rappelons-Te: de toute 1’oceuvre poétique de Marie
Uguay, 1’outre-vie est le seul recueil a regrouper aussi “claire-
ment” les thématiques de la halte et de 1’itinéraire de fagon a
en faire les matrices de son univers poétique particulier. Petit
miroir du recueil, le pogme-cible est le seul & nommer & la fois

1’"itinéraire” et la “halte".  Un premier regard au plan du

3 Jean-Pierre Richard, Microlectures, p. 10.

41bid.
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signifiant matériel du texte nous révéle une organisation spa-
tiale peu orthodoxe. Le poéme se compcse de treize strophes.
Trois d’entre elles sont en retrait. A trois endroits (III, VI
et XII), deux vers qui ouvrent ou ferment une strophe sont placés
en retrait3. A cause des blancs textuels qui les délimitent, les
mots "ITINERAIRE" et "HALTE" font office de strophes. Ecrits en
lettres majuscules, ils divisent (visuellement d’abord) le poéme.
Ce coup d’ceil premier nous indique donc une prolifération de
petits ildts asymétriques de sens. Cette insularisation typogra-
phigue de 1’itinéraire textuel nous 1incite & entrer dans le

poame-cible par 1’un de ses il1ots.

Cette fois, arrétons-nous sur la strophe VIII car elile
s’inscrit dans un moment “charnigrs” du poéme soit & la fin de la
partie "ITINERAIRE", juste avant la "HALTE".

VIII 23 Un village de sablons de bruines

24 un village accosté vidé  dépossédé

25 est resté endormi sous le mauve

26 matinal de ses vents

27 avec la chafne noire de son silence

28 insulaire
Voici une description métaphorique qui pourrait &tre celle d’une
photographie (un 1ieu figé dans le temps par la pellicule, ici,

il se cristallise par 1’écriture). On "voit" un village fantdme,

insulaire, balayé par le vent et la pluie. Nous sommes incités &

5 'Dans notre étude, nous considérons c¢es trois distiques
telles des strophes autonomes parce qu’ils respectent une
marge bien a eux.

-



lire ce tableau, cette "nature morte” en regard de la notion de

"culture”.

En effet, 1le village n’est-il pas le pendant "naturel” de
la ville? Le poeéme-cible nous indique que, chez Marie Uguay, Tle
doublet “"nature/culture” désigne deux réalités qui, loin d’'étre
en opposition, s’unissent continuellement et créent une tension
poétique. Le poeéme-cible nous donne & Tire un tel alliage du
fabriqué et du naturel par "les feux verts des arbres (III, 8)".
Ailleurs dans le rche11, il existe une "artificielle et vibrante
forégt de 1la ville (p. 15)." La nature peut aussi devenir le
réceptacle d’une certaine marque de la culture comme lorsgue 1'on
voit ces "plages immaculées/ olu viennent mourir tous les pays (p.
36)." Ou encore quand on lance un cri pour “urbaniser” la natu-

re: "Amarrez les maisons au coeur de chaque plaine (p. 51)."

Précédemment, dans le chapitre I "HALTES DE LECTURE", nous
avions imaginé 1le "poéme "B"" comme un tableau. En fait, cettse
"nature morte" actualisait,.en son sujet, la représentation de la
coexistence de la "nature” et de la "culture”. L’exemple le plus
percutant se retrouve certainement dans la strophe VIII qui
exhibe "un village” (donc une manifestation culturelle) laissé
pour compte et envahi par une nature aride. Rappelons que la
morphologie naturelle du lieu (1’%le) contribue & 1’émiettement
de cette société, de ce village en Tle gardant "natureliement”

coupé du reste du monde par l1a nappe d’eau qui 1’entoure. Cette
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69
coexistence "difficile” des concepts de "nature" et de "culture"”
apparait, dans le poeme-cible, simultanément a 1la recherche de
1’identité féminine proposée par le "poéme "A"". L’ avénement de
ces deux “réconciliations souhaitées” n’est pas fortuit. Leur
concomitance indiquerait-elle leur égale urgence & se réaliser?

Quoi qu’il en soit, on peut en déduire que 1’outre-vie, comme

nous le verrons, dénonce également les deux situations.

Cette dichotomie “nature/ culture” (ou village/ ville)

était absente de signe et rumeur ol la nature envahissante domi-

nait le verbe: "tu diras pourtant toute matiére/ tarre, eau,
fleuve, pierras, iles/ neige surtouts.” Tel un credo, le recuegil
s’ouvre en appelant Tles

intimes sollicitudes
scissions végétales des givres
aux amples vibrations des arbres
au travers 1’é&corce se vovaient

les riviéres embaclées?.

Les préoccupations féminines pointent timidement mais sont vite

récupérées au proctit d’"images naturelles”: "Je me sens Temme et

vallée lointaine/ =t nuit & venir8” clame 1le "je" depuis la

"profondeur scmtrz Jas forétss.

6 Marie Uguay, signe et rumeur, Montréal, Ed. du Noroit,
1976, (recueil non paginé), dix-neuviéme poeéme.

7 Ibi

Q

., premier poeme.

8]
—

bi

o8

., trente-et-uniéme poeme.




La double réalité "nature/ culture" parait dans 1’univers
poétique de Marie Uguay avec 1’outre-vie. Elle sera 1’une des

dynamiques fondamentales de autoportraits ol 1’auteure ira méme

jusqu’a préciser certaines villes en les nommant: “cette florai-
son de pierres/ devant cette campagne fugitive [...1/ [...1/
(n’as-tu pas parlé d’aller & sherbrooke)lo.,"” Nommer ainsi les
Tieux (les villes) équivaut a abolir la tension entre "nature" et
“culture”. Chacun des concepts trouve sa place. De méme, auto-
portraits nommera des sujets en les différenciant sexuellement.
Le "11" et Te "elle" apparaitront é&liminant ainsi les situations

contlictuelles dénoncées dans 1’outre-vie.

Souvent, 1’outre-vie exploite les vocables "ville" et
"village" pour présenter la dichotomie "nature/cuiture”. Dans
1’un et 1’autre mot, sur le plan sonore, "1’3le"” se manifeste.
Le substantif "village" ouvre la strophe VIII st 1’épithste
"insulaire” la ferme. Le village se situe sur une 9%le mais,
parce qu’il est entouré de "la chailne noire de son silence”, il
devient, en quelque sorte, une 9le 1intérieure, une 9le dans

1’%1e.

L’3le est sans contredit 1le motif privilégié de 1’outre-

vie. Non seulement & cause de la circularité qu’elle suggere

10Marie Uguay, autoportraits, Montréal, Ed. du Noroit, 1982,
(recueil non paginé), douziéme poéme.

70



mais aussi {et surtout) & cause de sa symbolique notion d’unici-
té.

L’analyse moderne a particuliérement mis en relief un des
traits essentiels de 1’%le: 1’91e évoque le refuge. La
recherche de 1’31e déserte, ou de 1’3le inconnue, ou de
1’%1e riche en surprises, est un des thémes fondamentaux
de la 1ittérature, des réves, des désirs [...] L’91e est
aussi un monde en réduction,une image du cosmos, compléte
et parfaite, parce qu’elle présente une valeur sacrale
concentréel?l.

Dans le poéme-cible, on pourrait retrouver la symbolique de 1’5le
par la disposition morcelée des strophes d’inégales longueurs.

Cette fragmentation du texte fait naitre une prolifération "d’i-

—.

nsu-

les”. La page se couvre d’118ts de sens. De plus, le mot "

laire” est presque vis-a-vis d'"ITINERAIRE" avsc leguel i1 i

i

e .

De fagon transversale, on peut donc 1lire 1’"itinéraire insulai-
re”". La partie "ITINERAIRE" du poé&me commence par: "I1 vy a tous
ces lieux (III, 4)" et Marie Uguay, comme tout "poete sait que
tout ce qui s’isole s’arrondit'?.” Ici, 1’isolement se traduit
par la prolifération du motif de 1’"1le”. Voila le chemin! I1
se compose d’une profusion d’ildts, d’une multitude d’espaces

délimités.

1), Chevalijer et A. Greerbrant, Dictionnaire des symboles:
mythes, réves. costumes, gestes, formes, figures, cou-

leurs, nombres, Paris, Robert Laffont, 1969, p.419.

12Gaston Bachelard, La Poétique de 1’espace, Paris, P.U.F.,
(Co11. "Quadrige™), 1983, p. 214.
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Le texte de 1'cutre-vie est ponctué du mot "3le” qu’on
retouve cing fois'3. Soulignons un moment de pointe dans le
recueil: 4 trois reprises 17"3le" s’écrit au pluriel
("Tles)(p.52 (2 fois) et p. 53). Cette triple insistance appelle
la multiplication de 1’3le. Le substantif pluriel "“iles” ouvre
le vingt-troisiéme poéme ("Iles dans les tristes débarquements
d’aolt/") et le ponctue réguliérement en son milieu (douzieme
vers: "Iles dans 1le sel adouci des averses/") et sa fin (ving-
tigme vers: "Iles baillonnées a la porte des villes/"). Telle
une priére, une litanie, toutes les "iles” sont implorées tandis
que le texte du pogme les explore en exhibant les "cotes déchar-
nées [...1/", en disséquant "une a une les rives lacérdes [...]/"
et finalement, en avouant qu’elles ne sont rien d'autre que des
"patries d’aumdne et [des] rages du silence/". Cette multitude

d’iles apparait donc comme autant de refuges (de "patries™)

permettant 1’isolement (le "silence”). Grace aux échos sonores,

1’1e, par 1’ouie, prolifére. A soixante reprises 1le son {[i1]
enrichit la musicalité du recueil par sa présence dans les
finales (sonores) de certains motst4, Et 1’"1le" ne pourrait-

13Rappelons que, par les photographies, le recueil se divise
en cing parties.

14"nubiles” (p. 83), "immobiles" (pp. 85, 89, 93, 104, 107),
“faciles” (p. 88), "inutile” (p. 89), "difficiles" (pp.
120, 142), "files" (pp. 120, 134), "défilent” (p. 61),
"subtiles" (p. 141), “"huile" (p. 151), "fils" (p. 86),
“avril® (pp. 91, 93, 100), "cils"” (p. 104), ‘“exilts” (p.
130), "i1[s]" (pp. 92, 95 (7 fois), 101 (3 fois), 102,
112, 113, 129, 131, 134 (6 fois), 135 (2 fois), 140).

72



elle pas étre, dans 1’univers onirique de 1’outre-vie, un "il"

mis au féminin par interférence entre anthropos et cosmos?

Le village-ile de la strophe VIII est aussi un "village
accosté (VIII, 24)." 1I1 répete 1’image des "iles b&Aillonnées a
la porte des villes (p.53)." De la chaine au baillon, s’effectue
un lien. Ici, 1’3le, comme le village, _est associée a un autre
lieu résidentiel devenant ainsi un des maillons (a cause de
1’idée de "rondeur” sous-jacente) de la "chaine noire (vers 27)"
qui entoure le village de la strophe VIII. Lorsqu’elle était

cette "ile qui dérive (p.55)", 1’auteure note qgue “nous &tions

seuls et seuls sous les maisons navigantes (p.54)."

Cachée sous des apparences de forteresse, 1’ile n’en
demeure pas ‘moins vuinérable. Parfois nous voyons "une ile [qui]
glisse de sa faiblesse obscure (p.89)." L’image du "village
insulaire vidé et dépossédé” du poeéme-cible se multiplie et se

refldte. Ailleurs dans le recueil, "une a une les rives lacérées

s’en vont vers 1’oubli (p.52)." L’71e devient désertique lors-
qu’on constate "1’immense abandon des plages (p. 54)." Elle se
momifie par ses "plages figées de 1leur abandon (p. 53)." Elle

peut aussi porter les marques négatives du passage de 1’homme qui
n’'a laissé que "des plages tournées en marécages (p.61)." Une
constante toutefois, demeure évidente: "1’77e saigne de trop
d’exodes accumulés (p.55)." Maintenant, i1 n’y a que la "fini-

tude de chaque ile qui dérive (p.55)" comme le faisait le "corps-



7le” féminin en quéte de son identité dans 1’'"ITINERAIRE" du

poéme-cible.

C’est d’ajlleurs dans cette derniére partie que nous nous
retrouvons "sur les berges glissées aux racines des grands appels
{Iv, 10)". Ces Tappels” qui attirent sont ceux de 1’eau. Pour
évoquer le déplacement, Marie Uguay utilise souvent le vocabu-
laire marin: "accosté”, “"dérive", "navigante", "glisse"” etc.
Notre poéme-cible nous donne a 1lire "sur les vitres le front
soyeux des mers/ la familiére saveur des migrations (XI)". Dans
caet extrait, & 1’1dée de 1’sau mouvante, vient se greffer celle
des migrations. Avec T1’eau et 1’71e, les olssaux bougent. (a3
derniers évoquent un mouvement vers le haut car, comme le dit

Bachelard!3, ce qui 1importe dans la symbolique de 1’ciseau cs

n'est pas 1’animal mais plutdt 1’aile. "L’outil ascensionnel par

rai-

an

excellence, c’est bien 1’aile” ajoute Durand!®, Si 1’7"itin
re” peut représenter le chemin du désir de 1’Absoiu, d’ile en
91e, 11 faut "chercher les mémes oiseaux par bancs de naufrages
(IV, 12)." En cela, Marie Uguay rejoint un aspect de Ta poésie
de Fernand OQuellette, "de 1’ciseau ennobli aux sapins hauts de

lune s’équilibre 1’altitude/ Cette liturgie pure d’une lointaine

15Cité dans Gilbert Durand, Les Structures anthropologi-
de 1'imaginaire, p. 145.
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étape du soleill?,” Chez Fernand Ouellette, le motif de 1’ciseau
(et, par extension, celui de 1’aile) vient souvent se greffer a

celui de la quéte de 1’Absolu qu’il nomme la Fulgurance'®,

Chez Marie \Uguay, cette mouvance s’humanise parfois. Les
appels de 1’eau et des oiseaux entrent dans 1le corps ainsi que
"le désir migratoire [s’infiltre] sous le passage du sang
(p.34)." Cette eau "voyageuse" s’insinuait dans le corps de
1'""ITINERAIRE" du poéme-cible: "la secousse du fleuve/ noire/
cette envie de départ et le voyage peint sur nos rétines (VI, 18-
19-20)." Ailleurs, le corps se transforme et devient médiateur
aguatique lorsque "nos pcignets de saule étaient des racinss
flottantes/ entre les élans des rividres (p. 32)." Parfois, i1
se fige et 1’cau ne nourrit que les illusions: “"Tout un voyags
est resté en nous/ et notre réve dérive/ vers le reste du monde
{(p.40)." Le "je" Tui aussi peut se laisser bercar malgré scn
apparente stagnation: "Je suis immobile mon corps tendu sous le
crépitement des foules/ houle toujcurs recommencée (p.15)." On
peut aussi lire le vers: "je sors dz '’cocéan en silence (p.34)"
comme une ’dé11vrance 4 Ja fagon =z 7 :nfant quittant les "eaux”

de sa mére & sa naissance. Tous ces passages donnent a voir

17Fernand Ouellette, Séquences de 1’aile dans Poésie. poemes
1953-1971, Montréal, Ed. de 1’Hexagone, (Coll. "Rétrospec-
tives"), 1979, p. 47.

18yoir Paul Chanel Malenfant, La Partie et Te tout, p. 29
a 207.
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1’eau en tant gqu’outil de passage. Grace a 1’eau, le corps et

1’91e peuvent se déplacer.

Comme 1’7le, le corps bouge. Sur 1’eau, imprégné et
entouré de celle-ci, i1 se meut. I1 y a 1'"ile glissée (p.15)",
les "berges glissées (IV, 10)" et les deux solitudes distinctes
qui, lorsqu’elles "glissent”™ 1'une vers 1’autre, deviennent méta-
phoriquement synonymes des 4les:

nous avons parcouru les pieds 1iés

dans des barques aveugles

les fagades rivales de nos solitudes

(p.79)

Ces solitudes "glissent” aussi dans le pogme-cible: "Nos solitu-
des charnelles a la table b1anchg du juin/ s’enfoncent pour des
noces fatidiques avec 1’univers (XIII)." Parce qu’il est scuter-
rain (et non & 1la surface), ce glissement du "corps-ile” se
transforme en une rencontrz avec le destin mortel. "Au  zein du
symbolisme de 1’intimité [on trouvel 1’iscmorphisme du ratour, ds
la mort et de la demeurs '9." A la fois introspection et marche
vers la mort, cette descente intérieure du "corps-ile” se dédou-

ble. En outre, deux descentes interviennent dans 1la partie

"HALTE" du poeéme-cible.

19Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 1’ima-

ginaire, p. 2689.
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DOUBLE DESCENTE

En effet, aprés le mot-strophe "HALTE", on se réfugie a
1’intérieur du corps. Aprés avoir constaté dans 1’"ITINERAIRE"

qu’"il y a tous ces lieux (III, 4)" et gue, dans un autre poéme,
"tous les Tlieux de 1la terre nous ignorent (p.25)", c’est le
repli, la descente dans le lieu privilégié: le corps. Par "la
force [de] 1’3acre nuit des sources (X, 31), le régime nocturne
vient colorer la descente. "C’est alors au sein de la nuit méme
que 1’esprit quéte sa Tumiére et la chute s’euphémise en descente
et le gouffre se minimise en coupe?.” Toutes les “"iles” de
TT"ITINERAIRE" ont &té explorées: "maintenant {dans 1a "HALTE")
se forment dans nos corps/ la force et 1’acre nuit des sources/
la parole des hautes routes nos quétes réunies/(X)."” A cette
étape d’intériorisation, la thématique de 1’insularité se préci-
se: des iles multiples on passe & 1’31e dont 1’ultime représen-
tant devient le corps. Si 1’9le de 1’"ITINERAIRE" était entou-
rée par "la chaine noire de son silence (VIII, 27)", le "corps-
97e”™ de la "HALTE" se protége et se délimite par son enveloppe
"charnelle (XIII, 41)." L’ile extérieure du jour devient, aprés
la "HALTE", 1’3le intérieure de la nuit. En cela, le "corps-ile”

de la "HALTE" s’apparente au "je" qu’Alain Grandbois met en scéne

dans Les iles de la nuit. Enfermés a 1’intérieur de leurs corps,

20Gilbert Durand, Les Structures anthropclogiques de 1’ima-
ginaire, p.224.
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les sujets de la "HALTE" chez Maire Uguay pourraient faire leurs

ces vers de Grandbois:

et moi sous mes seuls cheveux

Et moi cherchant la clarté comme un homme de faim
moi cherchant parmi la chevelure des larmes mon propre
jour2?t,

L’"ITINERAIRE", cette succession d’espaces, était mesuré
par le temps des "saisons”, du "quotidien”, de "1’aprés-midi" et
du "matin” (III, IV, V et VIII). La "HALTE" n’est pas cadencée

ainsi car "le réane d2 la nuit ne connait ni le temps ni 1’espace

%)

[...] Lanuit devient [...] Te royaume m8me de 1a substance, d
17intimité de 1’&tre22." Dans la "HALTE", tous les lieux et les

temps de 1'"ITINERAIRE""se retrouvent et se dissclvent dans le

corps: "I1 n’y a pas de circonstances pour nous/ Son corps st
un point fixe/ une multiplication de paysages/(p. 27).° Le
couplie de la "HALTE" pourrait dire: "Je me découvre non seule-
ment dans ma profondeur, mais dans ma multiplicitéz3.” C’est

aprés la "HALTE" que le corps apparait et qu’il amorce la descen-

te. "On pourrait dire que la prise en considération du corps est

2tAlain Grandbois, Poémes, Montréal, Ed. de 1’Hexagone,
1973, pp. 54-55. |

22Gilbert Durand, Les Structures anthropologicues de 1’ ima-
ginaire, p. 250.

23Georges Poulet, Les Métamorphoses du cercle, p. 409.



le symptdme du changement de régime de 1’imaginaire24.” Ce
repli, signifié dans le passage de "tous les lieux (III, 4)" de
1’"ITINERAIRE"” & c¢elui, plus concentré, de la "HALTE" ("dans nos
corps (X, 30)"), nous indique bien que ncus sommes face au phéno-
méne de la "descente” tel que le décrit Gilbert Durand:
La descente risque a tout instant de se confondre et de se
transformer en chute. Elle doit sans cesse se doubler,
comme pour se rassurer, des symboles de 1’intimité. 1I1
existe méme dans les précautions prises dans la descente
[...] une surdétermination des protections: on se protege
pour pénétrer au coeur de 1’intimité protectrice?s.

Chez Marie Uguay, la protection est pressentie par la marque du

nluriel. Le "je" devient "nous". La couple protectaur se crée.

+

o hl
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Notons aussi, comme le souligne Durand, gque la descente

plus souvent, doublée de 1la chaleur: 17intérieur révé est

chaud, jamais orGlant... Par la chaleur tout est profond, la
chaleur est e signe d’une profondeur2®.,” Dans le poéme-cible,
aprés la "HALTE", "1’été immortel plonge dans nocs veines (XII,

35)" et vient réchauffer les amants.

Soulignons 1le caractére double de cette descente. La
premiére, celle manifestée par le passage du jour a la nuit, de
1'"ITINERAIRE" & 1la "HALTE", s’aveére créatrice. Les entités

corporelles du couple 1’ont effectuée et "maintenant se forment

24Gilbert Durand, Les Structures_anthropologiques de 1’ima-
ginaire, p. 229.

251bid., p. 227.

261bid., p. 228.
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dans [leurs] corps/ 1a force et 1’3cre nuit des sources/ la
parole des hautes routes nos quétes réunies/ (X)." Ici, se
manifeste 1’intériorisation des expériences acquises tout au long
de 1'"ITINERAIRE". Par contre, 1la descente de second niveau
semble dangereuse parce que circonscrite par le destin: "Nos
solitudes charnelles [...]/ s’enfoncent pour des noces fatidiques
avec 1’univers (XIII)." Ces "noces charnelles et fatidiques”
soulévent 1a question de 1la précarité du corps. Le corps est
mortel. Pourtant, comme le dit 1’auteure en avant-propos de son
recueil, "1’outre-vie [c’est] comme 1’ocutre-mer ou 1’outre-tombe
(p.9)". MNommer ainsi la mort sembie &tre une fagon de la défier,

=
I

de passer outre 2 celle-ci. Enccore une ois ici, Marie Uguay
rejoint Alain Grandbois chez qui la mort est explicitement va-
lorisée, en méme temps que le crépuscule et la nuit. Par exem-

ple, dans Les Iles de la nuit, le grand poéte québécois privilé-

gie ce double archétype de la mort et de la nuit par des vers
comme ceux-ci:

Ah si le flux de la mer balaie ses Tarmes mortelles
Ah  si 1’éclair aveugle jusqu’au sable de la nuit27.

Chez Uguay, rappelons que c’est sous 1la coloration de "la force
et 1’8cre nuit des sources (X, 31)" que ces "noces fatidiques”
arrivent. "C’est dans la tombe méme que Jjoue 1’inversion eu-
phémisante: le rituel mortuaire est antiphrase de la mort28"

souligne Durand.

27A%ain Grandbois, Poémes, pp. 52-53.

28Gi1bert Durand, Les Structures anthropoliogiques de 1'ima-
ginaire, p. 271.
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Ailleurs dans 1’outre-vie, cette descente de second niveau

appelle le spectre mortuaire:

Je dors sous des lacs souterrains

Je suis ivre de tant de nuits accumulées

de tant d’étoiles reculées dispersées mortes
Jje dors sous des souches de granit et de marbre

{(p. 69).

Dans cette citation, la mort est évoquée par 1’image de 1’épita-
phe, par les "souches de granit et de marbre”. Elle apparait
dans le contexte d’une descente de deuxiéme niveau d’abord a

cause dz la multiplication dzs "sou-s" (tantdt préposition:

[¢h)

tantdt signifiant inaugural) et, ensuits, par un subti

d’écriture que nous percevons a 1’oral: “sous des souches". Le

"je” dort "sous" et, plus bas encore, le "je" dort "dessous”...
Dans ce contexte, la descente au second niveau devient comme "un

précipice une écorce vive et noire (p.74)."

DEUX CORPS EN UN

Dans le poéme-cible, la “chair” qui s’enfonce porte la

marque du pluriel. Dans 1’"ITINERAIRE", "nous avons connu la
face des réves (IV,11)" et, aprés 1la "HALTE", "maintenant {[les
réves] se forment dans nos corps (X, 30)." On peut fournir deux

expiications a ce corps pluriel. D’abord, on distingue le corps

du "je" et le corps du "i1" (aussi nommé “toi” ou "tu"). Ces
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corps envahissent littéralement le recueil. A plus de gquatre-
vingt-dix reprises 1le <corps du "il1" intervient. Un peu plus
discret, celui du "je” se manifeste environ soixante-dix fois.
La réunion de ces deux corps s’effectue relativement souvent scit
une trentaine de fois. Ces chiffres apparaissent d’autant plus

élevés si on considére Ja relative briéveté de 1’outre-vie. Le

corps, les "corps-iles” de 1’ocutre-vie s’insinuent partout. Tels
1’31e, ils glissent entre Tles lignes. Ces deux corps distincts
sont souvent associés & deux solitudes. "Nos solitudes charnel-

les" du poéme-cible appellent "les fagades rivales de nos sclitu-

O

p I 700 " ol B LR -t Poa ~ Fad - A P M s AT R
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udes (D, 533, Par 1e miroir ds
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,-‘3_,
deux “"corps-solitudes” se différencient: "nous étions setls et

seuls (p. 54)."

Ensuita, et seconde explication du corps pluriel, nctons
que le corps se dédouble (se multipliant) aussi grace au phéno-
méne de 1’androgynie. Dans 1’outre-vie, certains vers montrent

que

parfois des désirs dialoguent en nous [...] Un homme et
une femme parlent dans la solitude de notre &tre. Et dans
la 1libre réverie, ils parient pour s’avouer leurs désirs,
pour communier dans la tranquillité d’une double nature
bien accordée?®,

28Gaston Bachelard, La Poétique de la réverie, Paris,

P.U.F., (Coll. "Quadrige"), 1984, p. 50.
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Des vers comme ceux—-ci illustrent 1’androgynie:

Dans les battures anticipées ol tu te lies & moi

je te songe

Parfois je suis le graveur ivre de ton corps

parfois le scribe de tes désirs

Du méme amour

je me sens tantdt 1’homme

et tantdt la femme

(p. 43)
Tiraillé entre le féminin et le masculin, on sent que e "je" ne
peut se résoudre a opter pour 1’un ou pour 1’autre. Parce qu’ils
sont situés juste avant le pcéme-cible, ces vers nous propscsent
de lire, dans le "nous” et dans "nos corps”, uns fusion androgyne

d’un saul et mdme corps. Dans un film tourng guelaues mois avant

sa mort39, Marie Uguay révélait que dans ses écrits d’adoliescence

4%}

elle ne pouvait se réscudre & utiliser le modele du héros mal
prescrit par les coutumes de 1’'époque. Ses héros étaient tou-
jours un couple de jumeaux dont 1'un était gsarcon et 1’autre
fille. Dans 1'outre-vie, ce double héros pourrait &tre la ccuple
"je-tu" qui s’amalgame volontairement dans le désir:

gue tu me couches en toi

que je m’endorme & tes épaules

sous tes regards abrupts

que je sommeille dans ta gorge

(p.73)
Dans cet exemple, on voit 1’entremélement “"je-tu” se tisser a

mesure que 1’état de veille décroit. L’incessante alternance

entre "moi” et "toi" encadre (jusqu’a presque masquer) la grada-

3O0MARIE UGUAY, fiIlm de Jean-Claude Labrecque, production
de 1’Cffice national du film du Canada en collaboration
avec la Société Radio-Canada, 1982.
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tion ternaire ("couches”, "endcrme”, “sommeille") que nous pro-
posent les trois verbes d’action de ces quatre vers. Comme les

"{les"”, le corps se multiplie.

Si 1’"ITINERAIRE" apparait morcelé, si Tle paysage
structurel des pages du recueil nous fait penser a celui des
Mille Iles & cause des petites touches de textes disposées ici et
1a, nous pouvons dire que le corps fait écho & cette volonté de
fragmentation. Dans sa globalité, vingt fois le corps est nommé
tandis que cinquante-trois de ses parties apparaissent dissémi-
nées dans chacun des poémes. Plus encore, cet "envahissament
corporel” s'élargit car, des cinguante-trois partises du ccrps
nommées, plusieurs sont répétées. Le "visage", le "coeur” et les
"yeux" dominent avec respectivement huit, sept et six occurrences
chacun. L’ultime multiplication du corps passe donc par le
démembrement de celui-ci. Disséquer ainsi le corps démontre une
volonté d’outre-passer son ultime destin: 1la mort. Ici, Marie
Uguay rejoint un autre grand podte québécois, Saint-Denys Garneau
qui a Tui aussi révé le démembrement corporel en tant qu’anti-
phrase de la mort:

Nous allons détacher nos membres et les mettre
en rang pour en faire un inventaire

Afin de voir ce qui mangue

De trouver le joint qui ne va pas

Car i1 est impossible de recevoir assis trangquillement
la mort grandissante3?

31Saint-Denys Garneau, Ceuvres, Edition critique dirigée par
Jacques Brault et Benoit Lacroix, Montréal, P.U.M., 1971,
p. 177.
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Notons aussi que, par rapport au corps (dans sa globa-
1ité), <chacune de ses parties disséminées dans le texte fait
figure "d’abord limitrophe”. Par exemple, dans le poéme "Subite-
ment avril aux foréts d’attente”, on voit les yeux avant d’accé-
der au corps entier:

Subitement avril aux foréts d’attente

des galeries dans leur pignon d’accueil

les paupiéres plissées
les heures se détendent
et toutes les briques ont des ruisseaux dans leurs failles

(p. 23)
e méme, les yeux peuvent signifier le corps: "Tu n’es plus seul

a vieillir/ i1 y a prés de toi des yeux immobiles/{p. 25}"

LIEUX LIMITROPHES

[(Y)

ena le

=

Vue en tant que fragmentation du spatial, 1’'ile rap
role 1imitrophe octroyé précédemment aux différentes parties
corporelles. En effet, cette Tle du pcéme-cible sur laquelile le
village a accosté fait figure de 1ieu limitrophe. Ce genre de
lieux abonde dans 1’"ITINERAIRE" du poéme-cible. Ce "1’abord
quotidien” aux "berges glissées” en passant par "les bancs de
naufrages” et "la véranda” (IV, V) nous arrivons au "quai arcti-
que” du "village accosté” (VI, VIII). L’itinéraire est parcel-
laijre. Nous nous promenons d’un Tiot a un autre. Une représen-
tation graphique de cet itinéraire pourrait ressembler & une

grappe ou chaque "cercie"” est relié par une racine: 1es racines

des grands appels (IV, 10)". Cet itinéraire morcelé se poursuit
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tout au long du recueil dans lequel de nombreux lieux limitrophes
sont nommés. Tantdt {ls sont positifs comme "les plages [qui]
ont fleuri durant la nuit ({p.27)", tantdt ils sont négatifs

’

lorsque “"une a une les rives lacérées s’en vont vers 1'oubli
(p.52)". Méme la lumiére (1’éclairage) contribue & délimiter un
territoire: “sur tes plafonds creux 1le cerne des veilleuses
(p.63)". La délimitation entre 1’ombre et la lumiére vient,
"comme une grille de jardin (p. 81)", marguer une frontiére. Le
silence agit de 1a méme fagon que 1’intensité de la clarté. Dans

le poéme-cible, le village était isolé par "la chaine noire de

it sou-

)

son silence/ insulaire (VIII, 27-28)". Le silence se

<1
I

(2]

o
TiieT

(7]

vent partage "arrondissant”: "le ssuil 1imbé de nos

{(p.19)" répéte "vos doux encerclements de silence {p. 18)"

Dans 1a 1longue strophe VIII du poeme-cible, le silence
s’avére négatif parce qu’il prend la forme d’une "chaine roire
(VIII, 27)". Le village devient comme "la ville articulée de
chaines bleues (p. 82)". Le bleu et Te noir des chaines marguent
une dégradation comme 1le mauve recouvrant le village dévasté.
Bleu, mauve et noir sont des couleurs froides; dans la symbolique
de la palette du peintre, elles se classent parmi les couleurs a
connotations mortuaires. I1 semble bien que 1’imaginaire de
Marie Uguay reprenne cette symbolique. Le village se trouve
doublement "enfermé" car l1a chaine qui blogque son horizon est

noire.
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Ailleurs dans le recueil, 1’image de la chafine est reprise
et transformée. Tantdot 1le "je" (son corps) crée la chaine:
"Citée divisée en tranchées étanches/ mes bras se ferment sur toi
(p. 63)"; tantdt, 1’cbjet fabrique 1lui-méme sa propre chaine
comme par exemple "les villes [qui] se referment sur elles
(p. 74)". Chez Marie Uguay, dans 1’outre-vie, 1le silence est
positif lorsqu’il fait figure d’espace libre. Les "blancs [sont
1a] pour la parfaite représentation du silence (p. 57)". L’image
négative de la chaine est reproduite dans le recueil par des
"fles” qui se touchent. Métaphoriquement, qu’est-ce qu’une
chaine sinon un alignement de cercles reliés les uns aux autres?
Dans 1’outre-vie, lorsqgue deux symboles 1imitrophes se rencon-
trent, on constate, et 1les exemples suivants 1’illustrent bien,
la dégradation du contenu de 1’un par 1’autre. Le wvillage, en
accostant a une "fle", est vidé et dépossédé (VIII, 24)". 1I1
répdte 1’image de ces "iles baillonnées & la porte des villes (p.
53)". Mais, constatons que ce type de rencontiss entre
limitrophes se produit surtout dans des paysages aquatiques, en
des lieux ou la mer est omniprésente. Ainsi, nous retrouvons des

“plages immaculées/ ol viennent mourir tous les pays/(p. 36)"
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CHAPITRE III

LECTURES INSULAIRES



1.LE VOYAGE



CHAISES MAGIQUES

Les TJectures 1insulaires pratiquées dans ce chapitre
nous permettront, un peu & la fagon des 9Tles du poéme-cible, de
quitter le mot & mot de notre texte pivot pour dériver dans
1’ensemble de 1’outre-vie. Nous verrons comment les résurgences
thématiques et formelles notées précédemment se répercutent

ailleurs dans le recueil.

Commengons ce “voyage' au départ, soit dans la partie
"ITINERAIRE" de notre poéme-cible, en constatant gues le segment

“cetta envie de départ” se trouve en exacts suparpositicn avec

[qd]

"la vie était assise”. De plus, le mot "envie"inciut ls mot
“vie" avec leguel il rime. Ces deux parties de vers se répon-
dent. La vie sédentaire et ce départ qui demeure & 1’état de
désir rappellent métaphoriguement le voyage stagnant. L’unigue

é1ément qui rend possible ce voyage tant désiré, c’ast 1’ceil.
Voila pourquoi "le voyage se peint sur nos rétines (VI, 20)"
Confortablement assis tel un parfait sédentaire, le voyageur
"sclérosé” ne peut satisfaire sa pulsion pour Tle voyage gu’en

devenant visionnaire.

Ailleurs dans 1’oeuvre, la position assise revient par le
biais du motif de la chaise. A Tla fin du recueil surgit "une
chaise pliante pour un souvenir/ un tableau de vacances/(p. 81)".

Pour évoquer 1’exotisme et 1’ailleurs, on décrit une chaise.
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Ici, notons 1la particularité de cette chaise: elle est pliante.
Imaginons 1’ensemble du recueil et cette chaise en tant que deaux
"formes—-sens”. Conférons la qualité "pliante” de la premiére
chaise au recueil. Ainsi, en "pliant” 1’outre-vie, nous faisons
automatiquement basculer 1la chaise pliante (symbole de 1’ail-
leurs, p. 81) sur, curieusement, une citation ou i1 est question

d’une autre chaise qui évoque, elle aussi, le voyage.

Dans 1’ordre chronologique du recueil, cette chaise arrive
la premiére. Elle apparait entre parenthéses, comme pour s’avouer
sur le ton discret du secret et de Ja confidence:

(Cerriére une fendire la dos détendu

d’une chaise de pailie

dvoque le tressage heureux

d’un guelcongue veoyage au solesil)

(p. 21)

Le pliement de 1’outre-vie (suggéré par cette chaise particuliére
de fin de recueil, p. 81) prand donc tout son sens car 11 nous
renvoie directement au début du recueil & une autre version de la
chaise révée elle aussi en tant que muse du voyage, de 1’ail-
leurs. Ces deux citations de ’“chaises” (p. 21 et p. 81) enca-
drent donc notre poéme-cible (1a ou "la vie s’assoit (VI, 21)" et

réve de départ (VII, 20). De plus, elles sont les seules ou il

est explicitement question de "chaises”.

Ainsi nous découvrons que notre poéme-cible qui, rappe-
lons-le, se situe presque au centre du recueil, est symétrique-

ment encadré par deux images de chaises aux potentiels évocateurs
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similaires. De plus, pour renchérir la véracité du pliage tex-
tuel suggéré par la chaise pliante, notons que les deux vers
évoquant le voyage-assis dans le poéme-cible (20-21) se trouvent
exactement au centre du poegme. "Cette envie de départ et le
voyage peint sur nos rétines” de méme que "la vie était assise"
constituent respectivement les vingtiéme et vingt-et-uniéme vers

du poéme gui en compte quarante-deux.

Mais, ces deux 1images de “chaises" (pp. 21 et 81) qui
entourent et rappellent le voyage-assis évoqué dans Je pceéme-
cible sont beaucoup plus que symétrigues et thématiguemsnt sem-

respectives, on

[()
wn
(@]
-
-
S
ct
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s ]
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Glables. En scrucant un peu  1eurs d
constate vite que la fenétre qui entoure 1’une et la qualité
pliante de 1’autre nous renvoient aux deux types particuliers de
voyages: celui du monde extérieur effectué dans 1’"ITINERAIRE" et

celui du monde intérieur que propose la "HALTE".

Par la premiére chaise (p. 21), nous avons constaté que

La fenétre traversée

la pupille s’oublie éclats et brisures

nous sommes entrés dans la matiéere

dans le vif argent du sujet

dans 1’histoire

nous avons goQté enfin aux choses et aux visages
(p. 84)

Et, grédce a la seconde (p. 81), on peut noter 1la concordance
entre la fonction pliante (de la chaise) et 1’itinéraire particu-
lier qui s’effectue aprés 1la "HALTE". La chaise pliante vient

donc en quelque sorte rappeler le repli gu’effectue le couple de
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la "HALTE" par rapport a Tui-méme. Dés 1’amorce de 1a "HALTE",
le couple se tourne vers lui-méme de fagon & ce que la descente

17intérieur du corps devienne 1’itinéraire & suivre.

Bref, le recueil renferme uniquement deux images de chai-
ses qui, a un premier niveau, renforcent 1'idée, amorcée dans le
poéme-cible, du voyage-assis. Nous constatons que notre poéme-
cible contient deux parties qui évoquent deux types différents de
"voyages”. Dans les deux cas, il s’agit de voyages peu réalistes
car aucun n’implique un déplacement géographique du voyageur.

Les deux “"voyages" s’effectuent par le biais de la réverie.

Le premier “"vovage" se fait en révant 1’univers extérieur,
en le contemplant a travers la féconde transparence de 1a vitre
et/ou de la fenétre. 1Ici, la vitre s’apparente & celle révée par
Baudelaire & propos duquel Jean-Pierre Richard constats: “dans
la Timpidité défendue de la vitre Baudelaire va déccuvrir un
milieu vivant, une épaisseur créatrice!.” Dans le second "voya-

ge" de notre poéme, 1’8tre refuse mentalement toute entrée du

monde extérieur. Cette attitude Tui permet de concentrer exclu-
sivement tous ses pouvoirs psychiques sur Tui-méme. Ainsi se
trame le "voyage corporel”. Ce “"voyage"” intérieur fait figure de

réflexion spirituelle. Symboliquement, Tla "halte est pareille a

ces blés mythiques (XII, 37)"

1 Jean-Pierre Richard, Poésie et Profondeur, Paris, Seuil
(Coll. "Points"), no. 71, 1870, p. 113.
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Ces deux types de "voyages" {extérieur et intérieur) sont
métaphoriquement repris par les deux images de chaises particu-
lieres. Rappelons que selon la chronologie du recueil, la chaise
& la fenétre apparait 1la premiére comme la partie "ITINERAIRE"
(qu’elle symbolise) arrive d’abord dans le poéme—bib1e. Quant a
la chaise pliante, elle surgit en partie terminale du recueil

comme la partie "HALTE" le fait dans notre poéme-pivot.

Schématiquement, rappeions que nctre posme-cible compt

(4]

deux parties: 1’une "ITINERAIRE” et 1’autre "HALTE"; gue chacuns
évoque un type particulier de voyage; que ces deux voyages sont
métaphoriquement repris par deux types de chaises différentes qui
les encadrent parfaitement. Mais, pour que ces "voyages" puis-
sent se réaliser pleinement, 11 fallait faire intervenir un
"moyen terme”, c’est-a-dire un médium facilitant 1’&closion de la
réverije, un médiateur entre Tla chaise et 1’extérieur. Entre

1'"ITINERAIRE" et la "HALTE", on le voit se profiler dans 1’image

de la vitre.
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LA VITRE SE FAIT VOIE

Attardons-nous d’abord a la situation géographique de la
premiére chaise. Elle est "derriére une fené&tre (p. 21)". Cette
position cadre bien avec Tla thématigue du voyage-assis. La
strophe nous présente 1’image d’une chaise postée comme un guet-
teur devant une fenétre c’est-a-dire face & un univers extérieur,
face & un ailleurs. La fenétre devient donc 1’outil par excel-
lence, le chemin entre 1’ici et 1’ailleurs.

3 s

Marcel Rigux note gu’a& cause de a rigueur du climat

9]

hivernal, les Québécois sont souvent confinés a 1’intérieur de
leurs demeures. "Le logement du Québécois n’a pas échappé non
plus & ce mouvement gqui passe de 1’adaptation a la nature a une
affirmation violente <contre 1les nécessités gque la nature Tui
avait imposées?.” (C’est ainsi gue pour adoucir ses périocdes de

réclusion, le Québécois pare sa maison de larges fenétres.

Plusieurs résidences comportent, en fagade, une véranda. Face a
ces paroles d’une chanson de Gilles Vigneault: "Ah que 1’hiver
tarde a passer guand on le passe & la fenétre", on peut répondre

que 1’hiver serait encore bien plus 1long s’il n’y avait pas de
“fenétres" pour accéder au ‘“spectacle blanc” de 1’"extérieur”.

Ces vitres protectrices permettent aux habitants de "visiter”

2 Marcel Rioux, Les Québécois, Paris, Seuil, (Coll. "Micro-
cosme Le temps qui court”), 1974, p. 80.




1’extérieur en demeurant bien au chaud & 1’intérieur. Marie
Uguay reprend dans 1’outre-vie cette "habitude de vivre", cette
fagon de “voyager” en exploitant conjointement les images de la

chaise et de la vitre.

La vision de cette chaise presque secrete (4 cause des
parenthéses qui 1’entourent), posée derriére une fenétre, se
répercute implicitement dans e poéme-cible par Tle vers qui
relate les “confidences des aprés-midi sur la véranda (V, 15)".
Encore ici, on baigne dans une atmosphére secrete. Cn peut
supposer que les auteurs des confidences se trouvent sur la wé-
randa car géréralement il s’agit d'un lieu ci 1’cn s’asscit pour
voir 1’extérieur et se protéger du froid. La véranda cadre bien
avec 1’1idée du voyage-assis car elle représente une galeris
vitrée, scuvent aménagée en petit salon, annexée i la fagade
d’une maison. A mi-chemin entre un ici c¢los (la maison) =t un
ailleurs (1’extérieur), la véranda, & cause de ses murs vitrés,
donne visuellement accés au monde extérieur. Le fait de sortir
de la maison pour s'y asseoir devient un simulacre de départ. A
cause de ses vitres, la véranda permet de "visiter” 1’extérieur.

Ainsi, le voyage peut se "peindre sur les rétines (VI, 20)".
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L'OUTRE-VITRE

La présence de la vitre et de ses dérivés hante le re-
cueil. Tout se passe comme si 1’ceuvre était le compte rendu
d’un voyage assis que les pouvoirs filtreurs et déformants de la
vitre autorisaient. "“L’oiseau [qui] chante dans le store (p.13)"
dés 1’ouverture du recueil semble enclencher le processus. Au
début, 1’attention se porte sur le 1lieu qui sert de Tlien entre
1’intérieur (ici) et 1’extérieur (ailleurs), sur 1le store. Un

simple regard par la fenétre équivaut a ouvrir la poris au monde

-

de 1’1imaginaire et de 17&criture a venir: “Quelie plllags par-
faite au sortir des ardentes persiennes (p. 65)" nous demande-t-
on. La fenétre symbolise beaucoup plus la muse que le mur. En
fin de recueil lorsque toutes les facettes de 1la muse ont &té
expérimentées, les effets imaginatifs déclinent. Toutefois, 1a
notion de "témoin” demeurs et ouvre la voie aux pulsions vitales
du désir:

Je n’ai plus d’imagination

ni de souvenirs forcément

je regarde finir le monde

et naitre mes désirs
(p. 86)

On ne nomme pas la fenétre en clausule parce que le filtre
(en tant qu’agent étranger) n’est plus nécessaire. Désormais, on

ne regardera plus le monde extérieur. Le regard se tournera vers



les tensions intérieures de 1'étre. A la fin, la fenétre de la
maison est mise de cBté au profit de la fenétre du corps humain.
Le substantif "fenétre” se dépouille et se réduit. De 1la feng-
tre, on passe & 1’8tre. L’oeil devient la vitre du corps. Dans
J""ITINERAIRE", "le voyage [&tait] peint sur [les] rétines” mais
dans la "HALTE" 1’"ceil-fenétre” ne fera plus figure de support
reflétant. "La fendtre [...] ce [n’] est [plus] une huile un
dessin un film (p. 84)". Dans Tla "HALTE", comme a la fin du
recueil, 1’ceil devient le médium grace auquel 1’8tre peut s’au-
to-regarder dans son intérieur. Un peu comme dans le poeme-
¢ible lorsgue ta partie "ITINERAIRE" (de 1’extérieur) se termine
et gue la partie "HALTE" s'cuvre en plongeant a 17intérieur du
corps:
Maintenant se forment dans nos corps

Ta force et 1’acre nuit des sources
la parole des hautes routes nos quétes réunies

(p. 45)
Tel la fené&tre du corps humain, 1’ceil devient ce "chissis d'a-
bime aux labours des mois” [du Moi] (p. 40). Mais, "quoi gu’i}
en soit, oeil ou regard sont toujours 1iés & la transcendance3.”
Le mot “fen&tre" pourrait aussi &tre lu "fe-naitre". lAinsi, nous
retrouverions la problématique des femmes (de 1’"itinéraire” du
poeme-cible) qui tentent de se batir une nouvelle identité, de

"re-najtre”.

3Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 1’imagi-
naire, p. 170.
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Bien avant d’accéder a cette phase d’auto-investigation,
la fenétre4, tel un leitmotiv, relancera sans cesse le discours
de 1’imaginaire. A un premier niveau, elle sera révée en tant
que "passage vers” mais bien vite, ses images se multiplieront,
s’entrecroiseront pour en arriver a se donner mutuellement accés
1’une a 1’autre. "lLes persiennes coulent vers le dehors (p. 16)"
pour permettre de voir les "gratte-ciel aux vitres magiciennes

{p. 21)" ou encore toute la "citée reflétée dans les ravins des

vitrines {(p. 63)".

Parfois, la vitre se fait miroir reflétant et alors glia
devient un outil de communication pour le couple: "Mous nous
relangons nos sourires/ dans les vitres simultanées du froid/ (b.
17)". Ici, on retrouve chez Marie Uguay une interprétation de
1’image de la vitre similaire &3 celle de Baudelaire. Chez ce

dernier, Jean-Pierra Richard a observé que Jlorsqu’eile se fait

filtre
“la vitre rassure. Elle met 1le monde sous glace. Elle
transforme la réalité en un spectacle, 1’absurdité en
une énigme, ia platitude en une profondeur, et nous

devenons nous-mémes, derriére elle et par elle, des
spectateurss.”

Le phénomene est le méme dans 1’univers onirique de Marie Uguay.
Grace & ce filtre protecteur servant d’armure sécurisante, 1’8tre

a acceés a 1’étranger. I1T peut voir que "derriére une vitre

4 Et tous ses dérivés synonymiques: la vitre, la vitrine,
le store, 1les persiennes, 1les carreaux, la verriére, la
véranda.

5 Jean-Pierre Richard, Poésie et Profondeur, p. 112.
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quelqu’un sourit avec précaution (p. 24)". L’étranger, le "re-
gardé”, celui qui se situe du coté extérieur de la vitre doit
faire preuve de prudence et agir avec circonspection parce qu’il
sent bien que le "regardant™ a "1’arme de la vitre" en main,
1’armure protectrice pour Tui. Ainsi, pour Marie Uguay, comme
1’affirme Jean-Pierre Richard pour Baudelaire, "le spectateur n’a
rien a craindre. La vitre ne voile pas le gouffre, mais elle
fait mieux: elle 1le signale et 1’interditt.” Méme "quand le
sommeil s’agite/ et que la fenétre devient un précipice (p. 69)",
dans le réve, il faut bien constater qu’en réalité toujours "la

fenétre [agit] comme 1’écran (p. 84)" protecteur.

Dans le poéme-cible, au début de 1la partie "HALTE", dés
gue commence la prise en considération du corps, on Jjette un
dernier regard sur le monde extérieur: "Sur les vitres le front
soyeux des mers/ la familiére saveur des migraticns (XI)". Ce
bref regard ne peut faire basculer 1’irrévocable décision de
parcourir maintenant 1’itinéraire "intérieur". Cette derniére
vision renforce 1la motivation du changement de direction car on
constate que plus le temps passe, plus 1’itinéraire extérieur est
pareil. L’éternel recommencement de 1’immuable mer qui toujours
se ressemble, gui toujours monte et descend. De méme, inlassa-
blement, au gré des saisons les oiseaux arrivent et partent. Cet
ultime regard & la vitre donne & lire une grande monotonie car on

constate vite que "la fenétre [est] comme 1’écran/ ou des exis-

8 Jean-Pierre Richard, Poésie et Profondeur, p. 112.
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tences passent”, une éternelle "toile sans fond des averses” et
que “ja fenétre/[...}/ tendue/ c’est une huile un dessin un
film" ol la "géométrie des plaines ef des températures {(p. 84)"
est trop parfaite et peut devenir aliénante. Le "je" se rend
compte maintenant de la nécessité vitale de changer de trajectoi-
re: "J’ai sommeillé [trop] longtemps au fond d’une verriére (p.

79)" avouera-t-il.

A ce stade, la vitre se fait mur entre le monde et 1’&tre
qui constate que "tout T1’univers est resté de 1’autre cdté du
regard (p. 84)". Si, auparavant, 1la vitrs &tait révés ccmme
acces, ici, juste avant le repli intérisur, &3
une barriére. Elle a perdu ses pouvoirs magiques. E£Elle devient
uniguement un mur de prison supplémentaire. A ce point de non-
retour, la vitre devient un é1ément déclencheur qui motive davan-
tage 1'8tre a pcursuivre son itinéraire (& peine amorcé) de la
descente intérieure. ©DConc, dans les deux itinéraires (extérieur
et intérieur), la vitre sert d’"outil médiateur” nécessaire au

voyage.
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2.L’ECRITURE



TOUT S’ENCRE DANS L’QUVERTURE

Tout simplement, entre un végétal et un support & forger,
s’ouvre 1’outre-vie: "Une plante posée sur 1’enclume (p. 13)"
Si 1’écriture de Marie Uguay fait preuve d’économie, de concision
c’est que chague mot a sa place, contribue & générer les sui-
vants. I1 est donc fort important de s’arr8ter aux prémisses du
recueil car elles pourraient s’avérer des embryons a la fois d’un
fonctionnement textuel et de constellations thématiques détermi-

nantes.

Le vers inaugural de 1'cutrae-vie contient deux substan-
tifs: "plante” et "enclume”. A cause de leur position privilé-
agiée dans Tle recueil, ces deux mots peuvent &tre lus comme les
germes de 1’univers poétique qui leur succédera. Voyons d’abord

ce que suggére 1'"enclume”.

Au sens Tlittéral, selon 1z Petit Robert, le mot "enclume”

signifie une "masse de fer acéré, montée sur un billot, sur
1aque11é on forge les métaux’.”  313, outre ce sens de "sup-
port™, i1 faut lire dans "enclume”: 1’"encre” et la "plume”.
Cette lecture, d’emblée, fait appel & 1’écriture. L’ "enclume”
donne aussi & lire 1’"ancre” et la "plume”. L’ancre du bateau et

la plume de 1’oiseau proposent un paysage marin. Précédemment,

7 Paul Robert, Le Petit Robert. Dictionnaire alphabétique et

analogique de la langue fran¢aise, p. 568.
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nous avons souligné comment s’instaurait ce décor au centre de
notre poéme-cible. Pour 1’1instant, concentrons-nous sur notre
premiére lecture de 1’"enclume” et voyons comment s’établit dans
1’outre-vie une constellation de mots, de vers, évoguant la
thématique de 1'écriture. Notons ici que le premier vers pro-
phétisait déja 1a venue future de ce théme par la présence, au

niveau sonore de 1’'"encre” et de la "plume”.

L’ECRITURE S’INSCRIT DANS L’ECRIT

L’aventure [...] était [...] celle des mots, de lesur
pluralité significative. Les mots ont fait surface [...]
Tous les éclairages du Jjour m’enchantaient. Je pensais
alors échapper a la virtualité du réel par 1’'écriture.
[...] J’é4prouvais le désir d’un 1livre parfait, celui
gu’aucune lecture ne pourrait épuiser et dont la densité
mouvante mais saisissable puiserait & tous les aspectis de

la vie [...] Ce désir-1a fut définitifse.

Ces paroles de Marie Uguay nous révéient a quel point elle
était consciente du travail d’écriture. E1le associe volontiers
le travail d’écriture a celui de 1la lecture tout en sachant
qu’"aucune lecture ne peut épuiser le 1livre parfait & cause de
ses densités plurieiles et mouvantes”. Pour cette auteure,

travailler les mots devient une activité ludique. Tantdt, le jeu

8Propos de Marie Uguay cités dans: Kéro, Au Fond des yeux.

25 québécoises qui écrivent, photographies de Kéro, Nou-
velle Optique, 1981, p. 98.
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s’attache au grain du texte, a la surface, a ses matériaux, aux
niveaux technique et structurel: "1’aventure était celle des

mots, de leur texture visuelle et sonore, de leur pluralité

significative. Les mots ont fait surface”. Tantot, 1’acte
d’écrire agit telle une échappatoire: "“Je pensais alors échapper
a la virtualité du réel par 1’écriture". Echapper ainsi au réel

n’est-ce pas une tentative pour "outrer la vie"?

Pour donner forme a 1’écriture, Marie Uguay avoue qu’il y
eut des lectures. A ce sujet, elle raconte:

Adolescente, Jje passais 1’2té & lire lecrsgu’il v sut
déplacement dans ma perception de la leciure et du pial
qu'alle me donnait [...] Je me suis mise & cnarc
guelque chose: la phrase gqui colle au parcours d’u
sensation, d’une pensée. Lorsque je me promenais dans 1
campagne j’en poursuivais intérieurement 1a lecturs. Mais
cette fois elle était alimentée de mes propres percep-

tionst.
La lecture génére 1’écriture qui, & son tour, appelle la lecture
ainsi de suite, en alternance, dans une chaine créatrice d’abcrd
attentive aux mots, au grain du texte. "L’é&crit répondant a
1’écrit, on commencera le texte pluriel, inépuisablie [...] Non,

jamais plus i1 n’y aura de derniére phrasel©.

Mais, en est-i1 de méme pour le texte poétique? Slrement,

car i1 y a écriture d’un texte fait de mots et, par le fait méme,

9 Kéro, Au Fond des veux. 25 québécoises gui écrivent,
p. 98.

10G.-André vVachon, Esthétique pour Patricia suivi d’un
écrit de Patricia B.., Montréal, P.U.M., 1980, p. 122.
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qui appelle la lecture, 1’écriture. Slirement, mais différemment
& la fois car le texte podtique s’éléve & un niveau second ol le
mot, & cause de son contexte, a le pouvoir de se multiplier. La
signification originelle peut éclater, s’enfler, s’accroitre et,
par le fait méme, se complexifier. Au niveau formel, le mot peut
aussi &tre 1ibéré de ses barriéres. Par exemple, les mots-vali-
ses adviennent. Rappelons 1’"épormyable” de Claude Gauvreau'' ol
les sens premiers de "épouvantable” et de "formidable" s’unissent
pour créer un mot dont les impacts, & la fois au niveau du signi-
fiant et du signifié, sont énormes (dans leur contexte) car
décuplés par la fusicn. Le mot poétigue peut aussi s& jcuszr
complidtement des lois ce la grammaire =t de la syntaxe. EBErsf, lz
mot poétique posséde des droits, des pouvoirs et des possibilités
gui surpassent infiniment ceux du mot de la prose. Ainsi, Marie
Uguay avoue qu’elle
aime la poésie parce qu’elle rstourne Jles mocts & 7’envers,
gu'elle invente et deviant un chant, elle nomme ce Ggui dormait
dans 1’ombre. Elle remet tout le réel en question. Elle donne
plus qu’a voir mais a sentir, a comprendrs, & découvrir. C'ast

en cela qu’elle n’est pas facile, d’abord pour celui qui écrit
et ensuite pour celui qui 1it'e,

Chez Marie Uguay, cet amour de la poésie, du jeu, du
travail poétique devient une activité qui prend une place impor-

tante dans son quotidien. Et, parce qu’elle écrit le guotidien,

11Voir Claude Gauvreau, La Charge de 1’crignal épormyable

dans QOeuvres Créatrices complétes, Montréal, Ed. Parti
Pris, (Coll. "du Chien d’0r"), 1977, pp. 637-753.

12" a poésie, les poetes et les possibles”, Possibles, vol.
3, no. 2, hiver 1979, pp. 147-148.



la nature et 1'homme, 1'auteure de 1'outre-vie ne peut passer
outre au théme du travail d'écriture dans sa poésie, Ici et 14,
dans son oeuvre, par petites touches successives semblables i des
coups de pinceau, on décéle, parfois entre les lignes, des résur-
gences d’'une écriture qui parle d'elle-méne, aqui se réfléchit.
Dans nombre d'oeuvres contemporaines, cette thématique ast repri-
se, A ce sujet, le Groupe Mu constate gue "le langage sous
toutes ses formes jouit d’un statut particulier et 1’on comprend
que dans son évolution réflexive la poésie contemporaine mette en

peuvre aussi fréguemment ce théme!3,

Dans 1'outre-vie, 1'&criture s'acrit. LTécriture 3'ins-
crit dans le recueil sans toutefois en é&tre le théme fondamental,
sans varser dans le miroitement narcissigue. Marie VUguay livra
ses perceptions des différentes é&tapes du travail d'écrivain et
cz, par bribes disséminées ici 2t 1& sur le& parcours de 500

P ommmmm z
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asuvre. Tout naturellement, tal un acte guotidien, s
une table devant une feuille de papier, une plume & Ta main,
semble équivaloir au travail des "hommes gqui luttent dans les
mines (p. 62)" ou encore & celui "des femmes [gqui] n'en finissant
plus de coudre des hommes (p. 62)". L'écriture devient parole.
"Les hommes debout sur les quais prédisent 1'avenir/ et las

femmes [écoutent] les rumeurs des meubles (p. 52)" alors que

1'écrivain réve les mots, inscrit ses désirs et imagine le monde.

12Groupe Mu, Rhétorigue de la poésie, p. 98.
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Le réve est bien le contraire de 1’écriture, mais la nour-
rit. C’est le réve, non la réalité, qui est 1’image de
1’écriture. Dés que celle-ci devient réalité, elle est
illisible. Elle reproduit le déja vécu: elle est sans
intérét. Mais elle devient matiére a lecture dés qu’elle.
transcrit le non-vécu: Tle révé'4,

Le réve, le désir, 1’imagination, 1’envie et la volonté, voila
autant d’affects déclencheurs de 1’univers poétique de Marie
Uguay. Tour a tour, ils nous sont avoués comme, par exemple,
lorsque “"viennent s’abattre sur moi les plantes digitales du
désir/[...]/ je veux refaire 1le pouvoir des saisons/[...]/ dans

les inclinaisons d’un feuillage/(p. 71)". 1Ici, le désir déclen-

Y

che le processus d’écriture mais 11 faut bien noter que ce dési

-
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est a son tour stimulé par ia nature. Les plantes,
et le feuillage semblent aider a propulser le désir. La cons-—
tante opposition nature/culture (ou campagne/ville) se manifeste
aussi & travers Tles éléments déclencheurs de 1’écriture. Si
"i’imagine les griffes alarmées des boulevards (p. 15)", Jje ne
peux que constater le pouvoir de 1’imagination lorsque surgissent
tant "de rues dissoutes par mon désir {p. 18)". Sous le régime
nocturne, la ville devient fertile: "la nuit citadine sera cette
digue/ ponctuée de paillettes fléchissantes/ une danse appelant
1’autre un geste invitant 1’autre/ d’un méme propos continu/
{p. 16)". Continuons la chaine: un mot en appelant un autre, un

vers en évoquant un autre dans un poéme aux images réfléchis-

santes...

14G.-André Vachon, Esthétique pour Patricia suivi d’un écrit
de Patricia B., p. 117.




Qutre 1’opposition nature/culture, i1 en existe une autre
chez Marie Uguay, elle aussi fort stimulante pour 1’imagination:
celle du Jour et de la nuit, de la lumiére et des ténébres. Le
temps de la nuit s’avére positif et prolifique pour 1la plume
parce que “"les p[l]lages ont fleuri durant la nuit (p. 27)". Sur
un ton tres intimiste, 1’auteure de 1’outre-vie nous livre un se-
cret: "Tu ne peux imaginer la puissance de toute cette nuit
(p. 69)". Nous avons volontairement mis entre parenthéses le "1"

de "plage” afin de suggérer la "page"'. Cette contagion "pla-

(W

()
w

ge/page” est assez fréguente dans la poésis. Maints po

aut reccurs dont Roland Giguéralb, 5z fagon originale, Mariz

[

Uguay 1’actualise. Mais, elle avoue trés honnétement que "la
plage la feuille/ [voilal une route usée par des exodes wmillé-
naires/(p. 34)". Toutefois, elle persiste & jouer sur ce glisse-
ment scriptural car il cadre parfaitement dans 1’univers marin

gu’elle évoque.

15Gigudre utilise 1le vocabulaire marin pour parier de 1'é&-
criture dans le texte intitulé "Dialogue entre 1’immobile

et 1’éphémére”. Son personnage “L’éphémere” dit: "Les
coquillages racontent des histoires salées [...] La mer
est vieille et usée.” Par comparaison, il se décrit

ainsi: "Je suis une figure de proue devant son miroir
[...] Ma voix est perchée sur le grand hunier”.

(Voir: Roland Giguére, Dialogue entre 1’Immobile et
1’Ephémére, dans La Main au feu (1949-1968), Montréal, Ed.
de 1’Hexagone, 1973, pp. 101-111.)
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Quant a 1’archétype du jour, i1 se présente, par rapport &
celui de 1la nuit, comme étant plus lucide, moins esuphorique. Le
jour, le quotidien peut menacér la plume. Par exemple, sous le
soleil, "dans cette moisissure d’or/[...]/ je n’ai plus d’imagi-
nation/(p. 86)". Si le "je" se ferme au jour, i1 faut rappeler
qu’”il ne réve jamais en plein soleil (p. 27}". La couleur or du
soleil, du jour, sert d’élément liant entre le régime diurne et
le régime nocturne. L’or rappelle 1la richesse du temps de la

nuit: "Voila un temps irrégulier/ en trajectoire d’or et de

rose/ indispensable a ma réverie accoutumée/ un temps inégal et

barogua/[...]/ lors des nuits édentées de juillet/{p. 19)". Tel
1’or, le rose teinte le fertile temps de 1a r8verie. ©0Os ménme, 1]
colore 1’histoire: "Des labyrinthes d’histoires nous séparent/

des roses peut-8tre.../(p. 78)".

Lorsque le blanc et 1s noir s’unissaent et se superposent,
il vy a conjoncture positive: "sur le ncir le bouleau est un
signe amoureux/[...]/ sa blancheur semble fendre une nuit lucide
{p. 21)". Lorsque ces "accords brefs et mon réve/ (p. 18)" se
conjuguent, 1’écriture jaillit. Ici, 1'image de 1’écriture se
1it par inversion. Le bouleau blanc sur 1la nuit noire "est un
signe amoureux” mais, & 1’inverse, le noir (encre) sur le blanc
{feuille) symbolise 1’écriture. Nous pouvons 1imaginer une nuit
noire couleur d’encre sur la feuille d’écorce blanche du bouleau.
Cela n’est pas sans nous rappeler 1'image de 1’écrivain aux

prises avec 1’angoisse de 1la page blanche qui, aprés maintes

—
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hésitations et tentatives trace 1le premier mot sur Tla page.
Reprenant le symbole du bouleau, Marie Uguay évoque une telle

angoisse:

I1 vy a d’abord cette abstraction blanche

[...]

la plage la feuille

[...]

Blanc la source ou 1’éclair souple du bouleau
ou le verbe inscrit dans 1’hésitation

un moment premier ol la vie monte

(p. 34)

Cette "hantise” de la page blanche, cette "hésitation du
verbe” qu’on décrit doit ici &tre comparéde a la "HALTE" du poéme-

cible. En effet, ie vers "Blanc la source ou 1'éclair souple du

W

bouleau/{p. 36)" relate ces fragiles et derniers instants de la
"page blanche" encore intachée par le "noir"” du <texte en utili-
sant le symbole de "1’éclair” et la luminosité du "blanc”. A son
tour, le poéme-cible avoue que "Notre halte est pareille & [...]
ces lances de lumiére (XIII, 37-38)". I1 n’y a que "1’éclair de
génie" pour pourfendre la "blancheur” de 1la page & écrire.
Ultérieurement, nous verrons comment le vers "les collines aux

joncs tressés/(XII, 39)" réitére la place de 1’écriture dans ce

moment de "HALTE".



SILENCES ET BLANCS

L'écriture est une tachnigue du vide. Ecrire c'est dispo-
ser des mots de maniére & ce qu’'ils découpent des secments
de vide qui deviendront sclubles dans 1'esprit. Tout se
passe comme si le vide absolu et tout cru, i1 n'y avait
pas moyen de 1'absorber. I1 faut qu’il soit découpé par
des mots's,

Le vide, le silence, 1'absence, autant de mots relatant un
concept difficilement saisissable parce que, par définition, tous

appellent le néant. L'oeuvre poétigue de Marie Uguay compose

avec ces realités. Le travail du silence s'avoue particuliire-
ment dans 1'outre-vie et ce autant sur e plan matarizsl gu'au
niveay intarne de sa thémabigue. La pocésies du sscong racusi’l z2

1it autant dans ses "blancs”™ gue dans le "noir’ de 1'ézriturs de

son texte, A cet &gard, notre poéme-ciblie refléte bian 7'ensam-
ble des autres poémes de 1'outre-vie. Un s=simple regard nous
révale une arganisation spatiale peu orthodoxe., Treize stirophas

]
ot
[
t4]

relativemant courtes (variant de un mot & six vers) s .
prime abord, disposées 1ici et 14 telles des taches d'encre.
Opter pour une disposition textuelle semblable démontrz uns
grande volonté de faire “parler” le silence. Rappelons que "Le
silence &tait ces [...] blancs pour la parfaite représentation du
silence {(p. G&7)". Dans le poéme-cible, comme freguemment ail-

leurs dans Te recueil, la rythmigque interne du wvers se voit

parfois brisée par des blancs: “Noire la rive forte et nue

16G,-André Vachon, Esthétique pour Patricia suivi d'un écrit

d’un écrit de Patricia B., p. 141.




la secousse du fleuve/(VI, 18) Talle la pause de 1'orateur, Je

blanc vient margquer 2t renforcer 1'impact du vers ainsi découpé.

Ces "accords brefs [...] et [ces] doux encerclements de

silence (p. 18)" notés au niveau matériel du texte ont des réper-
cussions similaires au niveau thématique. Par exemple, dans le
poéme-cible, 1'image du village "vidé et dépossédé” est reprise
au niveau structurel par le choix de 1'auteure qui a entouré ce
village de blancs textuels. L'isoclement textuel rappelle 1'isa-
lement (le village est insulaire) et le dépouillemant du village.
Ce "silence” du blanc +extusl gui dsole 1z ziraphe du willzze
" .

répéte "ia chaine noire de [...] silence (VIII, 2707 gui, dan

strophe, entoure le village insulaire.

A Ta VTimite, 1"image du village (et de sa condition parti-
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culigre d’isolement) est reprise a2t renforcée par la s

g chaine ds

[1H]

L

podéme., Ainsi, e willage insulaire d&limité par

silence pourrait se refléter dans 1'image da cette stirophe parti-
culidre isolée du reste du poéme par une aurécle de blancs tex-
tuels. Au niveau structurel, le blanc textuel fait figure de

"seuil limbé [des] silences ({(p. 19)". I1 entoure les i16ts de

sens (les vers, les strophes, les poémes) du recueil.

Des blancs textuels dans le poéme, ce sont "des failles
pour la vie toutes ses pulsations tous ses soubresauts/[...1/

sous le fléau blanc du silence (p. 35)7. Encore 1ici dans cet



exemple, 1'écriture se réfléchit. On place des blancs a 1’inté-
rieur du vers, on apprend que le blanc est 1a pour le rythme,
pour le souffle, la vie de 1’écriture. Ainsi le blanc devient la
pulsion vitale du texte. Souvent, Tle “non-dit", plus que le
"dit”, enrichit 1le vers. "L’écriture ne fait que mocduler le
Si1ence [...] Mais 1’absence, la bienheureuse absence, wvcila le

royaume de 1’écrituret’.

I1 nest pas innocent que la seule résurgence du code de
la ponctuation dans 1’outre-vie soit des points de suspensicn car

ils sont, dans 1a Tlangue francaise, la seule marque de ponc-

tuation qui appeile le "non-dit

I1 tire Tes rideaux graves sur ma peine
Des labyrinthes d’histoire nous séparent

des roses peut-étre...
(p. 76)

Les points de suspension tiennent s&n suspens ce gui ne doit pas
&tre dit explicitement. A 1’inverse de la prose, dans la poésie,
et, particuliérement chez Marie Uguay, le silesnce 32 rommg,
s’ancre (souvent par 1'absence d'"encre”) dans la thématfque.
Les blancs textuels gor ~.:nt et la ponctuation (les points de
suspension) réduit a&au silence une partie potentielle du texte.
Les roles sont inversés. Cette fagon de taire s’avére aussi une
fagon de dire, de laisser place au pouvoir dire. En taisant, on

pique la curiosité du lecteur, on 1’incite & écrire lui-mé&me sa

17G.~André Vachon, Esthétigue pour Patricia suivi d’un écrit
de Patricia B., p. 144.




propre suite. Par la suspension, on stimule directement le
travail d’écriture, on force le lecteur & continuer la chaine
créatrice du travail textuel: lecture - écriture - lecture-

écriture.

IS

L’incitation & la continuité est d’autant plus grande

si nous juxtaposons le vers “des roses peut-&tre...” & 1’ouver-

ture du cinquiéme poéme du recueil ou 1a aussi le rose apparait:
Voila un temps irrégulier

en trajectoires d’or et de rose
indispensable & ma réverie accoutumée

(p. 19)

Déja, en début de recueil, i1 était inscrit que le temps rose

N

~ oy s =
c teiin: -~

!

tait celui de la réverie. En T¥in de recueil,

¢

)
92}
w

nant par des points de suspensicn ne pouvait se& teindre qus ds

1

rose... Les rideaux sont tirés sur la peine du "je", son travai’
est terminé mais, par 1le rose (et en partie & cause de 1ui),
1’histoire peut se continuer. En tous cas, le support de la

réverie est installé.

"Notre univers est au silence des pierres fines et des
joncs/(p. 56)" dira un vers subséquent en associant le "silence”
aux “pierres” et aux "joncs". Pourtant, ces "joncs” développent
parallélement une symbolique antithétique. Ici, ils se font "si-
lence”; ailleurs, ils seront parole. Nous le démontrerons dans

la partie suivante.
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TRESSAGE - TISSAGE - TISSU: TEXTE

Si les deux images de chaises nous ont menés a une meil-
leure compréhension textuelle, nous nous devons d’exploiter &
fond ces citations révélatrices. Volontairement, nous n’avons
retenu jusqu’ici que la qualité de la seconde chaise, sa proprié-
té pliante. Nous avions temporairement mis de cdté 1’aspect de
la premiére chaise. Rappelons Tle contexte dans Jlequel elle
apparalit:

{Darrigre une fan8irs ls dos détendu

d’une chaise de paille

évoque le tressage heureux

d’un quelconque voyage au soleil)

(p. 21)

Si la qualité "pliante” de 1la seconde chaise nous a suggéré
1’idée de "plier” le recueil et a ainsi contribué & ncus faire
découvrir la parfaite symétrie qui existe entre les deux "cita-
tions de chaises” en considérant comme pivot notre poéme-cible,
cette "chaise de paille” peut, a son tour, nous guider dans la
découverte de réseaux textuels intéressants. 1Ici, Ta chaise est
faite de "paille tressée”. A cause de cette texture particulie-
re, elle suggére, comme la qualité “pliante” de 1la chaise, la

continuité. En effet, selon Gilbert Durand, "1’isomorphisme du

végétal et du tissu, inclus dans le scheme de la continuité, est

116



[...] flagrant et s’oppose au séparatisme de la cellule!s.”
Tresser de la paille équivaut & tisser du fil. Cans les deux
cas, il s’agit d’une fibre naturelle simple qui devient "tissu"
ccmplexe a cause des nombreux entrecroisements qu’on 1lui fait
subir. En cela, le tressage rejoint "les instruments et las
produits du tissage et du filage [qui] sont universellement
symboles du devenir?s,” Nous avons vu la réalisation de ce
"devenir"” prophétisé par cette chaise tressée du début du re-
cueil. Elle se métamorphose, & 1la fin, en une chajse pliante
qui, & son tour, en suggérant la "pliure du recueil”, nous laisse
entrevoir, entre las deux symboles de la staticn assiss, "la vie
assise". Gr&ce au support de lta réverie, le "devenir' symbcligue
de la chaise de paille s’aveére donc ce "voyage-assis' dont parle
le pogme-cible.

Cette chaise de paille tressée au caractére symboliqgue
particulier ne peut se dissocier du symbolisme de 1’ailleurs. En
début de recueil, elle évogue "un quelconque voyage au sciet]

{(p. 21)" et, a la fin, elle représente "un souvenir/ un tableau
de vacances (p. 81)". Au centre de 1’oeuvre, dans le poéme-
cible, nous retrouvons la symbolique de la chaise de la fin qui
"a dérivé comme une TJle (p. 81)". Sans nommer explicitement la

chaise, le poéme-cible propose 1’itinéraire d’un "voyage-assis”.

18Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 1’ima-

naire, p. 371.

19GiTbert Durand, Les Structures anthropologiques de 1'ima-
ginaire, p. 369.
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Outre ce sens de ‘“devenir” que propose le tressage de la
premiére chaise, i1 faut aussi y voir 1’annonce d’un réseau
thématique (et parfois structurel) important. Comme nous 1’avons
Suggéré précédemment, le tressage peut &tre Tu comme un synonyme

du tissage. Ce méme, on peut associer 1a "paille tressée” aux
blés, aux joncs et aux racines mais aussi aux tissus. A cause de
1’ idée de stagnation qu’elle suggére d’emblée et de son recouvre-
ment de paille, la chaise du début du recueil peut @&tre lue en
tant que motif annonciateur du poéme-cible qui révéle que "notre

halte est pareille a ces blés mythiques (XII, 37)". D’ailleurs,

"las cellines aux joncs trassés (XII, 39)" peuvent devenis, grice

v}

au "plisment textuel” gue propese la saconde chaise, le monticu
sur lequel vient se poser cette chaise de paiile tressées. Par
superposition, 171image du voyageur assis sur un promontoir tel un

guetteur, se tisse donc.

Les pailles, 1les bids ou les joncs tressés &vcoguent tous
1’exotisme des pays tropicaux ou, du moins, la chaleur de 1’été.
Rappelons que dans le poéme-cible, avec la "HALTE", c’est "1’été
immortel [qui] plonge dans nos veines (XII, 35)". En fin de re-
cueil, dans wun cadre similaire, souffle un vent de fraijcheur et
de bien-&tre:

Je voudrais éclabousser mes jambes de tous les vents

ceux écaillés de 1’été
réches avec des céréales tressées

(p. 85)

De méme, on peut supposer que le "mystére du verre d’alcool/ posé

sur la table tressée/ (p. 36)" se dessine scus le soleil.

Pod



Avant 1’itinéraire féminin effectué dans le poéme-cible
lors duquel les femmes se sont prises en mains afin de remonter

aux “origines du mal”, 1’image du mythe de Pénélope se profile:

et les plus belles aussi

qui ont gravé leur visage dans 1'argile
dans vos coquillages a tisser des toiles
et toujours a naitre dehors sur 1’océan
(p. 31)

On apprend que ces "Pénélope” remettaient sans cesse la date de
leur prise en charge. Rappelons que "Pénélope est une tisseuse
cyclique qui chague nuit défait Te travail Journalizr atin d’2-

t

(4]

rnellement ranvoysr 1’échéance29.” A V'eouverturas du posma-
cible ces "Pénélope” "défont” pour la derniere fois leurs ouvra-
ges: "Des femmes [...]/ défont 1leurs dentelles pures/{I1)". Le
"maintenant” marquant le temps présent indique la primauté de
cette action: longtemps on a fait et défait mais "maintenant”
c’est important car, comme le souligne Gilbert Durand, "les mots
qui signifient "inaugurer”, “commencer” [...] sont des termes

relatifs a 1’art du tissage?1.

Ces dentelles qu’elles défont symbolisent, en quelque
sorte, la chaine de 1’aliénation qu’ellaes brisent. Si elles

n’avajent pas "défait” dans le temps "sacré” ("maintenant"(I,2))

20Gi1bert Durand, Les Structures anthropologiques de 1’ima-
ginaire, p. 371.

211bid., pp. 370-371.
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afin de montrer le caractére ultime de ce "détissement” ("défont
maintenant” (I,2)) plutdt qu’un autre déja effectué, les phases
régénératrices de 1’"ITINERAIRE" et de la "HALTE" n'auraient pu
avoir lieu. Elles auraient éternellement été enfermées, comme
Pénélope, sous le couvert de la résignation 1a ol "Ophélie glis-
se/ encore ses Jlongs yoi]es/(p. 37)". <Ce "détissement” final
effectué, elles pourront s’ouvrir au monde. Ainsi, elles se
découvrent (elles se défont des tissus qu{ recouvrent teurs
corps) pour &tre semblables "a 1’exacte béatitude des fenétres/
dépouillées de voiles/(p. 38)". Désormais, aprés 1’"ITINERAIRE",
les femmes ne scnt plus ces "images/ gouffres attrayants/ [...]
ces fées d’euphorie/ conquistadors immcbkiles dans leur drape-
rie/(p. 36)". Leur image neutralisante et totalisante a été dé-
faite au profit d’une autre plus permissive ocU la richesze de

1’individualisation a sa place.

La relation synonymique établie dans lg poéme-cibls sntre
la "halte”(en tant qgu’arvét temporel), les "blés mythigues” et

les "joncs tressés” se répercute par la suits dans le recueil

lorsqu’on apprend que "notre univers sst 2. -~iiznce des pierres
fines et des joncs/(p. 56)". Apres la "HALTE", ce ne sont pius
les "dentelles” qui se décousent mais bien le "temps”: “Lente

retraite des paysages ol la mémoire/ est la seule attache aux
rives décousues du temps/(p. 55)". L’étre (grédce a sa mémoire)
est assez fort pour pallier les défaillances, pour "recoudre” les

liens défaits. De méme, 1’inlassable travail de Pénéiope n’acca-

D



pare plus les Journées entiéres: c'est "sur la marge de leur

journée/ [qu’elles] ont tissé tous leurs ouvrages/ (p. 66)". Le
tissage ne représente plus 1’aliénation du travail sans cesse
avorté mais plutdt, i1 devient un loisir, un plaisir. Le tissage

du fil laisse entrevoir 1le tissage des mots. Le produit fini

sera le tissu du texte.

La citation ci-haut donne aussi a lire 1’amorce du travail

d’écrivain. La "marge” et le "tissu” sont Tles éléments-clés qui

autorisent pareille lecture. ta symbolique moderre associe
volontiars le texte =t e tissu. Apres  Ya "HALTE", V'écriturs
s’avére donc possible. Las mots peurraient 2tre "cas racines
sonores (p. 71)". Les "racines"” peuvent 8tre révdes en tant que

liens qu’il suffit de tisser pour produire le tissu (du texte).
On peut méme envisager une revalorisation compléte du lien
comme ce qui “rattache” deux parties séparédes, ce qui
"répare” un hiatus [...] Le tissu, comme le "tissulaire”
[ou le texte], est 1’image d’una continuité ou touts
interruption est arbitraire, ot le preduit procéde d’uns
activité toujours ouverte sur la continuation??,

Telles le texte qui défie la mort et passe & 1’histoire, "ces

racines au puits traverseront les pierres/(p. 35)". Avant la

prise de conscience de 1’"ITINERAIRE", 1’écriture s’avérait

impossible car "nos poignets de saule étaient ces racines flot-

tantes/(p. 32)". Pendant 1’“ITINERAIRE", les "racines des grands

appels/(IV, 10)" dincitent & 1'écriture et, aprés la "HALTE" nous

22Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 1’ima-
ginaire, p. 372.
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puisons "aux signes 1indéchiffrables des herbes {(p. 51)" pour
dire, pour écrire, "le tendre scintillament des herbes d’eau

(p. 54)", Par "ces algues subtiles entortillées & mes poignets
(p. 73)" on constate que 1’écriture est "entrée dans le corps” &t
devient, au méme titre que la respiration, un besoin vital. A

partir du tissu d’"un drap blanc (p. 61)" ou d’une page blanche,
on pourra dorénavant écrire des mots et créer des "blancs entre

les signes des seigles de mer (p. 57)".

Au niveau structurel, Te texte porte la marque du "tressa-
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gz . Pensons aux jeux de aispositi
du recueil. Ceartaines strcphes (cu certains vers) p
retrait de 1la marge “traditionnelle”, agissent comme 1= fi1 dsz
trame le fait sur le fil de chaine lors du tissage: "chaine et
trame [...] croisent symboliquement leurs intentions contraires
et [...] sont comparés pour cela [...] au va-et-vient ds la

1

navette sur le métier & tisser cosmique23." Par 1a dispositicn

+

particuiiere de certains de ses passages, 1e texte se tisse donc.
Rappelons ici une remarque antérieure par laguelle nous suppo-
sions que le poéme-cible se présentait comme porteur de deux
poémes enchidssés que nous avons "démélés" afin de découvrir leurs

fils conducteurs.

22Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 1’ima-
ginaire, p. 372.
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Le tressage donc, d’une part, s’effectue aux niveaux de
1’histoire (ces femmes (ex-Pénélope) "défont leurs dentelles” uns
derniére fois ‘avant d’amorcer 1’itinéraire introspectif qui les
renouvellera) et du texte (dans 1’enchevétrement des "poémes "A"
et "B""). Par les images de la "chaise de paille tressée”, des
"joncs” et des "racines”, le "textuel” et le "structurel” de

1’outre-vie se tissent et se révélent. Parallélement & 1’'His-

toire et a la trame narrative des poémes, il y a, dans 1’cutre-

vie, 1’acte d’écrire qui s’actualise.
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CONCLUSION



Un peu a la manigre de la thématique de 1’écriture se
réflétant qui s’insinue un peu partout, & différents niveaux,
dans 1’outre-vie, nous avons voulu présenter dans cette étude une
lacture diversifiée et pluridimentionnelle du recueil. C’est
pourquci, tout au long des trois chapitres, notre propos a com-
menté en alternance et parfois en concomitance différents aspects
signifiants. Nous avons choisi de pratiquer une lecture atten-
tive & la fois & la thématique, & la structure, & la trame nar-
rative, & 1la sonorité des mots, aux échos sémantiques, aux for-

mes-sens et aux jaux lattristes. Nous avons préféré nrésent

m

3
ot
pe)

évantail des possibles de lecture gui soit le plus large possibie
car, a notre connaissance, cette oeuvre de Marie Uguay n’avait,

jusqu’ici, fait 1’cbjet d’aucune étude approfondie.

Cemme nous ne voulions pas restreindre nos "¢
lecture”, nous devions nocus fixer des balises guant & 1’é&tendue
du texte & analyser. Pour appréhender 1’outre-vie, nous avons
donc choisi d’analyser le pcéme "Des femmes au banquet rigide”.
IT nous semblait &tre 1le po&me qui renfermait la plus grande
densité a4 la fois thématique et formelle en regard de la totalité
de 1'oeuvre. De plus, sa situation quasi centrale dans le re-~
cueil et dans 1’ceuvre de Marie Uguay nous permettait d’aller

vérifier nos "découvertes” ailleurs dans les autres poémes du

recueil voire, a 1’occasion, dans signe et rumeur et autopor-

traits.
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Le chapitre I a été consacré a 1'étude du poéme-cibla.

Pour en faire ressortir Tle maximum de signifiance nous 1"avens

découpé de fagon & créer deux podmes: “poéme "A"" et "poéme
"B"", Rappelons gue cette division é&tait motivée par la doubla
marge du texte, Mous avons concentré notre lecture en majeure

partie sur le "poéme "A"" car 11 nous est vite apparu que le

"pogme "B"" devait &tre considéré telle une phrase contrapuntique

du "pogme "A"". Mous avons mantré gu'intarcals dans e tants du

L " Y " e rA - - - - I R - L e
ma "A"", 1= "poEma "B n'Etiit pas autre chose gQu'un renfart

o

e

compliémentaire. Aprés analyse, 11 s’est orésenté tel un constat
final, telle wune photographie d'un paysage marin dans leqgual
baignait la trame narrative du texte principal du pogme, scit
calle du  "poeme "A"T, Les pcémes "A" et "B" ont été considérés
en tant que deux “phrases” distinctas du pogme. De méme, las
deux "mots-strophes” “ITINERAIRE" et "HALTE" sont apparus caomms
des sous-titres thématigues par rapport & la trame narrativa.

Cans notre poéme-cible, nous avons donc reconnu deux partisz 27

deux "poémes”.

La lecture Tinéaire de notre poéme-cible a fait ressor-
tir, dés la strophe I, un possible de lecture féminine. En
regardant les mots de plus prés, certains Jjeux lettristes ont

confirmé une telle lecture.  Souvenons-nous des "dent(a)elles”,

g



des "nau(f)rages” et des "ois(eaux)”. De plus, nous avons décou-
vert que cette trace féminine n’était pas 1’apanage exclusif de
notre poéme-cible. A cet effet, nous avons montré comment les
poémes précédant le poéme-cible (et compris, eux aussi, dans la
premiére partie du recueil délimitée par des photographies)
exploitaient 1la thématique féminine. Certains passages cnt méme

été mis en rapport avec le texte de la piéce Les Fées ont soif de

Denise Boucher.

Dans notre poeéme-cible, nous avons aussi relevé un

9]
n

parzdoxe. n effst, contre toute attents, 1a partie "ITIMERAIRE"
s’attache plus & développer le tsmporel tandis que la partisz
"HALTE" agit, a 1’encontre de la définition de son mot-titre, en
exploitant le spatial. Dans 1’"ITINERAIRE" ce n’est pas le
chemin & suivre que 1’on décrit mais plutdt 1le temps qu’il faut
remontar que 1'on est amené & suivre. Certains lieux de 17ivinég-
raire sont nommés mais leur Jimportance est minime car <& quj
importe avant tout, ¢’est le temps qu’il faut pour se déplacer
entre chacun de ces lieux. Nous avons parlé de 1’itinéraire en
grappe, de "1’itinéraire insulaire” en montrant que chacune des

stations n’est pas autre chose qu’un Tlieu limithrophe. On n’a
pas sitdot abordé & un lieu, qu’on doit vite aller & un autre:
"1'abord quotidien des hi3tes”. On divise le temps pour essayer

d’avoir prise sur Tui. En ce sens, 1’outre-vie, c’est aussi

1’outre-temps et 1’outre-lieu.

~



De son cdté, la partie "HALTE" marque un changement de
registre. De 1’extérieur, on entre a 1’intérieur. C’est la
descente, le repli dans Tle lieu privilégié: le corps. Cette
phase est marquée par 1’apaisement des activités. Elle signifie
la réconciliation et 1’aboutissement positif des quétes de 1’"I-
TINERAIRE". Avec elle s’effectue le retour au temps présent.
Pourtant, comme nous 1’avons montré, le "maintenant” de la stro-
phe I et le "maintenant” de 1la strophe X ne correspondent pas
exactement 4 la méme réalité temporelle. L’itinéraire temporel
de notre poéme-cible comprend donc trois stations: le présent de
1’cuverturs (avant 1'"ITINERAIRE"), 12 passé de 1’"ITINERAIRE" et

le présent de la "HALTE".

Les verbas d’action de chacune de ces &tapes nous au-
torisaient & mettre en parallele la Tlecture féminine et le che-
minement temporel. En effet, le "maintenant” de 1’cuverturs e&st
un moment trés bref (une strophe de deux vers) marqué par uns
involution ("défont”). I1 se présente comme un moment de crise.
On tait 1’aqtion antérieure qui a d0 se produire avant 1’involu-
tion. Un sujet bien précis, 1le seul de tout Te poéme, y est
présent: “"des femmes”. Dans le temps présent de 1’ouverture,
des femmes manifestent donc leur désaccord. Ensuite, le temps
passé qui jalonne 1’"ITINERAIRE" se présente comme un long retour
dans Tle temps (1e retour aux eaux matricielles). Finalement, la

"HALTE" marque le retour & un présent positif car "maintenant se



forment dans [leurs] corps/ la force et 1’acre nuit des sources/

la parole des hautes routes nos quétes réunies (strophe X)".

Le chapitre I s’est attaché a bien positionner notre
poéme-cible de fagon & installer des assises solides pour effec-
tuer certains "itinéraires de Tlecture” dans le chapitre II.
C’est ainsi, par exemple, que nous avons suivi la trace du motif

de 1’7le (qui était ressorti comme 1le motif principal du poégme-

cible) & travers le recueil. Nous avons tot fait de constater
gue 1’91e, tant au niveau structure! cu’au niveau thématiqus,
hantait 1’sutre-via. Parce gus chez Maris Uouay 1777z =23t 47:-

bord pensée en tant gque lieu 1imitrophe, e1le nous renvoie cons-
tamment & deux oppositions, soit celle de la "terre/eau” et cells

de 1’"intérieur/extérieur”. L’31le, ce lieu terrestre et ferme,

(¥}

dérive sans cesse sur 1’sau. Parfois elle se fait "lieu sauvayg

¢4

et vient s’accoler a un autre lieu clos mais civilisé, la vill
En effet, 1’image du "village insulaire” de notre poéme-cible se
redit, comme nous 1’avons vu, & plusieurs reprises dans 1’outre-
vie. Nait alors une autre opposition typique de la réverie
poétique de 1’auteure: “nature/culture”. Au passage, nous avons
souligné que ce concept bivalent apparait pour la premiére fois
dans 1’ceuvre de Marie Uguay avec 1’outre-vie. I7 était absent

de signe et rumeur oU seule Tla nature colorait la trame narrati-

ve. I1 sera 1’une des thématiques principale du dernier recueil,

autoportraits.




Dans 1’outre-vie, de 1’"71e” découle un autre motif
obsessionnel, celui du "corps-ile”. La lecture du poéme-cible
effectuée au chapitre I a montré comment, aprés la "HALTE", le
corps se faisait lieu. Ce dernier n’est Jjamais considéré comme
un 11éu commun. En aucun temps i1 ne s’agit d’un corps univer-
sel. Le "corps-1le” est une fagon d’isoler et de différencier un

corps d’un autre. Il n’est donc pas fortuit que 1’aboutissement

de la quéte effectuée par les femmes au long de 1’"ITINERAIRE" se

£ Mo a - o Ny " " kAN A T A P O v .
fasse "dans nos coarps (X, 30)". Iderntité” 2t "corps” agparais-

o)

sent comme des synonymes. Avoir une identité, c¢’est d'aberd &4z

en possession d’un corps.

Cette vérité est amére car, par son corps, 1’&tre est
confronté a son destin, a la mort. Rappslons-nous las "sclitudes
charnelles [...]/lqui] s’enfoncent pour des noces fatidigues avec
1’univers (XII)" & la fin de Tla "HALTE" de notre podme-cible.
Sans cesse la mort est 1a qui menace. Par tous les moyens on
tente d’y échapper; voila qui explique pourgquoi on ne la nomme
jamais. Voila peut-étre aussi pourquoi, tout au long du recueil,
on protége la vulnérabilité du corps en ie multipliant constam-
ment, en 1le considérant via chacune de ses parties plutdt que
dans sa globalité. En avant-propos, Marie Uguay dit que "1’ou-
tre-vie c’est comme 1’outre-tombe”. Si elle nomme tellement de

parties du corps tout au long des poémes du recueil c’est peut-

—



étre, pour elle, une fagon de passer cutre & la mort. Prise
isolément, chacune des parties du corps devient comme un abord
lTimitrophe de celui-ci. Ainsi fragmenté, 1le "corps-Tle" se
multiplie en une multitude d'"i16ts"” sur lesguels i1 est diffici-
le, voire impossible, d'avoir prise tout & 1a fois. A ce sujet,
hous avons souligng la parenté gque Marie Uguay entretisnt avec
Saint-Denys Garneau. Tous deux aiment & démembrer le corps pour

empécher 1'emprise de la mort sur lui.

Toutes ces tentatives pour défier la mort agissent tel

r la

1]

un couteau a double tranchant. A fant voulair tairs st Jaft
mort, on en vient 4 Ta valorisar., C'est le cas dans Vouire-vis
ot implicitement la mort est omniprésente. Le titre 11lustre
Dien cette omniprésence: qui a-t-1i1 outra la vie sincn la mort?
Cette ceuvre parle de la vie mais aussi de Ta mort; du quotidien
mais aussi du destin, 4 sa fagon, Marie Uguay valorisz dong,
comme Alain Grandbois, la mort. I1 serait d'ailleurs intéres-
sant, croyons-nous, d'étudier de fagon approfondie la mise an
paralléle de ces deux poédtes?!, 51 les "lectures insulajres”

pratiquées dans le chapitre III tournent autour des theéemes du

voyage et de 1'écriture c'est gue tous deux semblent &tre des

' De méme, & la lumiére du rapprochement titulaire suggere
par Danielle Fournier dans un court article intitule
"Urgent: 1ife and Marie \Uguay”, 11 pourrait s’avérer
sianifiant de 1ire en paralléle les Mémoires d’outre tombe
de Chateaubriand et 1'outre-vie.

(Voir: Danielle Fournier, "Urgent: 1ife and Marie Uguay"”,
Ellipse, no. 31, 1383, p. 34.)
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moyens privilégiés, dans 1’univers onirique de 1’auteure, pour

défier la mort.

Nous avons choisi de suivre isolément 1la trace de ces
deux grands thémes de 1’outre-vie dans notre chapitre III. Pour-
tant, i1 nous apparait important de souligner gu’ils ne sont pas
si distants 1’un de 1’autre. Au contraire, on peut méme affirmer
qu’ils se complétent. Rappelons-nous Te genre particulier de

voyage que nous proposait 1’"ITINERAIRE" de notre po&me-cible.

I1 s’agissait d’un "voyage-assis”, d’un "voyage peint sur nos
rétines (VI, 20)". Le "vovages" ne pauvait avoir liasu zue par le
Diais du désir et du rdve, que gracs a la pulsion de "cetts znvie
de départ (VI, 20)"., A guelques reprises aussi nous avons souli-

gné comment certaines strophes (spécialement la strophe VIII),
isolées et bien encadrées par les blancs textuels, advenaient

telles des photographies plaguées sur le texte. Mais, si on ne

11
[

ct

(1]

men
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"voyage" pas physiquement, si on ne se déplace pas ré
d’un Tieu & un autre, on ne peut se servir de la pellicule photo-
graphique pour garder en mémoire Te parcours de 1’itinéraire.
Dans ce type de voyage onirique, 1’écriture peut se porter garan-
te des souvenirs. Si le désir est le médium permettant le voya-

ge, 1’écriture peut en &tre le support.

En suivant 1’indice suggéré par le vers relatant "la
vie [...] assise (VII, 21)" au centre de notre poéme-cible, nous

avons eu la confirmation du voyage sédentaire. Rappelons-nous



que par cette position "assise” nous avons déccuvert, dans 1’ou-
tre-vie, deux images de chaises qui, symétriquement, encadraijent
le texte <central du recueil en 1’occurrence notre poéme-cible.
La derniere (p. 81), de par sa propriété "pliante”, nous suggé-
rait de "plier” le recueil. Ce faisant, elle venait s’accoler
directement & 1’image de 1la premiére chaise (p. 21) qui, elle,
s’est avérée fort révélatrice en regard du réseau thématique de
1’oeuvre. Celle-ci se présentait, en effet, comme un guetteur
posé derriere une fenétre. Nous avons alors porté une attention
particuliére a toutes les 1images de fenétres ou de vitres qui
advenaient dans 1ls textz de 1’outre-vie. A chacue fcis, nous
avons constaté que Ya vitre (cu sas dérivés synonymigues) aval
la fonction de "passage”. Des "vitres magiciennes” parsemées sur

le parcours sollicitaient sans cesse un ailleurs.

La lecture de notre pcéme-cible a révélé gue cet ail-
leurs était souvent imaginé tel un paysags marin. L’outre-vie
recédle de nombreuses allusions a 1’univers maritime. .Sur te
parcours 1insulaires, apparaissent 1les blés, 1les Joncs et les
pailles tressés qui, -2 - la symboligque moderne, renvoient a
1’écriture. Nous avons aussi montré comment Marie Uguay, & la
fagon de Roland Giguére, a recours au langage marin pour parler
de 1’écriture. Pour ces deux poétes, 1’hésitation devant 1la
p(1)age blanche est la méme. D&s 1’ouverture de 1’outre-vie, le
mot "enclume” annongait ce continuel glissement entre les deux

concepts par ses deux possibles de lecture: 1’z2ncre et 1la plume

(68 ]

[96)



(écriture) et 1’ancre et 1a plume (paysage marin). On peut
parler d’un "itinéraire insulaire”, entre autres, 'é cause de la
trame narrative et des mots "itinéraire” et "insulaire” qui,
respectivement, ouvre et ferme 1la partie "ITINERAIRE" du poéme-
cible mais aussi, au niveau structurel, & cause de la disposition
désordonnée des courtes strophes qui visuellement rappellent une

prolifération d’9les. Nous avons vu comment, chez Marie Uguay,

1’écriture s’écrivait aussi dans le silence des blancs textuels.

Face a toutes ces constatations, nous pouvons dire que la

[¢3]

pogsie de 1'outre-vie participe & la fois de 1'épogue romantigu
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at des nprécccupations actuellss
effet, 1’auteure accorde une place privilégiée au corps et a 13
nature et, paraiielement, entre les lignes, revendique 1a libéra-
tion du corps féminin. De méme, le théme du "voyage", de
leurs” puise au paysage 1insulaire mais s’inscrit aussi dans la
medernité par 1’&critura qui se réfléchit et se propose comme un
moyen d’évasion en drainant avec elle tous ses possiblies de

création.
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