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RESUt1E 

Dans 'le présent mémoire, nous étudierons de Quelle manière l'écriture de 

troi s romans Québécoi s peut comporter des éléments propres à 

l'expression fantôstiQue. Cette étude se voudrô multidimensionnelle; 

c'est-à- dire Qu'elle tenterô de cerner les pôrticulôrités de l'écriture en 

Questi on en observant pl usi eurs de ses di mensi ons: génési ôQue, 

diégétiQue, thémôtiQue, structurale, narrative, sociologique. Ceci dans une 

tentôtive de préhension la plus globale possible du fait fôntastique. 

Dans un premier temps, et dans un premier chapitre, nous discernerons 

Quelques -unes des approches déjà tentées pour circonscrire le f~:mtastiQue. 

~Jous déterminerons alors la démarche Que nous adopterons dans notre 

étude. Ce f ai sant, nOlis dégagerons 1 es convergences et 1 es 

complémentarités des approches Que nous aurons relevées. Nous 

e~<ûminerons ensuite les rapports possibles entre le fantastique et le 

merveilleux, et les liens rapprochônt le fôntastique et le mythique. Ce 

chôpitre nous ôura permis, entre ôutres, de choisir les oeuvres Qui seront 

étudiées. 

Les Chapitres deux, trois et Quatre constitueront les "lectures" des 

oeuvres retenues: soit La cité dôns l'oeuf de Ivlichel Tremblay, Floralie, où 

es-tu? de Roch Carrier et L'Amélanchier de Jacques Ferron. Nous tenterons 

de cerner la spécificité fantastique incarnée dans l'écriture de chacun de 

ces romans. Pour chôcune de ces lectures, nous étudierons donc, tout 



d'abord, les thèmes, les signes et les traces particulièrement reliés au 

f antasti que. Nous observerons ensuite 1 es procédés ai nsi que 1 es parcours 

narratifs propres à ces oeuvres: comment l'orgônisation même de 

l'écriture dans l'ôrchitecture du roman - ce qu'il est convenu d'appeler la 

structure, et plus particulièrement la structure narrative - peut participer 

6 l'express ion fantastique . Puis nous déterminerons, 6 l'aide de 10 réflexion 

amorcée au premier chapitre, quelles traces y ont été laissées par le 

mwthique. 

Le chôpitre cinq constituera une synthèse de ces lectures. Nous y 

soul i gnerons 1 es récurrences et 1 es recoupements découverts t1 tous 1 es 

niveaux de notre étude. Nous aurons alors l'occasion de montrer comment 

le fanta stique se révèle un jeu, une expérience des limites et des 

front i ères. 

En conclusion, dans le chapitre six, nous ferons état des paradoxes du 

f antôsti que, jusqu'au coeur même de sa const ituti on. Nous serons a lors 

amenés à réfléchir aux liens Qui se nouent entre fantastique et société -

entre le roman fantastique Québécois et la société Québécoise des années 

soixante. Liens, nous le verrons, s'établissant aussi aux frontières du 

paradoxe. 
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CHAPITRE 1 

INTRODUCTION 

"Il ne faut pas se dissimuler les difficultés qu'il y  a à traiter du 

fantastique L.J" 1. "Toute synthèse sur ce que l'on appelle le fantastigue 

est actuellement prématurée, les recherches étant en cours" 2... C'est 

souvent sur ce type de phrases embarrassées Que s'ouvrent les livres des 

théoriciens du fantastique. Précautions et avertissements abondent. Une 

prudence aussi répétitive étonne un peu. Et puis, l'on se rend compte que le 

fantastique a inspiré toutes sortes d'études, les moins fondées d'entre 

e Il es ôbondonnant toute... prudence, et déri vant de mani ère parf ai s 

extravagante. Du fantastique au second degré! 

t'lais avant d'être confrontés à la circonspection des spécialistes, avant 

même que nous ôyons recours aux définitions des théoriciens, le mot 

"fantastique" fait surgir en nous des associations spontanées: le 

fantastique et le féerique, le merveilleux; le fantastique et le sacré, le 

mythique. Nous sentons obscurérnent que le fantastique se rapproche de 

ces autres notions quelque part dans les dédales de l'imaginaire. Mais qu'y 

a-t-il derrière ces parentés? Existe-t-il vraiment des liens entre ces 

différents concepts? Ou bien ces rapprochements ne sont-ils dus qu'à une -

banale confusion? 

1 li néroi res de recherche 

Deux avenues de recherche, en tout cas, se proposent à nous: 

1. Irène Bessière, Le récit fantastigue;JJLQoétigue de l'incertain, Paris, 

Larousse, 1974, p. 9. 
2. Jean Bellemin-Noël,"Notes sur le f ntasti .ue~ dans Littérature no 8, 

déc. 1972, p. 3. 
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1 e  f antasti que-mythi que et 1 e f ôntasti que-merveill ewt 11ême si ces 

pistes nous apparaissent proches l'une de l'autre, nous saisissons très 

vite qu'elles nous mènent à des observations différentes. Si la première de 

ces associations nous amène à une réflexion sur la genèse du fantastique: 

d'où vient le fantastique? Où a-t-il pris racine? Quelle est l'évolution de 

la notion de fantastique?, la seconde nous conduit il des préoccupations 

plus immédiates: qu'est-ce e ~a tement que le fantastique? Quelles sont 

les marques perrneltant de l'identifier, de le différencier d'autres 

concepts comme le mervei 11 eux, l'étrange? Nous nous trouvons dans 1 a 

situation de e ~ orateur indécis: faut-il aller en amont ou en aval? 

Remonter ôtm sources pour saisir plus globalement le sujet, ou au 

contraire, en restreindre les contours pour mieu ~ le cerner? Dans les 

faits, notre apprentissaqe se fait dans les deux directions il la fois; ce qui 

rend la question d'autant plus problématique. 

Il faut bien se résoudre à trancher, un peu arbitrairement, nous arrêtant à 

une possibilité pour différer l'étude de l'autre de quelques pages. Nous 

commencerons donc par essayer de cerner la notion de fantastique, ce qui 

nous permeltra de la distinguer de celle de rnerveilleux . 

.L..8lmroclles du fantastigue 

Plu:.icurs t\.lpes de recherche ont tenté de répondre à la question: qu'est -ce 

que le fantastique? Sans vouloir effectuer celte synthèse que nous 

interdit Jean Bellemin-Noël, il faut faire un rapide tour d'horizon pour 

comprendre Ol! nous en sommes. NOLIS nous gardons bien de prétendre à 

l'exhaustivité dans le panorama très bref que nous allons tracer: il vise 

simplement ô "faire le point", à effectuer un rapide recensement pour nous 
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permettre d'aller plus loin. Il ne s'agit pas non plus, pour nous, de faire ici 

le procès de l'une ou l'autre de ces ôvenues de recherche; il est tout 

simplement impossible, dans une si courte prospective, de leur rendre 

justice et de reconnaître toute leur valeur, Alors que d'autres tentaient 

encore de "c 1 ôsser .. 1 es récits f ôntasti ques dans des catégori es plus 

fantaisistes les unes que les autres 3, les travaux dont nous allons parler 

ont eu 1 e rnérite de poser des bases méthodo 1 ogi ques de quaI ité. Nous 

tenterons simplement d'esquisser la démarche de ces travaux, et d'en 

souligner les principaux écueils. 

L'une des démarches les plUS connues pour aborder le fantastique est sans 

doute 1'npproche psychanalytique. La plupart des recherches effectuées 

en ce sens s'inspirent plus ou moins des réflexions de Freud sur 

"l'inquiéltmte étrangeté" (Hunheimlich) 4. Incapable d'accepter une émotion 

vécue comme insupportable, l'enfant enfouit cette émotion (il la "refoule") 

dans les couches profondes de l'inconscient, et donc la jette dans l'oubli. 

Le sentiment de l'étrange proviendrait de la confrontation de l'individu 

avec une e>:pressi on quelconque de cette émotion. Il éprouve alors une' 

~entiment trouble, confus, de "déjà vu": "[".1 l'angoissont est quelque 

3. Nornbrew( sont ceux qui ont tenté de classer le fantastique à partir de 
ses manifestations (un peu comme 1'011 confond les symptômes et 10 -

maladie). On a ainsi répertorié les histoires de revenants, les histoires 

de vômpires, les histoires diaboliques... Assez, en tout cas, pour que 

Louis Vôx se sente obligé de préCiser plUSieurs fois, dons La séduction 

de tr n ~: "Ce n'est pas le motif qui fait ou ne fait pas le fantastlque, 

c'est le ftmt6stique qui 6ccepte ou n'accepte p6S d'org6niser son univers 

autour d'un motlf "(Louis V6X, L6 séduction de tr n ~  P6ris, PUF, 

1965. p. 34). 

4. Sigmund Freud, Essais de Qsychologie ap-Qliguée, Paris, Gallimard, 

1976, c1933 pour 16 traduction, pages 163 à 210. 
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chose de refoulé Qui se montre à nouveau" 5. Ce Qui explique le sentiment 

"fantastique" d'être en face de Quelque chose d'à la fois étrange et 

familier. 

Bien entendu cette approche privilégie les relations entre llnconscient -

celui de l'auteur, celui du lecteur -et le texte. Les trô'v'fJUX axés vers la 

réception de l'oeuvre fantôstiQue (vers les réactions du lecteur élU te,<te) 

relèvent aussi de ce type d'étude, puisqu'ils font appel à une interprétation 

des mécanismes psychologiques. Ce point de vue s'est révélé fort rentable 

pour certai ns te ~< tes  il a permi sune premi ère approche méthodi Que de ce 

Qu'est le fantastique. Cependant il a tendance à négliger les conditions 

hi stori Ques dans 1 eSQue 11 es s'enraci ne l'oeuvre. En outre, comme on a dé.i à 

pu le lui reprocher, cette analyse s'intéresse souvent plus fi l'auteur Qu'eHI 

te>:te lui - même et fi so cohérence interne. 

l"opproche socio-historiQue tente au contraire d'interpréter les 

oeuvres il travers le filtre de leur contexte sociol et culturel. Elle 

réfléchit fi l'influence des événernents historiques sur l'écriture. Les 

conditions  entourant la naissance d'une oeuvre (forte répreSSion sociale, 

décisions politiques, etc.) nous permettent de mieux comprendre le sens de 

celle-ci. C'est ce type de réfle>don Qui se dégage, dès la fin du XVIIIe 

siècle, dans le texte de Charles Nodier sur le fantastique 6. Nodier croit 

que le fantastique vient suppléer au banal du discours littéraire 

5 .. lii, ibid., p. 194. 
6. Charles Nodier, Du fantastigue en littérature, dans Hubert Juin, Charles 
Nodier, Paris, Seghers, 1940, pages 119 à 136. 
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courent. Il se pose comme un refus du communeutoire sociol, et, por 16, se 

présente comme une "cossure" historique. le fontestiQue lu oinsi se 

présente presque toujours dans ses rapports avec la norme sociale et 

l'interdit, puisque cette voriété de littéroture, sous couvert de 10 fiction 

fantaisiste, peut se permettre de libérer des idées ou des ftmtesmes 

inacceptables autrement. le fant{lsme libéré s'affirme contre les tabous, 

ou 10 bonôlité sociole de l'époque, et devient compensotoire. C'est oussi 10 

fonction que lui ossigne Todorov, dons son Introduction il la littérature 

fantastigue, lorsqu'il prétend Que 10 psychanalyse a remplacé l'expression 

fantastique 7. D'après lui, la vulgarisation de la psychanalyse a fourni une 

autre tribune où exprimer l'interdit social. C'est pourtant réduire une 

communication om e~<e il une simple fonction: l'expression fantastique 

éclate dôns plusieurs sens, cornme nous nous proposons de le montrer. 

Impossible, 6 notre sens, de la cantonner uniquement il la sorte de 

catharsis où la situe Todorov. D'autre part, comme le mentionne Freud, non 

sans humour, la psychanalyse peut elle-même devenir étrange pour le 

commun des mortels 8. 

Certaines pages du Récit fantastigue d'Irène Bessière viennent s'inscrire 

dans la veine socio-historique. Par exemple, il partir de textes de Sade, de 

\valter Scott et de Nodier, elle analyse le fantastique comme "rappellant] 

7. Tzvetôn Todorov, Introduction il la littérature fantastigue, Paris, Seuil, 
1970, p.169. 

8. "Je ne ~ erais pas non plus étonné d'apprendre que la psychanalyse, Qui 
s'occupe de découvrir ces forces secrètes, ne soit devenue elle-même, 
de par cela, étrangement inqUiétante oux yeux de bien des gens" (Freud, 
QQ. ci l., p. 197), 
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la nécessité de l'absolu et la tentation de l'évasion" 9 qui sont des 

symptômes "de la retraite du réel et [du! refus e~< ression de le 

novation" 9  . Elle propose aussi une interprétation de la fonction de la 

1 it térature f ôntasti que dans une soci été donnée; i nterprétati on sur 

laquelle nous aurons l'occasion de revenir dans notre conclusion. 

L'approche socio-historique part donc du milieu social en général. Elle nous 

permet de situer l'oeuvre d'un auteur pas rapport fi son milieu et fi son 

époque. L'approche psychanalytique, elle, s'intéresse à l'individu. Elle doit 

pourtant t enir compte de son intéqration au monde, des interactions entre 

le vécu inconscient et le vécu social. Ces deux approches, suivant des 

tra j ectoi res opposées, peuvent ai nsi être conçues comme 

complément.aires. 

Venons-en maintenant au te~< te lui-même: quelles sont les études qui ont 

tenté de mettre l'oeuvre au premier plan de leurs préoccupations? 

Récemment, rapproche sémiotique a tenté de se pencher enfin sur le 

te:<te; ainsi, nous avons pris connaissance de l'étude de Qustandi Shomali, 

s'inspirant des travaux de A. J. Greimas 10. A travers le filtre sémiotique, 

n analyse un corpus d'oeuvres fantastiques. Selon la démarche proposée 

par Vladimir Proppdôns sa "'lorQhologie du conte 11, il tente de dégager les 

9. Irène Bessière, QQ. cit., p. 44. 

10. Qust ôndi Shomali, La morQhologie du conte fantastigue, Paris, Q. 

Sllornoli, 1977. 
11. Vladimir Propp, orr~ o o ie du conte, Paris, Seuil, 1973, C 1970 pour 
1 a lrôducti on frônçôi se. 
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constantes structurales du conte fantastique. Sans, malheureusement, 

arriver à de s résultats vraiment probants. Cette démarche rencontre des 

écueils de taille. Pour le sémioticien, en effet, il faut d'abord déterminer 

la nature de ce que l'on étudie; la question est: le fantastique 

consti tue-t - il un genre 1 it térai re? Le f antasti que emprunte en effet bi en 

des modes d'e>:pression: cinéma, représentation picturale, théâtrale. Dès 

lors, une interrogation sur le genre fantastique conduit directement ô 

l'étude des genres littéraires. Or la recherche en ce domaine en est encore 

il ses premières et insolubles controverses. Pour la sérniotique, "la 
difficulté de saisir les lois littéraires d'un genre constitue l'un des 
prOblèmes méthodologiques de l'entreprise visant il la définition du 

fantastique 1...1" 12. Quelles sont les lois générales qui définissent un 

genre? Peut-on parler de "genre" fantastique comme on perle du "genre" du 

roman ou de la nouvelle? Le sémioticien a ainsi des questions de taille il 

débattre avant même d'aborder le prOblème du fantastique en soi. Pour ces 

raisons, et en ôttendant une théorie des genres fonctionnelle, la 

contri buti on de 1 a sémi oti que nous derneure hélas peu secourable. 

D'autres tYPE!S de travaux sont souvent classés sous l'étiquette un peu 
fourre-tout de "sémantique". Louis Vax 13 et ROÇlcr Caillois 14, per 

ei<emple, ont tenté de comprendre le fantastique en observant son 

12. Qustondi Sl10mal i, QR. ci L, p. 36. 
13. Louis VÔ>i, QR. cit., et L'Art et la littérature fantastigue. Paris, PUF, 

1960. 
14. Roger Cai lloi s, "Au coeur du fantasti que" dans Cohérences 

aventureuses, Paris, Gallimard, 1965. 
liL Imôges, Images ... , Paris, Corti, 1966. 
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fonctionnement dans les oeuvres "classiques" du... genre; Gabriel 

Germain15 s'est attaché à retracer sa genèse. 

2. Démarche du Qrésent mémoire 

Quel Que soit le biais par lequel on l'aborde, le fantastique semble toujours 

fuir un peu plus loin en avant. En nous inscrivant d'emblée dans une seule 

de ces interprétations, nous risquons fort de négliger des aspects 

importants pour notre étude. Devrait-on conclure Qu'il ne faut rien dire, 

sous prétexte de ne pouvoir tout dire? Posons plutôt le dilemme de 16 

façon suivante: puisque le fantastique a pu susciter autant de pOSSibilités 

d'explications, et ne pourtant tenir complètement en aucune, nous  nous 

obligerons à élargir nos horizons et à ne rejeter ILQriori aucun postulat 

explicatif. Nous pouvons supposer Qu'une te11e diversité de méthodes a été 

appliquée à ce prOblème parce Qu'il existe aussi une grande diversité 

d'oeuvres. Dès lors, nous tenterons de voir, avec le plus de rigueur 

possible, IOQue11e de ces interprétations rejoint le mieux l'oeuvre Que nous 

passons au crible. Et consolons-nous en nous disant Que les 

"généralisations sont forcément fausses, puisque l'oeuvre, comme toute 

ré61 ité empi ri que, ne se 1 ai sse sai si r exhausti vement d'aucun poi nt de vue 

forcément partiel" 16. 

15. Gabriel Germain, "Du sacré au fantastique", Bulletin de l'Association 

Gui 11 aume Budé, 1968, no 4, p. 461 6 471. 
16. TZ'v'etan Todorov, Critigue de la riti ~ Paris, Seuil, 1984, p. 

159-160. T odorov commente ici l'afti rrnati on de Paul Béni chou: "En 

essôwant de prendre une vision totale, on serait trompé". 
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Notre dérmu-che ne veut donc pôs privilégier le mérite exclusif d'une des 

approches que nous venons d'énumérer; et nous nous gardons d'ériger notre 

point de vue en "méthode". Dès à présent, nous nous pencherons sur le 

discours de ces diverses ôpproches, et nous allons tenter d'en dégôger les 

convergences et les complémentarités. Délaissant au départ la discussion 

(stérile, nous l'ewons dit, pour notre propos) sur la notion de genre, nous 

nous attacherons à observer les mécanismes du fantastique dans les 

oeuvres 1 it 1. éra ires. Comment, tout d'abord, identifier un récit 

fentastique? 

Convergences et comnlémentorilés des diverses olmroches. 

Fontostigue et mervei11eux. 

1. Caractéristigues du récit fantastigue 

Une première constatation: le récit fantastique commence par mettre en 

scène un monde familier. Les gens qui y évoluent, J'époque à laquel1e se 

déroule J'histoire, tout est connu et rassurant. Louis Vax insiste sur cette 

condition: "Nous sommes d'abord dans notre monde, clair, solide, 

rassurent" 17; "Il faut que l'uni vers f antasti que soi t bi en un monde réel, 

Qu'il impose une présence massive LI" lB. Cette condition se révèle 

indispensable puisque les événements fantastiques surviennent comme une --

rupture de l'ordre quotidien. A l'intérieur d'un univers bien réglé, 

"perfaitement repéré et d'où on estimait le mystère à jamais banni" 19, se 

produit l'impossible. Ainsi, comme le mentionne Freud, "1...1 11 [l'auteur] 

17. Loui s \lm:, L'Art de 1 a 11 ttéralure f ônlôsti gue, p. 9. 
18. Ibid., p. 70. 
19. Roger Cail1ois, Images, Images ... , p. 19-20. 
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nous trornpe en nous promettant la vulgaire réalité et en en sortant 

cependant" 20 . Ces événements étranges se manifestent comme un 

scandale pour la raison. Dès lors, le récit fantastique oscillera entre deux 

types de conception du réel: l'une faisant appel à une explication naturelle 

des faits, l'autre faisant appel au surnaturel. Il faut entendre, par 

"e>(plication naturelle", celle Qui provient d'un raisonnement logique tenant 

compte des lois bien connues de l'univers réel; l'explication surnaturelle 

pouvant, elle, fôire appel à des phénomènes non rationnels. 

Les théoriciens et critiques du fantastique sont parfoiS tentés de faire 

appel aux notions de vraisemblance et d'invraisemblance pour e~< rimer 

cette opposition. Le concept de vraisemblance peut pourtant prêter à 

controverse. En posant le prOblème de cette manière, on postule Que le 

fantastique constitue l'irruption de l'invraisemblable dans un monde 

normalement régi par des événements vraisemblables. Il y a plusieurs 

objections ô cctte conception du récit f ~ tasti ue . Le vraisemblable n'est 

pas un code de réalité uniformément défi ni par/pour tous. Ce Qui semble 

diQne de crédit pour l'un ne l'est pas nécessôirement pour un ôutre. On 

pOUl-rôit pôr exemple discuter longtemps du comportement "étrônge" d'un 

personnage: nonnal, ônormal, vraisemblable ou non? 

D'autre part, poser la Question en ces termes, c'est établir une adéquation 

entre l'univers fictif où évoluent les personnages et notre univers à nous, 

lecteurs; c'est négliger la part de l'illusion littéraire. Cet univers 

littéraire ("1'espace" du récit) n'est pas "vrai": comment pourrait-on y 

20. Freud, QR. cit., p. 207. 
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poser les conditions de la vraisemblance et de nnvraisemblance? L'oeuvre 

littéraire s'établit elle-même sur un rapport faussé avec le réel: elle est 

en soi "vraisemblance", un semblant de vrai, un décor de carton-pôle où la 

vérité se joue au ni veau de la plus ou moi ns grande ressemblance è notre 

monde-réf érent. Le récit f ôntast i que possède ses propres codes de vérité, 

de mensonge et de plausible. 

1 rène Bessi ère f ormul e notre troi si ème et demi ère ob j ecti on. En di sant 

Que le quotidien du récit est vraisemblable, nous confondons le surnaturel 

et l'invraisemblable -le naturel et le vraisemblable. Nous accordons plUS 

de poids è e~< i ation naturelle; nous préjugeons de sa pertinence. Après 

tout, le recours au surnaturel peut aussi être une explication valable. 

Bessière suggère plutôt de concevoir le récit fantastique comme un 

affrontement de dew< ordres de réalité différents: d'après elle, "1...1 le 

récit fantastique ne se spécifie pas par le seul invraisemblable, de soi 

insaisissable et indéfinissable, mais par la juxtaposition et les 

contradictions de divers vraisemblables 1...)" 21. 

Du choc de ces deux vraisemblances naît l'ambiguïté caractéristique du 

fantastique. Nous ne pouvons interpréter le monde qu'ô trôvers deux 

visions contradictoires, conflictuelles. Le récit hésite, oscille, il fait un 

choi x pour 1 e récuser aussitôt. T odorov défi nit 1 e  f antast i que en termes 

21. 1 rèlle Bessi ère, QP-. ci t., P .12. 
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d'''hésitation'' 22; Louis Vax parle d"'incertilude" 23; Caillois d"'ambiguïté 

fondamentale" 24, et Freud de "débat" 25; Bessière le qualifie 

d"'essentiellement paradoxal" 26. L'opinion la plUS précise nous apparaît 

celle de Bessière, Qui insiste sur la simultanéité des deux possibilités: 

'le fantostique, écrit-elle, ne résulte pas de l'hésitation entre ces deux 

ordres, mois de leur récusation mutuel1e et implicite" 27. 

Le récit fantastique se constitue de manière antinomique; il se bâtit sur 18 

c.ontradiction et exprime toujours une cri·se. Il met en scène les rapports 

de confrontation entre l'homme et le réel. Le récit fontostiQue Questionne 

l'essence même du monde. Il est une Quête de l'humain, une explorotion des 

rapports entre la perception et le réel, la norme et le plausible -une 

forme de réflexion sur nos moyens d'appréhender le monde. 

2. Différence entre le fantostigue et le merveilleux. 

Le mervei lleux se présente autrement. Il rejette toute prétention au 

réalisme. L'histoire se déroule hors des normes du Quotidien. Survient-il' 

une apparition? El1 e ne provoque aucune réocti on de cri se. Nous n'avons 

pas l'impression d'une rupture dons la cohérence du récit, puisque la règle 

du jeu est l'absence de règle. L'univers merveilleux ne se plie 6 aucune loi, _ 

6 aucune logique rigoureuse et immuable. Alors que l'irruption de l'insolite 

22. Tzvetan Todorov, Introduction ... , p. 29. 
23. Louis Vox, La séduct ion de tnm ~  p. 130. 
24. Roger Cail1ois, "Au coeur du fantastique", p. 99. 
25. Freud, QQ. ci t., p. 206. 
26. Irène Bessière, QQ. cit., p. 23. 
27. Ibid., p. 57. 
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et de l'étnmge  crée une ongoisse presque insupportoble dons le récit 

fantastique, elle s'inscrit sans heurts dans le récit merveilleux. Pensons 

aux contes de fées où l'extraordinaire se manifeste ponctuellement sans 

poser aucun problème. Caillois souligne ce renversement des règles du 

monde "norma 1": 

Le conte de fées se passe dans un monde où l'enchantement va 

de soi et où la magie est la règle. Le surnaturel n'y est pas 
épouvantable, il n'est même pas étonnant, puisqu'il constitue 

la substance même de l'univers, sa loi, son climat. Il ne viole 

aucune régularité: il fait partie de l'ordre des choses; il est 
l'ordre ou plutôt l'absence d'ordre des choses 2B . 

Le merveilleux écllappe donc 8 l'incessante interrogation sur le réel. t1ême 

sI le mervel11eux se base, d'une certaine manière, sur un paradoxe (1a 

convention, c'est l'absence de conventions), il n'est pas agressant, ou 

anQoissôllt, parce Qu'il se présente comme un jeu. L'aspect ludique de 

l'oeuvre est déterminé au départ -on sait 8 l'avance à Quoi s'attendre. 

Lorsque le réel subit des métamorphoses, elles n'instaurent pas une crise, 

et l'événement merveilleux ne remet pas notre monde en cause. C'est en ce· 

sens qu'i 1 échappe au Questionnement sur le réel Que suscite au contraire 

le fantastique. Dès le départ, il place les événements dans un cadre le 

plus souvent atemporel ("il était une fois", "n y 6 bien longtemps de cela"), 

distancié de notre Quotidien. Irène Bessière parle du merveilleux comme 

d'un monde "parallèle au nôtre"; et entre les deux, "toute contamination est 

~ ue  29. Dans le récit merveilleux, la perception du réel n'est jamais 

28. Roger Call1ols, Images, Images ... , p. 15 
29. Irène Bessière, Le récit fantastigue, p. 32. 
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conflictuelle. Il Y a un seul ordre de rée lité. C'est en ce sens que l'on 

parle du merveilleux comme d'une reconstitution de l'ordre. Il ne tolère 

pas l'ambiguïté du fantastique. Il s'échappe de la réalité, mais pour 

construire une autre légalité. Très près du fantestique, le merveilleux se 

const itue pourtant de mani ère f ondamenta 1 ement di ff érente. 

T odorov propose un pertage un peu di ff érent. Il di vi se 1 e domoi ne du 

f antest i que en quatre "cases" 30: 

Tableau 1: Partage du fantastique selon Todorov 

étrange fantastique-étrange fantastique-merveilleux merveilleux 

Selon lui, le fantastique se situe et se constitue préCisément à le ligne 

médiane de pôrtôge, l'étrange étônt "lié uniquement aux sentiments des 

personnages et non à un événement matériel défiant la raison" et le 

merveilleux se caractérisant par "la seule existence de faits surnaturels,. 

sans i mp 1 i quer 1 a réôcti on qu'i 1 s provoquent chez 1 es personnages" 31 . 

Todorov présume aussi qu'il existe un lien d'uniformité entre la réaction du 

personnage et la réaction du lecteur implicite. Finalement, il remet eu / 

lecteur le responsebilité de décider du genre de l'oeuvre (puisque S6 

recherche s'oriente en ce sens): 

30. TZ'v'etôn Todorov, Introduction è la littérature fônt6stigue, p. 49. 
31 . Ibid., p. 52. 



1. . .1 ou bien le lecteur ôdmet Que ces événements en 
oppôrence surnoturels peu ..... ent recevoir une explicôtion 
rationnelle, et l'on passe du fantastique à l'étrange; ou 
bien il admet leur existence comme tels, et l'on se 
retrouve alors dôns le merveilleux 32. 

15 

Cette "grille" de lecture se fonde sur les "réactions" et les "sentiments" 

des personnages, qui sont sujets à être interprétés différemment par des 

lecteurs différents. D'autre part, il n'est pas du tout évident que le lecteur 

s'identifie suffisamment au personnage (lequel?) pour percevoir le récit de 

la même manière Que celui-ci. Et finalement, ce partage tient compte des 

personnages et du lecteur, mais pas vraiment du déroulement du récit et du 

récit lui-même dans son ensemble. Tout l'intérêt réside dans une 

catégorisation basée sur des faits préCiS et ponctuels, ce Qui néglige une 

interprétation de l'ensemble du récit 33. 

Nous résumant, nous pourrions dire Que le fantastique adopte généralement 

la conformation suivante: 1) le récit fantastique commence par mettre en 

scène un monde Qui nous est familier; 2) à l'intérieur de ce monde, des 

événements étranges se manifestent, défiant les règles de l'habituel; 3) le . 

récit hésite dès lors entre deux types d'explication de ces événements: 

l'un faistHlt ôppel fi une explication naturelle, l'autre recourrant au 

surnaturel. Le merveillew<, Quant fi lui, se déroule dans un monde où les 

règles de notre Quotidien n'ont plus cours. Il échappe fi la logique, au 

rationali sme, au réalisme. Le bizarre et l'extraordinaire ne provoquent 

32. Ibid. , p. 61 . 
33. La théorie de Todorov ne se borne certes pas fi ce bref résumé, et a 

cont.ribué fi éclaircir de manière significative les termes du 
fanta stique. Nous n'avons tenu compte ici, pour les besoins de notre 
étude, Que de la différenciation entre le merveilleux et le fantastique. 
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aucune crise au sein du monde merveilleux. Quant il l'étrange, il nous 

servira de Quôlificatif pour l'événement insolite généralement catalyseur 

du fantôstiQue. Le fantastique se constitue donc d'événements étranges. 

~ ais cependeHlt, ces événements ne s'orgtmisent pôs toujours dons une 

structure fantastique (structure que nous aurons l'occasion de décrire un 

peu plus loin). 

Du côté du mythigue 

Nous allons il présent nous pencher sur la première de nos associations, 

celle Qui lie le "fantôstique au mythique" (conjonction que nous avions 

mise de côté un moment). Quels rapports peuvent entretenir le mythique 

et le fantastique? Les questions génèrent immanquôblement d'autres 

questions. Celle-ci nous amène il nous interroger sur le mythe. Et donc, 

qu'est -ce que le mythe? 

1. Défini tions 

Le mot a reçu bien des défini tions, chaque spécialiste, selon son point de 

vue, y  a 11 ont de 10 si enne. Le terme dési gne parf oi s un récit, parf oi s 

l'histoire même (la diégèse, donc) le constituant; oilleurs ce récit doit 

aussi être structuré de manière préCise et consigné par écrit. Il n'est pos 

dans notre intention de fôire un relevé des différentes définitions -

existôntes du mot mythe (la têche se révélant d'oilleurs d'une ampleur 

écrasante en regard du cadre du présent travail). Entre le mythe entendu 

populoirement dons le sens de préjugé ("le mythe de la femme au vol ont") 

et le mythe conçu comme "alignement diachronique d'événements 

symboliques dans le temps 34", l'écart est bien suffisamment large pour 

34. Gilbert Durand, Les structures ànthrop-ologigues de l'imaginoire, 

Pari s, Bordas, 1969, p. 111. 
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que l'on se perde. Épargnons-nous donc des errances peu fertiles pour 

notre propos, et essayons de saisir le mythe dans son fonctionnement, en 

remontant ô sa signification originelle -qui nous propose de le considérer 

comme une histoire véridique. 

11ircéa Éliade, en partiCUlier dans ASQects du mythe 35, s'est tourné vers 

les sociétés archaïques pour tenter une approche de l'univers mythique. 

Les histoires mythiques répondent d'après lui fi trois caractères bien 

préCiS: elles sont hautement sacrées, exemplaires et significatives. 

Sacrées, parce que le mythe est une histoire vraie. Il se déroule au temps 

des commencements, et raconte la création du monde par les Etres 

supérieurs. Il faut bien comprendre que cette histoire n'est pas 

symbolique ou allégorique: pour l'hornme archaïque, le mytlie 

cosl11ogol1i que est véri di que, pui sque 1 e monde est 1 cl pour 1 e prouver. Le 

mythe est sacré pôrce que non fi cti f  -une chose séri euse .. et non une 

hi stori eUe pour amuser. 

Le mythe est exemplaire, pôrce qu'il raconte les gestes des dieux -les 

"premi ères foi s". Les comportements des di eux sont ori gi ne 1 s. Il sont 

dicté la conduite il suivre, le modèle il imiter.  A toutes les fois que 

l'homme archllÏque pose une action, il réitère le mythe, il commémore la 

cosmogonie. C'est pourquoi le rituel a une place primordiale dans les 

sociétés mythiques. 

35. ~ ir  Eliade, ASQects du mythe, Paris, Gallimard, 1963. 
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Finalement, le mythe est significatif parce Qu'il donne une explication ElU 

monde. Il inclut l'homme dElns un réseElu complexe et sensé. L'histoire 

mythique ôssure lô cohérence de l'univers, comme l'explique É1iade dons ce 

très beElu passage: 

L'homme des sociétés où le mwthe est chose vivElnte vit dElns 
'" un monde "ouvert", bien Que "chiffré"et mystérieux. Le monde 

"pm-le" à l'homme et, pour comprendre ce lElngElge, il suffit 
de connElÎtre et de déchiffrer les symboles. A travers les 
mythes et les symboles de la Lune, l'homme saisit lEI 
mystérieuse solidôrité entre temporEllité, nôissrmce, mort 
et résurrection, sexu61ité, fertilité, pluie, végétation et 
ôinsi de suite. Le monde n'est plus une masse opaque 
d'objets arbitrairement jetés ensemble, mais un cosmos 
vivElnt, Elrticulé et significôtif . En dernière anEllyse, 19 
monde se révèle en tant gue long!lge, Il parle à l'homme pElr 
son propre mode d'être, par ses structures et ses rythmes 36. 

2. Du mythi gue ou f üntasti gue 

Le lien entre l'histoire mythique ainsi définie et l'histoire fantastique 

semble lointElin. L'histoire fantastique, elle, est clairement fictive, même 

si elle essaie de nous fôire croire le contrôire. Qui croit sérieusement à la 

véracité d'une histoire ou d'un film de fElntômes? 

ÉliElde spéCifie cependemt Qu'il existe, à côté de ces histoires "vrôies", des ~ 

histoires "fElusses". Ce sont des légendes et des fElbles comportElnt un 

contenu prof Elne. Les deux types de nElrration entretiennent des 

ressemb lances frElppElntes: 1 es deux se passent dElns un temps loi ntai n et 

fabuleux; dans les deux cas les acteurs sont des personnages hors du 

commun: êtres surnaturels ou héros, animElux fabuleux. Mais ces histoires 

36. Ibid., p. 173-174. Les pass6ges soulignés sont de Mircéô Eli6de. 
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ne racontent pas "une modification à la condition hunlaine en tant que 

telle" 37. Ce sont des histoires dont le but est de distraire, d'amuser, alors 

Que le mytlle, pour l'homme archaïque, est porteur du poids de l'exemple et 

de e ~ i tion d'un comportement quotidien. Les histoires fausses ne 

sont évi demrnent pas sacrées: elles sont anecdoti ques. 

Il arrive toutefois que la diffèrence entre histoires vraies et histoires 

fausses s'estompe, Même dans les cultures archaïques, en effet, "il 

arrivait Qu'un mythe fût vidé de sa signification religieuse"38. Vidée de 

son contenu sacré, l'histoire franchit la frontière de la "vérité". Les deux 

types de récit. ne sont donc pas si radicalement éloignés l'un de l'autre. Le 

cas de la "dérnythisation" systématique dans l'histoire grecque démontre 

que les horrlmes peuvent parfois croire aux ie ~ -en ne croyant plus aux 

mythes. Plus près de nous, que sont devenus les mythes chrétiens de la 

crèation? Oui, aujourd'hui, défend la thèse de l'existence historique 

d'Adam et Eve? L'histoire, sacrée à l'origine, a pris place parmi d'autres 

dans notre Iléritaqe culturel. 

Le statut (sacré ou non) de certaines histoires n'est donc pas si facilement 

discernable. Tout réside en fait dôns le crédit apporté à l'histoire en 

Questi on.  Si je croi s que tel récit des ori gi nes es t vrai, il devi ent sacré " 

pour moi. Sinon, il finit par ne plUS constituer qu'une fable, qui servait 

originellement à e ~ i uer le monde, et dont je n'ai plus besoin. Et l'on 

dérive imperceptiblement vers une désacralisation du monde mythique 

37. Ibid., p. 21. 

38. Ibid., p. 138. 
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(Éliade porlera plus volontiers de "camouflaQe" 39). Certains contes et 

légendes anciens seraient ainsi encore très près du récit mythique 

originel. Sous des apparences ludiques, l'imaginaire porterait encore les 

morQues du sacré.  A la lumière de cette hypothèse, on peut relever des 

empreintes mythiques dans plusieurs contes populaires. Il en va ainsi, par 

exemple, pour les contes Qui se conforment fi un scénario initiatique: ils 

r6content l'histoire symbolique du passage de l'immaturité fi 1"âge adulte. 

Les rites d'initiation relèvent essentiellement de la pensée mythique. 

Même désamorcés de leur contenu socré, les contes continuent donc à 

remp li rIeur f oncti on: foi re revi 'Ire 1 es épreuves i nit i ati Ques. La 

fascination Que les contes continuent fi exercer sur les enfants 

d'aujourd·hui est éloquente. Pourquoi ces histoires survivent-elles fi 

travers les années, et pourquoi se ressemblent-elles toutes d'un pays fi 

l'autre, si ce n'est parce Qu'el1es répètent, au niveau de l'imaginaire, les 

comportements fondamentaux et ancestraux? Ces histoires sont, fi leur 

manière, une tentative de structuration du monde, et par ricochet, un début 

d'élaboration des principes d'identité et d'appartenance fi la société. La 

structure prOfonde des contes rejoint ainsi les archétypes de 10 pensée 

mythique. Non seulement les histoires fausses, mais aussi les contes 

popUlaires (qui ~ ent de ces histoires fausses) sont les très proches 

parents du mythe. 

Le passage du mythe au conte s'est effectué lentement dans l'histoire de 

l'humanité. Depuis leur forme première assez simple et identifiable (celle 

décrite pôr Propp, pôr exemple) les contes vont ensuite se compleXifier 

39. Ibid., p. 241. 
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(vont raffiner leur camouflage) et passer ~ r la médiation de l'écriture. 

Après di verses transf ormâti ons, cl travers toutes 1 es aventures et 1 es 

avatars de la littérature, on aboutit au roman moderne et en particulier, 

dans le cas qui nous intéresse, au fantastique. 

Toute littérature est donc plus oU moins tributaire du mythique 40. On peut 

se demander  si  la littérature fantastique garde, fi l'instar des contes 

popul ai res, des traces préci ses de sa provenance mythi que. 

3. Survi vance du mythi gue dans 1 e f antasti gue 

Les thèmes de la littérature fantastique, nous pouvons le remarquer, 

co inci dent souvent avec ceux du sacré, du re li gi eux. Bessi ère en relève 

quelques-uns: "les thèmes constants de l'initiation, du livre sacré, de 

l'écriture, du secret marquent que le récit fantastique imite, reflète les 

livres d'inspiration religieuse" 41. Louis Vô>< note également la parenté 

entre le magique (incarné si souvent dans les contes fantastiques) et le 

sacré: le religiew(, dit-il, régresse vers le magique. Il remarque que les 

gousses d'ail, dans Dracula, produisent le même effet que les hosties: on 

peut occire le vampire en lui faisant avaler soit l'une, soit l'autre 42. 

Cette assimilation du sacré par le magique correspond oussi il une 

désecralisôtion. Ce n'est pas par le pouvoir de Jésus-Christ que l'hostie 

vainc le monstre; mais pôr quelque obscure propriété qu'elle partôge ôvec 

40. C'est le sens de l'ouvrage de Northorp Frye, Le Grand Code, Paris, 
Seuil, 1984, qui montre comment 1 a  1 i ttérature occi dental e est 
souvent tributaire des mythes bibliques. 

41. Irène Bessière, QR. cit., p. 27. 
42. Loui s Vax, La séducti on de tr n ~  p. 178. 



22 

rail. Le magique ramasse en lui, si l'on peut dire, les résidus du sacré ... de 

la même manière que la légende profane porte comme un palimpseste les 

traces encore vi si b 1 es du mythe. Les te~<tes f ôntesti ques se tournent 

facilement vers le religieux, perce que l'institution religieuse est l'une 

des dernières Il défendre une structure de pensée mythique: cosmogonie, 

rituels, eschatologie, et ainsi de suite. 

Dens se morche vers le vérité ou l'illusion, le personnege des contes 

fantastiques est eussi un voyegeur effectuant le trejet vers (et Il travers) 

l'inconnu. Le héros est attiré ailleurs: ailleurs dans le temps ou dans 

l'espace, eu-delà du réel et du quotidien. "Destination nowhere" dirait 

Ferron 43. "Il Y e Appel, il y  a Quête", spécifie Bessière, "mais l'objet de 

l'une et de l'outre reste obstinément absent" 44. N'est-ce pas parce que le 

vOy(jgeur e~ en quête de lui-même (pensons Il toutes les figures du double 

dans 1 a 1 it tératurc f antasti que -et parti cul i èrernent chez Cortazôr)? La 

quête interrompue par les embüches, le voyage plein de doutes, 

désorientent... Nous sommes en plein coeur du scénario initietique dont 

nous parlions plUS heut, de cette quête du devenir très présente dans les 

contes populaires et les récits mythiques. Elle constitue l'un des 

comportements exemplaires (archétypeux et anhistoriques) proposés par le 

mythe. 

La fonction maîtresse du récit mythique est d'ailleurs la reproduction et la 

43. ~ re ss ion utilisée dens L'Arnélenchier, de Jacques Ferron (Montréel, 
VLB, 1969, pages 125-126), ôU sujet du petit trôi n qui promène Coco 

dens 1 es coul oi rs. 
44. Irène Bessière, QQ. cit., p. 35. 
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ré-actualisation de ces comportements exemplaires. Pour la pensée 

mythique, le comportement exempleire est le mémoire du monde. Il 

s'ejuste à une recherche de le signification de l'existence. La vie prend un 

sens lorsque l'homme s'8ssoci e eu mouvement semb lab 1 e de mi 11 i ers 

d'individus venus evant lui. Le structure du mythe est donc 

essenti e 11 ement cyc 11 que. La ré-ecti veti on des mythes fonde 1 e répéti ti on. 

Le récit fantastique suit eussi le nlythe dans cette voie: 

Le fantastique s'impose cepe-ndant per une impreSSion 
constante de déjô vu: le monde sans passé, entièrement 
contenu dans 1 e présent, revi t régul i èrement sous des 
ôppôrences ô peine modifiées. Cette réalité actuelle est le 
vo i 1 e d'un ordre forme 1, inscrit dans le narrati on par 1 e 
réitéretion: celui de l'éternel retour, que le héros perçoit 
dôns 1 e sommei 1 ou grâce Èll e crai nte de 1 e mort 45. 

Quelle circult:u-ité plus éloquente Que celle des histoires de revenants? 

Au-delà même des limites de la vie humeine, le ternps se courbe pour 

revenir sur lui-rnêrne. Les epparitions - fentômes, vernpires, squelettes -

Qui hantent ces récits ont déJà vécu. Le mort n'est encore que le début - un 

nouveeu cornmencement. Et inversement, dens les histoires de 

ré-incernôtion, le début se révèle être la fin, ou du moins la continuité 

d'autre chose. 

En plus de la circularité de l'éternel retour, de le thématique 

magico-religieuse, du voyage et de la quête exempleire, le récit 

fantastique partage aussi avec le rnythe une structure analogique. Toute 

oeuvre littéraire comporte des correspondances internes, des llens secrets 

45. Ibid., p. 205. 
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Quf assurent sa cohérence (répét it i on de moti f s, "parenté" de certai ns 

personnages . .). Cependant, cette "structure analogique" se révèle ici plus 

qu'un élément i mportrmt pour 1 a cohérence du récit; elle est à 1 a base 

même de l'effet fantastique . 

4. Structure analogigue et fantastigue 

L'intrique fantastique se lit en effet comme une succession d'événements 

étranges provoquant un "dérèglement" du réel. Chacun de ces événements, 

pris en soi, pourrait facilement être vidé de sa dimension insolite, réduit {} 

une coïncidence, à un cauchemar, à la fatigue d'un personnage, et ainsi de 

suite. Ce n'est pas l'événement en lui-même qui est producteur de 

f antasti Que: mai s la somme d'étrangeté née du rapprochement de ces faits 

menus, qui, ensemble, prennent un relief inqUiétant. C'est la raison pour 

laquelle nous disions plus tôt Que les événements étranges ne sont pas 

tous assimi1ables au fantastique: encore faut-il qU'ils en adoptent la 

structure. 

Des séries de "coïncidences", associées à d'autres séries, finissent pôr 

créer l'architecture sémantique du récit. La trame entière, toute la 

signification du récit est régie par la convergence de ces événements. Le 

cohérence du récit fantestiQue repose sur l'éqUilibre de tout le réseau: ,-

Qu'un seul de ces événements étranges reçoive une explication, et voilà 

tout le reste de l'histoire remis en question. Les multiples recoupements 

du récit bâti ssent une "machine", une structure réticulaire extrêmement 

fragile mais nécessaire: c'est la mise en rapport de causes et d'effets en 

apparence hétéroclites qui fonde l'argument du récit fantastique . Et plus 

grande semble la distance entre les différents éléments mis en rapport, 
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me1l1eure (ainsi qu'une métaphore) nous pôraÎtral'intrigue. 

Le procédé ônôlogique est constitutif du récit fantastique, et donc 

hôutement nécessaire Il celui-ci. Le texte tisse des connivences avec 

lui-même pour nous piéger -pour créer l'illusion fantastique. 

La pensée rn~ t i ue fonctionne de la même manière. Chaque élément prend 

place dôns un ensemble plus lôrge -Éliade nommait plus haut les liens 

tissés entre la lune, la fertilité, les naissances. Le ~ on e est un réseôu de 

significations -ou plutôt un réseau significatif né de la mise en rapport 

de ses éléments épars. Le mythe cherche le sens global des choses. Il 

cherche fi f ai re du monde un tout cohérent. 

t1ais la ressemblance entre structure mythique et structure fantastique 

s'arrête ici dans la propension globalisante. Le fantastique est lui aussi 

une Quête d'unité, une Quête de signification; mais contrairement au mythe, 

sa démarche n'aboutit null e part. Le récit fantastique tente 

désespérément de tenir Il flot une réalité qui fuit de pell-tout. Alors que le 

mythi que se propose d'organi ser 1 e monde, 1 e  f antasti que 1 utte contre sa 

dislocation. Alors que l'invisible mythique se voulait unificateur, 

rassurant et significatif, l'invisible fantastique révèle un monde absurde, ---

sournois et hostile Il l'homme. Le message essentiel du fantastique est 

diamétralement opposé Il celui du mythique: il n'ei<prirne plus l'harmonie, 

mais au contraire le désarroi de l'homme. L'homme est dans le monde -

mais le monde lui échappe. "La contradiction qui donne naissance au 

fantastique est remarquablement simple, mais fondamentale, écrit 
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Bessière; l'homme pôrUcipe d'un monde qu'il ne pénètre pôs 46". 

Le récit fantôsUque est très certainement contradictoire. Plus encore: 

nous 1 e découvrons subversif, pui squ'i 1 ut il i se 1 e 1 angage même du mythe 

pour réfuter son ôrgumentaUon. Partis d'une problémôUque commune -

celle des rapports entre l'homrne et l'univers dôns lequel il évolue, entre 

l'homme et le réel -, les points de vue, finôlement, divergent de mônière 

radicôle. 

Le fantasUque est si remarquablement efficace parce qu'il est ironique: 

d'une pôrt, par sô structure, il montre des correspondances entre ses 

éléments, et fôit de ces correspondônces lô bôse de sô syntôxe; el d'ôulre 

pôrl, il exprime parôdo:<alemenl l'impossibilité d'une quelconque cohérence 

dans le monde. 

L'univers est devenu discordant: l'homme moderne ne peut plus être régi 

par le mythe. Le f antasti que récuse 1 es conc 1 usi ons du mythe en uti 1 i sant 

pourtant son propre mode e~< ression . La déconstrucUon du monde 

nostalgiquement e~< rim e dans les mots de l'harmonie... Le fônlastique 

serait -il une très belle e ~ ression du désespoir humôin? 

Le fantasUque détruit le discours mythique de l'intérieur, en montrant son 

inapUtude à dire la réôlité. 

Finalement, le fôr1tôsUque peut être cette "figure du memque" 47 o~t pôrle 

46. Irène Bessière, QJ;!. ci L, p. 130. 

47. Ibid., p. 35. 
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Bessi ère, pui squ'il débouche sur 1 e sil ence des di eux et du cosmos. 

L'univers s'est tu. Et l'oeuvre fantastique n'est peut-être, après tout, que 

1'1 n lassab 1 e recherche d'un écho perdu. 

* * * 
Cette brève "rnise en place" nous a permis de fixer quelques repères: 

quel1es sont les approches connues pour l'étude du fantastique; quel1es 

sont les principales constontes nous permettant d'identifier un récit 

fantastique; et quel1e est la différence entre un récit fantastique et un 

récit merveilleux. Nous avons également observé les liens unissemt 

fantastique et mythique: de que11e manière l'un provient de l'autre, et 

comment leurs préoccupations et structures convergent puis divergent. 

Cette démarche avait pour but de nous donner des outils pour le choix et 

l'étude d'oeuvres fantastiques québécoises, ce qui constitue la partie 

majeure de notre travail. Nous ne perdons pas de vue la remarque de Louis 

Vax: 

Le fantastique se réallse dans les oeuvres, et les oeuvres 
modifient sans cesse la définition du mot. Comprendre le 
fantastique, c'est comprendre du dedans la structure et 
l'évolution des oeuvres fantastiques 48. 

Nous allons tenter de "comprendre du dedans" trois romans québéCOiS: La 

48. Louis Vôx, La séduction de l'étrangf, p. 6. 



28 

cité dans l'oeuf (1969) de t'Iichel Tremblôy, Floralie, où es-tu? (1969) de 

Roch Carrier et L'Amélanchier (1970) de JôcQues Ferron. Ce choix a été 

effectué à l'ôide des jalons que nous venons de poser; et en nous inspinmt 

des consi dérat i ons qui sui vent. 

Nous avons d'ôbord voulu étudier des rormHlS Québécois fantastiques des 

années 1960 à 1970. Cette période marque en effet un éclatement de la 

littérature québécoise, ce que l'on ô appelé "lô révolution tranquille" 

slncôrnant pour beôucoup à trôvers l'écriture. C'est · une période 

passionnante de notre histoire littérôire, un moment riche en oeuvres et en 

idées, pendant lequel s'est fait et défait une importante partie de notre 

destin littéraire. Il nous a donc semblé intéressant de voir comment le 

fantastique, expression exubérante et fantasmatique, s'étôit réalisé ôu 

cours d'une période de libération intellectuelle. 

Or,l1 se révèle Que peu d'oeuvres du début des années soixante répondent cl 

nos critères. Ce 11 es que nous avons choi si es comme plus pôrti cul i èrement 

caractéristiques se situent à la fin de cette période, et inaugurent une 

abondante série d'oeuvres fantastiques. Ces romans nous ont semblé 

d'ôutant plus préCieux que rôres, et précurseurs d'un mouvement qui allait 

prendre de l'ampleur. Nous les avons donc adoptés, nous promettant .-

d'ônalyser, en fin de parcours, leur place et leur rôle à l'intérieur d'une 

perspective sociologique. 

Nous adopterons, pour "lire" chacun de ces romans, la même démarche 
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analytique. Nous e>:aminerons d'abord ce que nous avons baptisé "les 

thèmes, les signes, les traces": les préoccupations thématiques, les pôles 

autour desquels s'organise la diégèse, les événements étranges y 

survenant. Nous nous pencherons ensuite sur 1 e parcours narrati f et 

structural (particularités du temps et de l'espace, choix de l'instonce 

narrative, etc) Nous nous interrogerons ôlors sur 10 contribution de 

l'organi sati on spécifi que des oeuvres anal ysées à l'expressi on f antosti que. 

Finalement, nous tenterons de discerner les trôces laissées par le 

mythique dans chacune des oeuvres. 

Chôcune de ces lectures constituônt une ônôlyse des singulôrités du roman 

en question, nous essaierons ensuite (ôu Chapitre 5) de rassembler des 

éléments de synthèse, afin de dégôger les constantes de ces oeuvres. 

En conc 1 usi on, cette étude sera sui vi e d'une réfl exi on sur 1 es pôradoi<8s du 

fantastique et, nous l'avons déjà souligné, sur la fonction sociologique du 

fontôstique - et plus particulièrement de l'écriture romônesque 

f antôst i que québécoi se. 



Lecture de La cité dans l'oeuf 

de Michel Tremblôy 



CHAPITRE Il 

L'OEUF SPECULAIRE; OU LES RELAIS NARRATIFS SE 1'1ULTIPLIENT 

t'lichel Tremblay: une signature célèbre dans notre courte histoire 

littéraire. Un nom qui rappelle immédiatement des oeuvres comme Les 

belles-soeurs 49 , À toi,Qour toujours, ta ~ ie ou 50, ou, plus récemment, 

La grosse femme d'à côté est enceinte 51. Un nom que l'on relie au théâtre, 

au roman aussi; et à l'éclosion de lô prise de parole québécoise. 

Bref, nous voi1 il devant un écri vai n reconnu, et devant l'une de ses oeuvres 

les moins connues: La cité dans l'oeuf 52. Ce romôn se situe parmi ses 

premières oeuvres; Tremblôy ne fôit que commencer sa brilltmte carrière. 

La cité dans l'oeuf a été écrit en même temps que La Duchesse de Langeais 

53, l'année même où furent créées les célèbres Belles-Soeurs sur lô scène 

du Rideôu-Vert. Ce fut donc pour Ivlichel Trernblôy une période riche en 

création. Riche, et diversifiée aussi, puisque ces oeuvres se ressemblent 

peu, tant par le genre que par le "ton". Bien que La cité dans l'oeuf soit un 

roman particulier dans l'oeuvre de Tremblay (i1 ne ressemble Il rien 

d'autre), cette histoire fôntôstique demeure: et sa récente ré-édition ne 

fait que confirmer l'intérêt que les lecteurs lui portent toujours. 

49. '·11cl1e1 Tremblay, Les Belles-Soeurs dôns Théâtre vivant no 6, 

"'lontréôl, Holl, Rinehôrt et Winston, 1968. 

50 . .liL À toi,Qour toujours, ta t1ôrie-Lou,lvlontréal, Leméac, 1971. 
51. JJt, ~ rosse femme d'ô côté est enceinte, Montréel, 

Leméac, 1978. 
52. JJt, La cité dans l'oeuf, t'Iontréôl, Stônké, 1985, cl 979. 
5.3. JJt, La Duchesse de Langeai s, "10ntréô l, Leméôc, 1970. 
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La cité dans l'oeuf est un roman presque indescriptible. Il plonge sôns 

scrupules dans un monde barbare peuplé de dieux et de monstres, où se 

côtoient t'loIse, Pythôgore, Prométhée et Quetzôlcoôlt 54. Lo cité dans 

l'oeuf raconte une histoire om e~<e  peuplée d'un grouillement d'êtres 

extravagants; une hi stoi re rebondi ssante de péri péti es inattendues ... 

Il est sans doute nécessaire de s'ôrrêter quelques instants pour retracer 

sommairement l'ordre des événements de ce récit mouvementé. Nous 

étudierons plus loin le détail de 10 chronologie du récit; pour le moment, 

nOlis ordonnerons pl utôt 1 es é 1 érnents de la di égèse, an n de nous permettre 

une vue plus clôire de l'ensemble. 

L'histoire réelle débute .bien avant la narration de FrançOis Laplante fils, 

1 e personnage pri nci pal de l'oeuvre. 

Il Y a donc de ce la un temps i ndéfi ni, mai s s'étendant certes sur des 

millénaires, les habitants d'une lointaine planète (devenue Vénus) 

décidèrent d'apporter le salut à l'humanité. Un oiseau fut chargé de venir 

déposer sur terre un oeuf "de verre" contenant une cité tout entière. Cette 

cité étai t habitée par des di eux et des créatures de haut savoi r qui 

s'employèrent ô préporer 10 venue de ceux qui résidoient sur 10 

planète-mère, Vénus (surnommée alors "la Planète Verte"); ils n'étaient 

somme toute que des messagers, des prophètes venus préparer la terre ô 

54.  t'lichel Tremblay, La cité dons l'oeuf. p. 151. Dorénovont, lorsqu'il 
s'ogiro de cette oeuvre, 10 référence sera indiquée immédiatement 
oprès If! citotion. 
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l'avènement d'autres Etres plus importants qu·eux. Ces messôgers de 

Vénus entretenôi ent des rapports hm-moni eux avec 1 es pays de Mû et de 

l'Atlantide, alors habités par les hommes. 

Cependant, lô Planète Verte a tôrdé à entrer dôns le système solôire; et 

c'est la lune, "la planète de la Folie, [qui s'est] emparée de l'Oeuf" (p. 130). 

Les ieu ~ de'·t'enus fous répôndirent la guerre et la division sur terre. 11û et 

l'Atlantide disparurent; et avec elles le secret de l'oeuf sacré. 

L'oeuf fut retrou'· ... é par différents humains à travers les siècles. En 

sollicitant leur aide, les dieu>: tentèrent alors de reprendre lô môîtrise 

des événements. 1'18is ces hommes n'étaient intéressés que par le pouvoir, 

et les diew{ durent s'en débarrôsser. C'est ce qui alTivô à Chôrles Horsig, 

dont il est question au début de La cité dans l'oeuf. 

François Laplante père sert ainsi d'intermédiaire innocent (?) entre 

Charles Hm-sig et son propre fils. François Loplonte fils hérite donc de 

l'oeuf, et ô'v'ec lui de la cité secrète et de lô mission salvôtrice confiée aux 

porteurs du préci eux objet. 

Celo dit, l'histoire ne fait que débuter. Lô première moitié du récit situe 

le contexte f€lmiliôl de Frônçois Lôplante fils. Elle rôconte ôussi les 

symptômes de l 'i ntrusi on du monde de l'oeuf dans 1 a vi e de Françoi s 

Laplônte fils. 

La seconde parti e raconte 1 es péri péti es du voyage du héros dans la cité 
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elle-même. Elle fait état des jalousies et querelles des dieux, et des 

hésitations de François 0 prendre parti pour l'un ou pour l'autre. Nous 

venons d'évoquer les révélations et les événements qui y auront lieu. Le 

destin final de Fnmçois lui sera dès lors révélé: sauver la civilisation de 

J'oeuf (et du même coup, l'humanité entière) ou mourir de son refus. 

2. AQJ!ortenollce au fantastigue et éléments de thématigue 

A prime abord, La cité semble incontestablement un roman fantastique. 

11ême une lecture superficielle nous signale qu'il ressemble en effet aux 

autres histoires dites du genre. 1"1ais comment apparaît-il fantastique? 

Remarquons d'abord l'utilisation de constantes chères au fantastique 

"classique". Lllistoire est peuplée d'êtres e>;tra'v'agants, monstres de 

toutes sortes, aw< figures parfois connues: dragons ailés, gargouilles de 

pierre prenant vie, nains maléfiques, statues ~mim es . Ces créatures 

portent düs noms aux résonnances étranges: Warugoth-Shalas, 

Anaglwv'ôlep- V''!ôptuolep, tfghara. La présence de tous ces êtres eux formes 

étranges vi se évidemment au dépaysement. Ces êtres ressemblent 

toujours un peu à des humains ou à des anirnew< connus: hyènes, oiseaw<, 

etc. L'effrayant doit résider dans cette ressemblemce-dissemblance: je 

me reconnais en cela, mais cele m'étonne et pm-fois 1l1ême me dégoûte. Le 

dépaysement, c'est cette sitwltion ambivalente où, tout en reconnaissent 

les éléments hôbituels du monde, je ne retrouve plus l'ordre connu. Le 

dépaysement sere i ci une des clés majeures de l'étrônge - et du 
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f antast i que. 

Toute la thématique du voyage s'inscrit ainsi dans l'obsession du différent, 

de 1'inconnu. La marche vers le "Grand Ailleurs" commence d'abord par le 

voyage de François Laplante père pour le Paganka. L'Afrique! L'Afrique 

originelle, terre de tant de mystères, suprêmement e>:otique! Pour 

François Lôplônte père, c'est un premier voyage en avion (p. 20). Nul doute 

que le Paganka est pour lui le bout du monde ("Et dire que la veille encore 

j'étais en pleine civilisation! ", p. 21). Il s'attache cependelllt rapidement 6 

sa vi 11 a, et surtout il montre un intérêt parti cul i er pour 1 es objets 

ramenés de voyage par CharI es Harsi 9 (dont il vi ent d'hériter et qu'i 1 

connaît ô peine), articles Qu'il décrit minutieusement en indiquant la 

provenance de chacun d'ew< (p. 25). L'oeuf de verre figure dans cette 

énumérati on de souveni rs; il fut trouvé "dans 1 a poche d'un ki mono 

japonais" (p. 26). L'obsession de François Lôplante père sera de connaître 

l!!Jwovenance de l'oeuf: "Je me demandais pour la centième fois au moins 

de quelle contrée secrète provenait cet étrange caillou 1...1" (p. 26). 

L 'oeuf déc 1 enche donc chez 1 e père un nouvel éveil Il 1 a séducti on de 

1'inconnu, du différent. Lui Qui n'avait jamelis pris l'avion, il s'attache aux 

souvenirs de voyage de Charles Harsig au point de vouloir les rapatrier ô 

~ ntr a  (p 32)! De cet épisode ressort l'effet hypnotique de l'oeuf, relié 

de très près au questionnement sur 1 es ori gi nes. Voyager, c'est aussi 

s'interroger: d'où est-ce que je viens? Où est-ce que je vais? Qu'est-ce 

que le monde dans lequel je voyage? Le voyage s'inscrit dans l'attrait de 

l'inconnu, et  amène le voyageur 6 s'interroger sur l'essentiel du connu. 
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L'intérêt passionné du père fera naître chez son fils un véritable délire 

obsessi onne 1. Nourri des hi stoi res de son père, f amil i er donc du 

mystériew{, François Lôplante fils chérit particulièrement l'oeuf - et 

l'hypothèse de sa provenance extrô-terrestre. Il se désigne donc comme 

l'élu pôr e>:cellence pour un voyage vers "Le Grand Ailleurs" (p. 63) auquel 

il rêve et devant lequel il s'effraie malgré tout. Il manif este ses 

prédispositions lorsqu'une nuit, assis sur les môrches de l'église 

Notre-Dame à 110ntréal, il ô comme une intuition de l'éternité (p. 50 et 

suivônles). Il découvre ôlors, il son tour, lô hôntise du voyôge, môis d'un 

voyage aw< perspectives infiniment élôrgies: ce n'est plUS l'Afrique Qui 

fascine le fils, ce sont les ôutres mondes: 

Et j'ai senti (j'insiste là-dessus, c'est très important) j'ai 
senti les autres mondes, tous les mondes éloignés et perdus, 
infinis aux (sic] aussi, avec des êtres différents de moi, 
monstrueux pour moi qui était un monstre pour eux (p. 53)! 

Cette prémonition le destine sans doute il pénétrer à l'intérieur de l'oeuf. 

L'oeuf de la Planète Verte, régi par le dieu Ivl'gharô, serô la porte d'entrée 

d'un monde déroutant, d'un ailleurs inattendu. C'est en pénétrant à 

l'intérieur de l'oeuf que François s'engage sur le chemin de l'autre (d'un 

autre) monde. 11ôis François va découvrir que malgré les ôppôrences, 

l'Ailleurs n'est pas dans l'oeuf - l'Ailleurs est ailleurs. 

Ce Qui s'offre à François Lôplônte fils, c'est ni plus ni moins Que l'éterni té. 

En devenant Gnmd Initié, il serait appelé à "voyôgelr] pour l'éternité de 

monde en monde toujours en Quête de nouvelles connaissances, de nouveôu 



37 

savoir" (p. 165). 

Ce qui s'incrit dans le prolongement de l'aventure de son père. Cette 

solennelle mission, finalement, réflète cllacun de nos petits destins 

d'êtres humains. Elle est l'illustration grossie de la quête ... de soi-même. 

Le fantastique se pose  donc d'abord dans le récit par la thématique de 

railleurs, du voyage dans l'inconnu. Il s'insinue Il travers une histoire de 

o ~ . .  celle de François Laplante père, qui lô rôconte Il son fils, pôr 

lequel elle nous est ensuite nôlTée ... . 

3. ReRères: 1 es événements étranges de la cité 

Le récit de voyage du père présente 1 es parti cul arités du f antast i que: il 

commence dans un monde bi en f mnil i er, celui d'un peti t employé d'usi ne 

pharmaceuti que. Le premi er événement étnmge survi ent lorsque Françoi s 

Laplante père hérite d'une fortune -alors qu'il ne connaît pratiquement pas 

le légateur. Quoique exceptionnelle, la situation peut néanmoins 

s'expliquer entièrement par des raisonnements de type "naturel". Le 

second événement glisse un peu plus vers le fantastique: les "gens" de 

François Laplante, ces indigènes qui se sont toujours montrés amicaw<, 

deviennent subitement menaçants lorsqu'ils apprennent que celui-ci 

possède l'oeuf de verre. Ils l'obligent même Il fuir par la mer, alléguant la 

menace d'un monde peuplé de dieux, d'anges venus du passé, etc. (p. 28 ô 

32). Quoi qu'i 1 en soit, l'aventure ne va pas plus loi n: elle 1 ai ssera Françoi s 

LapJante père (et plus tard son fils) dans l'expectative: les "Louniens" (ces 

indigènes habitant le village de Lounia au Paganka) disent-ils vrai? Quelle 
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est la raison de l'étrange atUrance exercée par l'oeuf? Peu importe, en 

falt, puisque le reste de l'existence du père ne sera plus troublé par cet 

incident. 

Cette histoire est racontée à François Laplante fils et devient fantastique 

à un autre niveau: le peUt garçon hésite à croire à l'histoire de son père: 

Luc ne croyôit pas à l'histoire de l'Oeuf. Il disait que notre 
père ôvait inventé cette histoire parce que nous lui avions 
demandé comment il avait fait fortune et qu'on ne dit pas 
comment on a fait fortune ... J'avais couru m'enfermer dans 
mô chômbre, j'avai s serré l'Oeuf contre mon coeur et 
j'avais prié pour que son histoire fût vraie (p. 40)! 

L'histoire du père est-elle vraie ou non? Et l'histoire du fils, alors? Ne 

pourrait -elle pas être une élucubraUon schizoïde plutôt que l'authentique 

récit d'un voyage dans un monde extra (intra)-terrestre? 

Toute l'hésitation repose à ce niveau; et c'est le copiste du manuscrit - "1'1. 

T." (p. 16) - qui devient l'agent de l'interrogaUon fantasUque. M. T. ne 

semble pas avoir connu François Laplante fils . Il a trouvé le manuscrit de 

l'histoire et l'a copié parce qu'"il semble se détériorer très rapidement et 

Iquel les premières pages ont déjà commencé à pourrir ... " (p. 15). 

L'hésitation est vécue à travers ce 11. T. qui croit que "cette histoire est 

vraie" et que "cela est possible" (p. 15). Entre l'histoire telle que racontée 

et la certitude inébranlable du transcripteur, il y a place pour le doute. Le 

monde quotidien, s'exprimant par la rumeur collective, tend fi expliquer 
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cette histoire par ce qu'il appe11e le rationalisme: ce récit est faux, ou 

alors 11 est le fait d'un esprit dérangé. Seule une croyance irrationne11e -

c'est-ô-dire donnant foi el des événements jugés impossibles par le monde 

de tous 1 es jours -peut postul er 1 a véracité de ce réci t. Ces certi tudes 

contradictoires amènent inéluctablement el réfléchir sur la nature du réel: 

existe-t-il un "Ai11eurs", une porte permettant de sortir de notre 

quotidien? Le réel est-il si sûrement fini, unique, et exploré déjel de fond 

en comble? 

Si l'hésitation régit le début du récit (c'est-à-dire le préambUle de ~ . T. 

ainsi que l'enfance et l'adolescence de François Laplante f11s, pages 35 el 

SB), sa mécanique globale est différente. Si, dans la première partie 

("Avant" p.  37-5B), François Laplante se pose des Questions au sujet de 

l'histoire racontée par son père, s'il doute de ses perceptions mêmes (il 

appe11e son premier déplacement dans l'oeuf "un rêve", "une forte fièvre", p. 

49) et s'il hÉ'site el croire lui-même en ce qu'il vit, la situation change du 

tout au t out dès la deuxième partie, c'est-à-dire dès son passage el 

l'intérieur de l'oeuf. 

Dès lors, il peut arriver que le héros ressente "malaise", "gêne", "peur" et 

"terreur" (p. 75) à l'intérieur d'une courte période; mais 11 n'est plus 

Question de douter de ce Qui lui arrive. François Laplante raconte son 

voyage dans l'oeuf sans jamais e:<primer le moindre doute sur ce Qu'il vit, 

sur ce qu'i 1 voi t. Il conserve sa capaci té de rai sonne ment, 1 a consci ence de 

son identité, toutes ses facultés mentales; il peut juger, décider, tenter de 

s'opposer a ~ mani pul ati ons des di eux. Étrangement, notre héros demeure 
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pleinement lucide au coeur d'une ville à demi désertée par des dieux fous. 

Somme toute) François Laplante fils se déplace assez aisément d'un 

mystère) d'un dieu à un autre. Tout se déroule à l'intérieur d'un monde régi 

par ses propres lois) un monde aux règles très précises (exemples: cflaque 

di eu demeure dans son propre quarti er et seul un humai n peut voyager d'un 

quarti er de la cité à un autre; p. 101; on ne peut porter attei nte Il Françoi s 

lorsqu'il se trouve Il l'intérieur du médaillon dessiné sur le sol) p. 95-97). 

Ces règl es) ces loi s sont décrétées sans aucune référence au monde 

habitue 1. Les convent i ons qui 1 es édi ctent ne correspondent Il ri en dans 1 e 

monde quotidien; et vice versa. En posant tel geste) l'on s'attend 

normalement à obtenir tel résultat; mais dans la cité) ce n'est pas ce qui 

arrive. La manière dont François pénètre à l'intérieur de la cité (p. 69 et 

suiv.) en cûnstitue un e~~errt e particulièrement éloquent. François 

Laplante fils se trouve donc devant les portes de la cité. Pour lui) lô porte 

doit être le moyen de pénétrer dans la cité. Il agit comme il le fera1t dans 

le monde quotidien: il frappe. Puis) devm1l son échec) comme la situation 

sort tout de même de l'ordinaire) il essôie de réciter les formules 

magiques qui) normalement) servent à ouvrir les portes dans les contes de 

fées (p. 69). Exaspéré) il se dit Que "tout ceci devait bien avoir une 

signification quelconque!" (p. 69). t1ais ces portes ne sont justement pas 

le signe d'une ouverture. Ces portes ne sont pas  des portes dans le sens oll 

on l'entend conventionnellement: ce sont des portes qui ne s'ouvrent pas 

(pour le laisser entrer) du moins). Il pénétrera dans la cité sur le dos d'un 

oiseau. Il s'établit donc un écart entre le signe) et ce qu'il signifie 

convent i onne 11 ement. 
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Ce monde, c'est clairement celui du mervei11ew< 55. Ici les êtres 

apparaissent et disparaissent sans causer plus de surprise (lors de la 

procession., par exemple, p. 96-97). Les événements incroyables sont le lot 

quotidien: Françoi s ne ressent plus aucun étonnement devant 

l'enchaînement de ses péripéties. Il se laisse entraîner par le courant des 

choses sans  vraiment montrer de résistance -la résistance née d'un 

sent i ment d'i 11 ogi ~ me. 

Les causes et les effets ne sont pourtant reliés entre eux par aucun des 

raisonnements habituels. Par exemple: par quel miracle la superposition 

des formes de l'oeuf et de la lune permet-elle ô François de passer ô 

l'intérieur de l'oeuf (p. 68)? Et pourquoi les guerriers Anaghwalep et 

Waptuo 1 ep ne surgi ssent -il s que lorqu'on pose 1 es pi eds sur le médaillon (p. 

. 143)? Pourquoi l'oi seaU-hyène se transf orme-t -i 1 en pi erre dès qu'i 1 

touche le sol (p. 73)? 

À toutes ces questions, et ô d'autres encore, une seule réponse: parce qu'il 

en va ainsi. Ce monde n'obéit pas aux lois de notre monde -mais il édicte 

d'autres lois. C'est ainsi que le merveilleux échappe ô la régularité du 

réel, mais s'empresse d'instaurer une nouvelle légalité .. parfois même plus 

contraignante que la première. 

Ce monde n'est plus le nôtre: il possède sa propre cohésion. La 

contamination possible entre ce monde et celui de François Laplante fils 

55. Dans le récit fantflstiQue, une porte demeure toujours une porte (pour 
reprendre notre exemple). Ce qui constitue le potentiel fentflstique, 

c'est la Rossibilité qu'elle devienne ou qu'elle cache autre chose. Ici, 

la porte est déj]. autre chose, dans le sens où elle ne correspond plus 

ô la convention quotidienne (S'il y a une porte, il y a une ouverture). 
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est dorénavant réduite; elle devient improbable dans le monde de 11. T.; et 

le lecteur ne conçoit pas un instant que ce monde puisse le rejoindre dans 

sô réôlité. 

C'est parce que 1 e récit de Lô cité est en bonne pôrU e constitué de 

merveilleux qu'lI nous ôpparôît parfois foncièrement nôïf, candide dôns sô 

barbarie. Tout fonctionne comme si le fôntastique (vécu à travers le 

commentaire de n T. et les hésitations de François Laplante fils "avant") 

enchâssait une histoire merveilleuse, celle vécue par François Laplante 

fils à l'intérieur de l'oeuf. Ce que l'on aurait d'abord jugé comme une 

histoire "canoniquement" fantastique se laisse emporter et enlever pôr son 

oniri sme débridé: il faut que ce récit "sorte" du réel, qu'il le perde de vue, 

qu'l 1 soit enti èrement absorbé par 1 e monde Qu'l 1 a fait naître. Comme si 

l'urgence de libérer l'lmaginaire était telle, qu'elle ne devait subir aucune 

contrainte dictée par les lois du réel... 

Parcours et p-rocédés narratifs 

Quelles sont les "ficelles" cachées de ce récit? Quels sont les procédés 

utilisés par l'écriture pour consolider l'histoire merveilleuse, 

f antasti que? 

1. Relai s narratifs 
Il nous apparaît particulièrement intéressant d'étudier les multiples 

niveaux nôlTôtifs du roman. L'histoire est en effet écrite au "je": mais 

plusieurs instances différentes s'arrogent cette première personne. 
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Le premier Ô le faire est ce tt T. vaguement énigmatique, transcripteur du 

manuscrit et signataire du préambule. Personnage près de l'editor 56, M. T. 

apparaît comme l'ombre de l'auteur tvlichel Tremblay (car t'lichel Tremblay 

est bien le nom d'(,lUteur Qui ôpparôît sur lô couverture). Comme lui, il 

assume (eu moins en partie) l'écriture de La cité. 

J'ai séparé le manuscrit en différentes parties pour en rendre 
la lecture plus accessible. t'lais c'est la seule retouche Que 
j'ai faite ô l'oeuvre de François Laplante fils (p. 16). 

Il pose même un regard critique sur le te:<te de Fnmçois Laplante : il en 

juge le style (p. 16). Son commentôire ressemble à celui d'un écrivain 

jugeant un autre écrivôin (il parle de 'Toeuvre" de François Laplante). Et 

pourtant, il affirme croire à l'histoire Qu'il nous présente, même s'il parle 

de "texte i11oQiQue" (p. 16). 

La fonction de cet editor plus ou moins fictif est d'assumer la 

responsabi 1 i té nôlTat ive. Personnage ambi vô 1 en t, mi -copi ste et 

mi-rapport eur, son statut est confus. Cornme dans les romans du XIXe 

siècle olll'on sur-utilisait ce procédé, la convention vise à la fois à avérer 

le récit et ô le distancier de l'auteur véritable. Il sert en Quelque sorte de 

"marche" supplémentaire dans l'escalier de la fiction. Par convention, nous 

savons Qu 'un écri vai n doit assumer 1 a narrati on: on nous présente donc un 

copiste, un editor; mais celui-ci nie avoir écrit le te:<18. Position 

56. Nous empruntons ce terme au vocabulaire ôméricôin; l'editor est celui 
qui supervise la présentation d'un romôn. Il peut donc demônder une 
modification de structure ou supprimer un paragraphe. 
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ambivalente: t'l. T. est dans la même situation que nous, il n'a f{lit que lire 

et non vi 'lire l'hi stoi re. Cependant, il est en mesure de nous rapporter 1 es 

conditions du manuscrit recopié: il se désagrège lentement, il a été trouvé 

dans une maison incendiée... Commençant donc le récit en signant le 

préambule., tt T. se trouve à la fin de la lignée narrative: il est le 

dépositai re fi na 1 de l'hi stoi re. 

Autre narrateur: François Laplante père. Celui-ci n'écrit pas vraiment: il 

ne fait Que raconter une hi stoi re qui sera (r)écrite par son fil s. Son récit 

est aussi au "je". Nous pouvons dès lors comparer la situation de M. T. et 

celle de François Laplante fils, rapportant tous deux l'histoire d'un autre 

"je" (position qui ressemble aussi à celle de Iv11chel Tremblay par rapport à 

tt TJ François Laplante père n'est pas un écrivain, mais un raconteur dans 

la plus pure tradition orale. Son récit, même s'il n'est pas écrit, présente 

une structure bien préCise: chaque mot plusieurs fois répété retrouve sa 

place, de sorte que le fils le connaît par coeur (ce qui lui permettra de le 

transcrire plus tard): 

,.Je demandais très souvent à mon père de me raconter son 
aventure. 1...1. Je la savais par coeur et même, parfois, je me 
la récitais. ~ ais lorsque mon père lui-même fermait les eu ~  

se calai t dans son f auteui 1 et commençai t à parI er, 1 entement, 
savourant chaque mot, l...J je revoyais tout l...J et j'en vivais 
intensément chaque moment, prévoyant ce qui allait arri ver et 
mourant quand même de peur (p. 40) ... 

Troisième narrateur à prendre le relais, François Laplante fils est donc le 

second (le troisième en comptant Ivlichel Tremblay) à assumer le récit. 

Homonyme de son père, François ajoute le geste d'écrire Il ce qui, jusque-là, 
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avait été dit seulement. C'est au "je" Qu'il écrit donc sa trépidante 

aventure dôns l'oeuf... t1ais cette première personne, Qui semble enfin 

responsable de la narration, n'est pas encore le fait d'une identité unique. 

Une multiplicité de personnages disent encore "je" à travers François 

Laplante fils. Celui Qui prédomine, cependant, est le "je" de "la course dans 

le vert", le "je" Qui assassine Charles Harsig, le "je" Qui est un 

Warugoth-Shôlas tout en étant aussi François Laplante fils: 

tlôis soudtlin, alors Qu'un éclair de douleur me traversait le 

cervesu, je me revis dans ms maison de 110ntréal 1..,], Cela 
dura à peine une fraction de seconde mais ce fut 

suffisant pour me faire comprendre Que je n'étais plus un 

petit garçon en pyjama mais autre chose, un être en 
attente que 1 que part, avec une autre tête que la mi enne et 
un esprit vierge de souvenirs (p. 45). 

Et plus loin: 

C'est assez étrange, mais je ne me souviens absolument pas 

de ce Que j'étais. Chose certaine, j'avais pleinement 

conscience de ne plus être un humôin (p. 46)...57 

57. Cet étrange dédoublement de la personnalité est un phénomène courant 

dans 1 e monde f antasti Que.  T odorov écrit à ce sujet dôns son / 

Introduction à lô littérature fantastigue: 

Nous nous ressentons tous  comme plusieurs personnes: ici, l'impression 
s in~arn~t a au plan ~ la réalité R!l'Jsigu!.'. l ... ]' La multiplication d!.' la 
personlla lité, pris!.' à la leoHre, es t une conséqlJenc!.' immédiat!.' du passage 
ossi ~ ~ntr~ ma ~r~ et ~s r t : on ~st plusil'lJrs ~rsonn  m~nta em~nt o n 

~ devient physiquement. (Tzvetan Todorov , Qp-. cH., p. 122). 

Les sou1 ignés sont en itô 1 i ques dôns 1 e texte. 
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Nous apprendrons plus loin l'identité de cet alter egQ lorsque François 

Laplante découvre les messagers de la cité: "Les Warugoth-Shalas! Je 

savais leur nom! J'avais moi-même été l'un d'eux! Et j'étais peut-être 

encore l'un d'ew<!" (p. 76). 

Ce "je" représente un autre degré dans l'approche du monde de l'oeuf. 

Bientôt, d'ôutres personnages prendront la parole à travers le récit 

personnel de François Lôplante fils: le nain Ghô (p. 97), Lounia (p. 128), 

Wolftung (p. 160). Aucun d'eux ne prendra plus l'identité de François. 

Celui-ci ne fait Que rapporter leurs paroles. Toutefois un autre personnôge 

se rapproche étrangement de François Lôplante fils: Chôrles Harsig. 

Ce derni er prend 1 a parole bi en peu de temps dans 1 e récit de Françoi s 

Laplônte, mais ses mots sont lourds de sens. Il s'adresse alors aux 

\varugoth-SI1ôlas (dont François) en criant: "Laissez-moi encore un peu de 

temps! Je voudrais... je voudrais écrire ... .. (p. 48). Le désir de Charles 

Harsi 9 sera réa li sé par son second successeur, Françoi s Lap 1 ante fi 1 s. 

Pourtant, si 1 e récit est écrit après 1 a mort de Chôrl es Hôrsi 9, Françoi s 

Laplante fils, en tant que Warugoth-Shalas, a vécu avant Charles Harsig, 

avant son père, même. Il est de plus un des acteurs de l'histoire dont il ne 

prendra connaissance que plus tôrd ... Peut-on dire que Charles Harsig, en /' 

tant que possesseur de l'oeuf, lègue son désir d'écriture à François Laplante 

fils? Ou tn'lllsmet-il son message par la médiation de son assassin (QUi est 

encore François Laplante fils!)? Cet héritage, Charles Harsig le laisse à 

son successeur comme à son prédécesseur, dans la même personne. 
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Il faut en tout cas constôter que tous ceux qui ont été touchés pôr l'hi stoi re 

de l'oeuf ont mônifesté, à divers niveaux, leur vocôtion d'écrivôin; Charles 

Harsig, comme il l'exprime lUi-même, puis François Lapltmte père, en 

racontant son histoire; puis François Laplante fils, la mettônt enfin par 

écrit; puis It T., copiant et rémnénageônt le récit. Et tout ôU début de cette 

chaîne, l'écrivain t-lichel Tremblay. ,Faut-il comprendre que récriture est un 

autre oeuf; que, comme l'oeuf de Ivl'ghara, récriture-gigogne ouvre les 

portes d'un ai 11 eurs, bâti t un monde autonome et bi garré? Un monde dans 

lequel on s'incarne Warugoth-Shalas, c'est -à-dire Ol! l'on se retrouve un peu 

SOi-même, un peu transformé par la part de son rêve, de sa folie? 

Quoi qu'i 1 en soit, ce 1 egs à rebours crée une situati on étrange, où Françoi s 

Laplante fils reflète les attitudes de son successeur: 

CharI es Harsi g était étendu sur son 1 it et regardait quelque 

chose qu'i 1 tenait dans sa main. Cela me rappela le petit 

garçon en pyj ama mai s je n'y pri s pas bi en garde 1...1 (p. 47). 

Cela rappe11e aussi les gestes d'un autre possesseur de l'oeuf, François 

Laplante père: 

,..le rêvassais en le contemplant, je rapprochais très près de 

mes eu ~ et parfois je le regardais de très loin en le tournant 

en tous sens (p. 28). 

Charles Harsig possède donc une place non négligeable dans la généalogie 

des  possesseurs de l'oeuf. Par une obscure influence, il transmet son désir 

de voyage et d'écriture fi son héritier. À tel point que celui-ci "imogine" les 

aventures correspondant aux souveni rs de voyôge de CharI es: 



L) je m'étais d nouveau replongé dans les souvenirs de mon 
oncle; souvenirs Que je lui inventais gr6ce â ses trophée!3 de 
·ch6sse Qui ne tardèrent pos à devenir les souvenirs de mes 
ch6sses à moi, de mes vOy6ges à moi (p. 27- 28) ... 
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L'attitude du fils sera la même face à l'histoire de voyage de son père: le 

récit Wpren(d) des dimensions inimaginables dans [s)a têteW, il Wrev(oit) toutW 

(p. 40). 

Charles Harsig n'a donc pas Qu'un rôle de relais; il ne fait pas Que porter 

l'oeuf, il le -transmet- vraiment - ainsi Que le désir d'écriture (ce Qui 

constitue, après tout, une phase du processus de narration) et la 

fascination pour l'histoire racontée (et à raconter). 

Cette complexe généalogie familialo-narrative du Wje- pourrait donc se 

dessiner ainsi, dons l'ordre de la lecture: 

Tableau 2: Relais narratifs dans ~ 

Michel Tremblay (auteur) 

l 
M.T. (transcripteur.eQilQr) 

l 
François Laplante père (conteur indirect) 

1 
François Laplante fils (narrateur) - Récit d'adolescence l "'- Warugolh-Shalas 

Ghô, Wolftung, Lounia, etc. 
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Notons la parenté entretenue entre 1'1ichel Tremblay et ce 11. T. dont il 

partage les initiales et la vocation; parenté qui ressemble à celle de 

François Lôplônte père et François Laplante fils (nous étudierons cette 

dernière ressemblance un peu plus loin). Lorsque François Laplante fils 

écrit l'hi stoi re de son père, il agit de la même mani ère que M. T., dans son 

rôle d'editor.: tous deux écrivent (ou éditent) une histoire vécue (7) ou 

conçue pEIr un autre. Les liens tissés ici sont comple:<es: M. T. agit comme 

editor, mais d'une histoire finalement conçue par t'lichel Tremblay, et à un 

autre niveau, vécue et écrite par François Laplante fils ... 

La place de Charles Harsig dans ce tableau est prOblématique: dans la 

narration, il prend la parole en discours direct à l'intérieur du récit du 

Worugoth-Sllalüs; ce même Warugoth-SIHllas a lui aussi subtilisé la parole 

en s'arrogeant le discours direct jusque-là assumé par François Laplante 

fils (p. 44 à 49). Charles Harsig trouverôit donc sa plôce dans notre tôbleau 

dôns une sous-catégori e du di scours du V/arugoth-Shô 1 ôs: et pourtant, 1 à 

n'est pas sa place exôcte, pui squ'i 1 possède sô propre hi stoi re, indépendante 

de celle du .V-Iarugoth-Shalas, et aussi importante que celle-ci. Dans la 

généalogie des possesseurs de l'oeuf, il se trouve juste avant François 

Laplante père. l"lais la difficulté principale réside dans le fait que le 

discours de Charles Harsig est toujours intégré dans le récit d'un autre. 

François Laplante père parle de lui, puis le Warugoth-Shalas, ou le nain Ghô. 

t'lême s'il est un personnage à part entière, avec son histoire et ses désirs 

propres, Charles HarsiQ n'a nulle pôrt l'occasion de s'e:<primer de lUi-même, 

sons pôsser pôr le discours d'un autre. Il hônte les esprits, comme un 

f ôntôme i ntéri eur, près de l'h811 uci neti on schi zophréni Que, près du 
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personnage de 1 égende. Et son statut demeure toujours ambi gu. 

On voit comment François Laplante fils devient le pivot du récit: 

personnage charnière, il est déchiré entre plusieurs identités, entre 

plusieurs sèquences temporelles. Il est un Wôrugoth-Sllôlas, et donc il a 

vécu bien Ô'y'ant sa propre naissonce, bien avant que son père n'ait 

connaissance de l'existence de l'oeuf. t'Iultiplication des "je "} 

fractionnement de l'identité fort syrnptomatique de la quête du moi. 

François Lôpl ante cherche ,Qui il est à travers son père} à travers l'histoire 

de l'oeuf; jusqu'à ce qu'i 1 consente à son desti n rédempteur. Personnage 

incroyablement complexe, François Laplante fils est en quelque sorte un 

monstre narratif. 

Chacun de ces échelons narratifs nous rapproche donc du monde intérieur de 

l'oeuf. Somme toute, la succession des narrateurs et des "porteurs" de 

l'oeuf a pour but un emboîtement toujours plus serré: le passage de notre 

monde de lecteur au monde onirique de La cité, puis de la cité. Ce 

téléscopage narratif assure aussi un distance nécessaire mais jusqu'à un 

certain point franchissable entre l'oeuf et le "monde" de François Laplante 

fils, entre ce monde et celui de 1'1. T .. , déjà plus proche de nous (lecteur 

sceptique), et entre celui-là et le nôtre, celui de l''lichel Tremblay. 

Le fantastique de La cité prOVient d'abord de l'hésitation fondamentale 

posée dès le début du roman: cette histoire est-elle vraie? t'lais il naît 

aussi - et surtout - du choc de plusieurs ordres de réalité différents. Nous 

sommes d'abord introduits dans le roman par le monde de M. T.} où 



J'histoire est accue illie comme une farce, une fable: 

On rn 'ô trôité de fou, de rêveur, de chôr1ôtôn; les journôux se 
sont mêrne empôrés de l'ôffôire et le public ô ri très fort de 
mes "suppositions" (p, 15). 
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La description du scepticisrne du pUblic nous ôpparôît fôrnilière; c'est bien 

.ainsi Que cela se passerôit dôns "notre" r!"londe. 58 

Puis, changement de narrateur: nous nous retrouvons dans le monde de 

François Lôplônte père: un monde d'ôbord bônôl, pUis où J'ôventure s'insinue. 

L'histoire racontée ici demeure plôusible selon les normes du "réel" du 

monde Ol! vit François Laplante père. L'histoire est un peu el<lravagante, 

peut-être, mais n'arrive-t-il pas tden des choses bizôrres? 

Le monde nous appôrôÎt déjà plus étnmge à travers le regard de Fnll1çois 

Laplante fil s; comme ôtteint d'un degré de "fôrltôsticité" supplémentôire. 

Françoi s fôit des "rêves" obsédônts, il a de "fortes fièvres" durant 

lesquelles il délire, il vit d'ôngoissants étôts d'âme. Durôrlt toute la 

première pôrtie du récit, il est le jouet de phénomènes intrigônts. Cette 

parti e du rornan est la plus proche du récit f ôntôsti Que: elle présente la 

58. Et encore! Souvenons-nous de lô mobilisation de toute une population en 
1986, lorsqu'une statue s'est mise à "pleurer des lôrmes de sang", à 
Sainte- Marthe-sur-Ie-Lac, au Québec. Un brôve policier n'avait-li pas 
lui-même vu "dônser le soleil" au-dessus de la maison miraculée .. . On a 
finôlement dénoncé lô supercherie: les "lôrmes" de la Vierge étaient 
fabriquées avec ... de la graisse animale! 
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co-existence de dew< mondes qui pourtant se récusent mutuellement. La 

problématique est la suivante: l'existence de la cité dans l'oeuf est 

inacceptable dans le monde "normal" où vit Fnll1çois Laplante; il préfère 

donc mettre ses "üpparitions" sur le compte du sommeil, de la maladie. 

D'un autre cô té, si la cité e};iste bel et bien, le monde ne présente plus les 

garanties l1 ôtdtuelles de logique rai sonnable, de sécurité. Ses limites n'en 

sont plus ôLlss i définies. Fôut - il continuer de n'accepter Que cette 

réalité - là et aucune autre? La po ::;s ibilité de l'exi stence de la cité met le 

monde quotidien (le "réel") en péril ; d'un autre côté, le monde rationnel 

renie obstinérnent la cité. Constatons la circularité du raisonnement. Nous 

ne pouvons postuler que la cité existe en même temps Que le monde, parce 

que celui - ci ne serait alors plus le même. Ces deLD; ordres de réalité se 

servent de mutuels repoussoirs. Et pourtant, ils existent simultanément 

dans le récit.... 

Le récit pourrai t en rester 1 el et se perpétuer dans l'hésitati on f antasti que -

penchant tantôt pour une explication rationnelle (le monde est bien ce qu'il 

semble; et donc il s'agit de rêve, songe::;, etc.), ou encore basculant tout 

simplement vers la croyance: ce Qui tltTive est réel - les dieux sont vrais, 

ils peuvent entrer en contact ô'lec le monde. 

Par la suit e, nous plongeons un peu plus avant dans l'échelle onirique: et 

toute la seconde partie, nous l'avons vu, relève du merveilleuK La seconde 

éventualit é, celle d'un au-delà incarné) se vérifie. Dès lors, le monde du 

quoti di en ne devi ent plus Qu'une loi ntôi ne réf érence. Et nous ne sommes 

encore Qu 'aux "portes" de l'Ailleurs! 
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La cité est donc bâti, nous venons de l'établi r, pôr degrés: degrés de 

narration coïncidant avec la dé-réalisation de l'univers. Cet escôlier 

narrat if comporte aussi une autre conséquence: nous ne saurons .i amôi s 

jusqu'à quel point It T.  a modifié le tel<te. "Séparer le manuscrit en 

différentes parties" (p. 16), cela veut-il dire r-eplacer les morceaux ou 

simplement les titrer? Jusqu'à quel point M. T. est-il responsable des 

liminôires et des intercalaires? Il nous faut consentir à lire la copie du 

manuscrit. Plus il y a de relais nôrrôtifs, et plus l'histoire perd sa 

virginité originelle... Les aventures du père, par exemple, sont d'abord 

vécues (?) puis racontées par lui, puis remémorées par le fils et mises par 

écrit par ce derni er, pui s recopi ée par un ti ers 59. À chaque échelon, un 

nouvel élément de doute slnstalle, qui favorise encore un peu plus le 

coefficient fantastique. 

Le broui 11 ard/broui 11 age f antasti Que (pui sque le f antasti Que "broui 11 e" 

littéralement le réel) devient toujours plus dense au fur et â mesure Que 

l'histoire progresse. Ainsi, même si nous apprenons peu â peu le tout début 

de l'histoire, le récit conserve sô Qualité fantastique. 

2. Ordre cllronologigue et structure circulaire 

"J'ôi séparé le manuscrit en différentes parties pour en rendre la lecture 

59. Lô multiplication des relais narratifs n~ e e irrésistiblement le "jeu 
du téléphone"; un premier locuteur confie une phrase à un second, qui la 
transmet â un tiers, et ainsi de suite. La surprise provient de l'écart 
entre ce Que le dernier "maillon" de la chaîne a cornpris, et la phrôse 
i nit i ale. !"lai s ici, malheureusement, nous sommes en présence des 
relais, et ne possédons pas la version directe du locuteur initial! 
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plus accessible" (p. 16). Après lecture du roman, la petite note de It T. 

nous apparaît plutôt ironique! En effet, la répartition des parties du te:<te 

ne facilite aucunement la compréhension de l'histoire; tout le texte de La 

cité fait des boucles sur lUi-même, raconte les effets d'un événement pour 

n'en donner la cause que bien plus tard. 

Observons le déroulement du récit, afin d'en avoir une vue d'ensemble: 

Épi graphes 

Préambul e (par 1'1. T J 
Liminôire (hi stoire de Fnmçois Laplônte père) 

Première INrtie: AVANT 

1-11 (léQer recul dans le temps: avônt la mort du père, p. 41) 

III (ôdolescence de François Lôplônte fils) 

Intercalaire 1 (temps de l'écriture du manuscrit) 

Deuxi ème Rarti e: LA CITÉ 

Partie non identifiée: Frônçois Lôplante fils pénètre dôns l'oeuf 

Intercôlôire 2 (l'oiseôu ôpporte l'oeuf sur terre: événement originel) 

Premi er quôrti er: Ghô 

Intercôlaire 3 (la procession) 

Dew(i ème quarti er: Louni a 

rr1tercalôire 4 (histoire de lô grônde guerre) 



Troi si ème quôrti er: Anaghwa 1 ep 

Intercalaire 5 (François Laplante I· ... eut devenir Grand Initié) 

Quatri ème quôrti er: VII 0 lftung 

Intercalaire 6 (Charles Harsig et la r e~<i aine  

Ci nqui ème quart i er:  1 srnonde 

Epi loque (temps de l'écriture 2) 
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Replacer ces "rnorce1:wx" dôns l'ordre chronologique est un exercice ôssez 

périll eux, ôuque 1 nous nous  1 i vrons i ci sous toute réserve. Pour 

reconstituer une diégèse parfaitement ordonnée, il faudrait "disséquer" 

chôque partie, puisque chôcune d'entre elles est constituée de flashbôcks. 

Nous pourrions étôblir que, selon la logique temporelle, l'histoire devrait se 

déroul er à peu près ai nsi: 

"Préhistoire" de l'oeuf: 

A) Intercalaire 2: L'oiseau de verre vient déposer son oeuf sur terre (p. 79). 

B) Intercôlôire 3: Le procession décrite semble se dérouler durôr1l l'âge d'or 

de le cité alors florissente (p. 115 ô 117). 

C) Intercalaire 4: Histoire de le "grande guerre" et de la prise de 

possessi on de l'oeuf 'par le lune (p. 135- 136). 

D) Intercalaire 6: Charles Harsig torture le r e~<i aine pour lui ôrracher 

le secret de l'oeuf (p. 169-170). 



Vie de François LaQlante fils: 

E) Liminaire: Histoire racontée par François Laplante père. On omet 

l'épisode du meurtre de Charles Harsig (p. 19 à 33). 

F) Première ParUe 1-11-111: Histoire de l'enfance et de l'adolescence de 

Françai s fi 1 s (p. 39 il 58). 

Dans l'oeuf: 

G) Partie non identifiée où François pénètre dans l'oeuf (p. 67 il 76). 

H) Ghô (p. 83 il 112). 

1) Lounia (p. 121 il 132). 

J) Anagl1\'val ep-Waptuolep (p. 139 il 147). 

10 Wolftung (p. 155 il 166). 

L) 1 smonde et ~ ara (p. 173 il 177). 

TemQs de récriture: 

M) Intercalaires 1 et 5: ils font référence au temps de récriture et 

expriment des sentiments contradictoires 60 (p. 61 il 63 et p. 
151-152). 

N) Fin de la rédaction par l'enlèvement de Fnmçois (p. 181-182). 

0) Prétunbule: "M. T." a trouvé, puis recopié le manuscrit (p. 15-16). 
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Il Y a bien entendu des ellipses considérables entre les parUes. Nous ne 

savons pas, par exemple, il Quel moment François Laplante fils a entrepris 

60. On peut oussi penser Que 1'i nterco 1 ai re 5 met en scène un moment Qui 
sera vécu simultanément il la partie "Wolftung" -François Loplante 
fils y exprimant des sentiments exactement semblables. 
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la rédaction de son histoire. Nous supposons qu'il s'y est employé dès son 

retour de J'oeuf. Nous ignorons aussi ce qui est arrivé entre l'enlèvement 

du héros et le moment où 11. T. entre en scène. 

Notons qllE' la plupart des intercalaires racontent "l'avant" et "l'après" de 

l'aventure de François Laplante. 

Le dessei n de ce broui 11 age temporel est bi en entendu de créer un 

"suspense". Nous apprenons lentement d'ol! vient l'oeuf, ce qui est arrivé ô 

Charles Hm-sig, et ainsi de suite. Le récit nous parle par exemple de la 

mort de CharI es Harsi ~ avant de nous raconter comment il en est venu ô 

posséder J'oeuf. Nous apprenons 1 es ori gi nes de 1 a cité bi en après que 

François y âit pénétré; nous ne connaissons les motivations réelles des 

dieux que vers la fin du roman. En nous parlant des dieux, en les nommant 

et en 1 es décri vant avant même de 1 es met tre en scène (i nterca 1 ai re 1), on 

crée un effet d'étrangeté certain. 

C'est ainsi que, dans le roman policier, le détective est confronté au 

meurtre avant de connaître l'histoire de la victime. 

Pourtant, même si La cité dans J'oeuf avait été écrit selon l'ordre 

chrono 1 oqi que, il resterait un récit f ôntasti que. Le boul eversement du 

temps ne crée pas 1 e f antast i que; mai sil permet des effets d'écriture 

contribuant au climat de l'étrange. 

La circularité de l'écriture et la répétition créées par une telle structure, 
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par e ~em e  se révèlent particulièrement efficaces pour créer de 

l'étrange. Nous commençons à lire cette histoire par la fin, sans pouvoir 

facilement en identifier le début. Cela rend certoinement l'orientotion 

temporelle plus difficile pour le lecteur. Plus: 10 répétition instoure un 

rythme inhabituel. Pensons à la "cérémonie" précédée de la procession, 

reprise plusieurs fois 61 avec les mêmes mots, avec des détails 

semblôbles (à peine peut-on y noter quelques ojouts mineurs), comme si 

c'était à chaque fois 10 première fois Qu'elle étoit décrite. Rythme 

loncinônt, incôntotoire, de la répétition, convemll1t bien 0 une célébrotion 

sôcrée. 

Ains1 sont repris les passages de "la course dans le vert", l'épisode où 

François, trônsformé en Warugoth-Shalas, se précipite pour assassiner 

Charles Harsig. Sommes-nous un peu plus avant dans J'histoire, ou au 

contraire, un peu plus en arrière? La répétition annule la notion de temps. 

Elle définit un monde sans direction spéCifique, où l'on ovonce ptlr bonds 

dans le temps, pUis par immobilisme (puisque nous n'en sommes plUS à un 

paradoxe près). En instaurant un autre ordre temporel, elle bouleverse les 

normes du Quotidien; l'espace devient régi por J'obsessif et J'onirique. 

C'est par cette "porte" d'obord Que le monde de l'oeuf s'infiltre en François 

Laplante. Il se retrouve soudain à cheval entre deux espaces-temps: celui ---

du ont o~a  durant son adolescence et celui, insituable, où il se rend 

assassiner le bienfaiteur de son père (p. 55 et suivJ Pôr ce songe, il se 

trouve aussi renvoyé au rêve de son enfance, comme si une poche de temps 

s'était créée, comme si un temps immanent existôit indépendamment du 

monde Quotidien, Quelque part "ailleurs". 

61. Procession: pages 87, 95 et 115 ; cérémonie: pages 103, 105 et 116. 
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Et effectivement} une fois François Lopltmte fils entré dons 10 cité} la 

notion de temps se mesurera de manière tout ôlltre: par lô vie ou la mort de 

personnages symboliques} les I<joens} qui sont à la foi~ le temps et la 

mesure du temps qui reste (p. 109). 

Répétition: redoublement aussi. La figure d'Anaghwalep-Woptuolep est 

double et pourtant unique} ce qu'exprime magnifiquement l'écriture: 

\vaptuolep prit doucement 18 fleur de verre de mes m6ins 
et 16 brisa contre une 611e de l'oiseau de pierre. 
Anaghw61ep prit doucement la fleur de verre de mes mains 
et la brisa contre une aile de l'oiseau de pierre (p . 145). 

Personnage ou personnages? Geste double ou redoublé? 

Toute l'histoire de L6 cité d6ns l'oeuf nous rappelle ôinsi une mét6phore 

bien connue} prise ôu pied de 16 lettre: "je suis d6ns lô lune ..... Je suis ici} 

et pourt6nt} me "loi 1 à 6i Il eurs} me "loi 1 à voyageant sans même bouger 62 . Le 

temps et l'espace sont transcendés} non plus seulement mentalement} mais 

aussi matériellement. Le fantastique se fonde de f6it souvent sur 

l'6bolition de 16 frontière entre la pensée et 16 m6tière} 6insi que l'écriY6it 

Todorov 63 . 

Comme en rêve ... 

62. Ainsi Fr6nçois se réveille -t-ll à l'endroit eX6ct d'où il était "pôrU", 
assis ê la terrasse d'un café. Il était donc littéralement "dans la lune" 
(puisque c'est la conjonction de l'oeuf et de 16 lune Qui permettra 6 
François d'entrer dans 16 cité)} tout en étant encore là (p. 177). 

63. Voir note 57. 
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·Ci cotri ces· mythi gues 

Nous, avons parlé, dans le premier chapitre, des rapports qu'entretiennent le 

fantastique et le mythique. La cit,é dans l'oeuf présente certainement des 

parentés mythiques intéressantes. 

La Ilanti se de découvrir les origines, pôr exemple, imprègne toute l'oeuvre . 

Nous avons vu comment Fnmçoi s Lap 1 ante père est f asci né par 1 es 

souvenirs de voyage de Charles Harsig; comment le voyage lui-même est 

une métapll0re du parcours humai n. Le mystère inhérent au voyage fait 

naître de multipl es interroqôtions. L'une d'entre elles - lô plus irnportônte, 

peut -être - concerne 1 a provenônce des choses. Les sôrbôcônes provi ennent 

de l'Amérique du Sud; les sôbres recourbés "venôient peut-être d'Asie, ou du 

nord de l'Afrique" (p. 25); chaque objet doit être scrupuleusement identifié: 

comme si ce la permettait fi Frônçois Laplante père de mieux se situer 

dans le monde. 

Or l'oeuf ., cl ôssé pormi 1 es souveni rs de voyage .. représente une somme 

signifiante fort importante. Un oeuf, c"est l'oriqine. François Laplônte 

, père provi ent certainement lui - même d'un oeuf: ôussi cet oeuf (de verre) 

est - ll son miroir originel. "'liroir si exôct que le fil s, lui, retrouvent en y 

pénétrônt 1 e souveni r de l'étôt f oetô 1: 

,.J 'étais dans une immense maison ... J'attendais le signal. 
,Je sôvais que j'attendais le signal. J'essayais de me 
rappeler lequel, mais mon esprit était vide; aucun 
souvenir, aucune connaissance, rien, absolument rien ne 
comblôit le vide de ma tête 1.. .. ]. Je savais Que cela durait 



depuis très longtemps. Peut-être avais-je toujours été 16, 

dans le Vert, le corps secoué de naus e ~  attendant le 

signôl et ne faisemt rien d'autre qu'attendre le signal (p. 
45)! 
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Que l'intérieur de l'oeuf soit embrumé, qu'il soit inaccessible, '.la sans dire: 

s'interroger sur la composition de l'oeuf, c'est poser tout le problème des 

origines rnystérieuses, dissimulées. S'interroger sur la provenance de 

l'oeuf, c'est se demander que11e est l'origine de l'origine ... l'origine de son 

origine. Et c'est aussi pousser les portes de l'infini; puisque l'oeuf provient 

d'un oeuf, qui. .. 

Abordons le prol.Jlèrne par l'autre extrérnité; non plus "d'où" je viens, môis 

"où" je ai ~ . Aucune réponse fiatde là non plus, sauf encore une fois lô 

lumineuse évidence de l'oeuf. ,Je suis 1 e produit d'un oeuf, et la seule 

manière d'avancer plus loin que moi-même, est encore de produire un oeuf. 

Je perpétue, donc je me continue un peu. 

Et Toeuf" de François Laplante père, c'est son fils: le plus semblable 

possible, possédé des mêmes obsessions, portônt le même nom, 

redoub 1 emen t parfait de 1 a fi qure paterne 11 e  - né di rectement du père, 

puisque la présence materne11e se trouve tout simplernent élidée 64. Si près 

du père, ce fils se montre aussi complètement I1wpnolisé p/jr la "déIté" 

paternelle. ''[. .. 1 pour moi, rnon père était une espèce de demi-dieu 

possesseur de grands secrets" (p. 41). 

64. Celô rappelle le credo c11rétien qui retr/jce 1'I1istolre de Jésus, "11 est 

Dieu /lé de Dieu, lurnière né de 113 lumière, le Fils du Père ... " 

, . 
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Transmettre l'oeuf il son fils, e~ t donc lui léguer l'essentielle question et 

l'essentielle réponse: c'est lui remettre la mission de continuité. Ainsi, sa 

fonction occornplie, le père meurt au moment de l'adolescence du fils 

("J'étais encore très jeune, j'avais quatorze ans l...J" (p. 41). 

Ce comporternent de f asci nôti on pour 1 es ori gi nes cornporte des allégeances 

mythiques. La pensée mythique, en effet} culti'· ... e le culte des origines. À 

tel point que celui qui possède le secret des origines, du mytlle 

cosmogonique, ô le pouvoir de renouveler le monde, de lui redonner son état 

originel 65. 

65. Él i ade a décrit ce comportement mythi que dans ASQects du mythe. au 

chôpitre deux: "Prestige môgique des origines". 11 souligne d'ôbord lô 

parenté entre 1 e mythe cosmogoni que et 1 es mythes d'ori gi ne: "Toute 

histoire mythique relatant l'origine de quelque chose présuppose et 

prolonge 1ô cosmogonie", ôffirme-t-il (p. 33). Il note ensuite le pouvoir 

de re-création accordé ôux rnythes d'origine, pôrticulièrement pour les 

guérisons. "On ô  l,'impression que la vie ne peut être réRôrée môis 

seulement recréée par un retour ôw< sources" (p. 43). (Les passages 

soulignés sont en itôlique dôns le texte original). 

La symbolique de l'oeuf vient appuyer encore l'idée de renouvellement -

et de perpétuation dans l'éternité. Gilbert Durônd, dans ses Structures 

ônthroRologigues de l'imôginaire. relie la figure ovoïde au symbolisme 

du centre; et note ô ce sujet que Tespôce sôcré possède ce remôrquoble 
pouvoir d'être multiplié indéfiniment" (p. 284). Ce qui} bien sür, 

s'applique ô notre oeuf, qui se révèle bien "oeuf gigogne, et qui contient 
l'univers, microcentre d'une géométrie sacrée [qui] serôit selon 

certains Polynésiens 'l'ancêtre de tous les dieux L] se tenant dans sa 
coqui 11 e, au mi 1 i eu des ténèbres, depui s l'éternité'. Cet oeuf -de par sa 

qualité de germe protégé -est lié un peu partout aux rituels temporelS 

du renouveau L.I" (p. 269-290). 
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Ce sera ei;ôctement le cas de François Laplante fils . En recevant l'oeuf, il 

en reçoit auss i les pouvoirs, et la mission de renouveler le monde: 

Lorsque j'aurai il mon tour revêtu la Robe Bleue des Grands 
Initiés, l'oeuf sôcré de Vénus trônera ô nouveôu sur l'Autel 
des Ases. Et tout recommencera (p. 151). 

Plus loin ,jans le romôn, 'yvolftung explique en quoi consistera ce 

recommencement : 

Et tout recornmencerô: un noeud se fera dans 1 e T ernps 
qui rôrnènerô ta planète ô une époque OlJ elle possédôi t 
ce trésor que tes contemporai ns ignorent: 1 ô séréni té. 
L'Atlantide et la terre de IvH) renaîtront comme des 
sol eil s de sôgesse. Tu peux redonner ô ta planète le 
bonheur qu'elle ô perdu depUi s des millénaires, Frônçois 
Lôplôt1te (p. 163- 164)! 

Françoi s Lôplônte fil s est donc, ni plus ni moins, un messie ayônt reçu de 

son père l e pouvoir des origines; grand chaman possédant la faculté sacrée 

de re-créer le monde et de le ramener à l'Age d'Or mythique, l'Age de la 

sérénité et du bonheur parf ait, ceux qui régnai ent au début des temps. 

Inutile de préCi ser que cette mission ôppôraît comme hautement mythique; 

que son aspect messiônique est directement relié ôux mythes des origines; 

ré-itérati on de 1 a cosmogoni e par 1 es secrets originel s, c'est -ô- di re 

renouvellement de la création exemplaire faite par les dieux au début des 

Temps. 

L'aventure vécue par Frônçois Laplante vise à lui dévoiler le mystère des 

origines, è lui e><:pliquer le monde, et donc elle relève du mythique. Le 

caractère mythique de sa mission s'affirme encore lorsqu'elle se ponctue de 
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références au sacré: procession, rituels et cérémonies diverses, hiérarchie 

mystéri euse de grands prêtres, soci été de grands i nit i és (J a "Deuxi ème 

Confrérie de gauche", p. 97) supposant donc les rites mythiques de 

l'initiotion, déjà représentée par le don de l'oeuf du père au fils, et por la 

curiéuse cérémonie où le nain Ghô joue un rôle copital (p. 115 ô 117). 

Nous ne connaîtrons jamais l'issue de cette mission. En fait, tout le récit 

comporte une larqe part d'ironie face au sacré, dont ce suspense final n'est 

qu'un exemple. 

Comment se fait-il que les dieux fassent appel au ~ hommes pour leur 

" apporter le salut? ~ o ara t  pas bien dérisoire, ce François Laplonte 

(fil s) sauveur du ~ on e  

Toule l'oventure de Lo cité dans l'oeuf travestit la pensée mythique. Alors 

Que le m4the doit ordonner l'univers, lui donner un sens, sécuriser l'humain, 

l'histoire Qui nous est racontée plonge dans le bouleversement d'un monde 

en pleine débôcle: celui des dieux. L'imaqe la plus grinçante, 10 plus 

désespérée est celle du di eu des di ew< devenu di vagant: 

'fqharô étoit debout derrière le trône, ses six bras 

disposés autour de lui en queue de paon, et priait 8 voix 

haute.  '""lais 8 qui donc s'adressaient ces prières? Qui un 

dieu tout-puissant peut-il appeler 8 son aide? L..J. ,..l'oi vu 
le plus puissônt des dieux de lô Cité, désespéré, appeler 8 

son secours un être inconnu qui ne répondait pos (p. 174)! 

Si Dieu refuse de répondre à ti'gliara lUi-rnême, s'Il fait fi de ses prières, 

Qu'en sera-t -i 1 donc de notre pauvre humanité? 



65 

Dieu ne parle plus. Tout dans l'univers Lui est indifférent. Lô voi:< de La 

cité reprend 1 e 1 amento tragi que du f ant ~ ti que: déplorant encore et encore 

la perte insurmontable de l'harmonie mythique. 



Lecture de Floralie, où es-tu? 

de Roch Côrri er 



CHAPITRE III 

NUIT DE NOCES EN FORET ET REPRESENT ATtON THEATRALE 

Au moment de la parution de Floralie, où es-tu? E,6, en 1969, le célèbre La 

guerre,_yes Sir! 67 était déjà connu. Ces deux oeuvres font partie, avec il 

~ J ar là, le soleil 68, d'une même trilogie, ce11e de TAge sombre", 

racontant l'histoire d'une petite communauté québécoise. Bien que Florl'llie 

l'lit été écrit en second, 1 es événements qu'i 1 raconte sont l'lntéri eurs () ceux 

de Lô guerre. 

t'lalgré 'Ies contes de Jolis Deui ts 69 parus en 1964, et malgré certains 

aspects e;{travagants de La guerre, les critiques ont surtout insisté sur le 

contenu sociologique des oeuvres de Carrier. C'est ainsi qu'un roml'ln 

comme Floralie, plus près de la ftmtaisie que de la minutieuse étude de 

moeurs, est resté un peu dans l'ombre. 

Le roman raconte essentie11ement ce que nous pourrions appeler la nuit de 

noces de Floralie et d'Anthyme. Nuit fort mouvementée... Les nouveaux 

mariés quittent le vi11age de Floralie pour celui d'Anthyme, qui vit dans les 

montagnes (p. 12). Il s n'y arri veront pas avant 1 ô nuit, comme il s 

66. Roch Côrrier, Floralie, où es-tu?, Montréal, Editions du jour, 1969. 

Dorénavant, lorsqU'il s'agira de cette oeuvre, la référence sera indiquée 

immédiatement après la citation. 

67. lit. La guerre,_yes Sir! , r1ontréal, Editions du jour, 1968. 
68 . .lit Il est Ror 18, le soleil, t1ontréal, Editions du jour, 1968. 
69 .. Ut. Jolis Deuils, Montréal, Editions du jour, 1964. 
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l'escomptaient: des choses étranges retiendront les voyageurs dôns les 

bois. 

Thèmes, ~  yncs, traces 

1. Sous le ~ i ne de la faute 

Dans l'éclle' .... eau thématique, l'argument majeur tourne ôutour de la "faute" 

de Floralie. Elle a en effet connu un autr-e homme avant Anthyme: un jeune 

Italien qui travaillait ô la construction du chemin de fer, et qui l'a prise, 

très romantiquement, dans un Champ d'avoine. La faute de Floralie est 

double: non seulement elle a fait l'amour avant son mariaqe, et avec un 

autre Que son mari, mais ce souvenir lui est, aujourd'hui encore, agréable. 

Elle n'arrive pas ô regretter son péché. Pire: elle compare même Anthyme 

à l'Italien, au grand a'v'ôntage de ce dernier. La nuit passée dans la forêt 

sera l'occQsion d'une curieuse expiôtion: plusieurs fois au cours de cette 

errônce cauchemardesque, des hornmes tenteront d'abuser d'elle (et y 

réussiront peut-être). Tout se passe comme si, ayant péché par la chair, 

elle devait payer sa faute de la même monnaie. F1ora1ie devient la proie du 

désir des hommes: celui de son mari, d'abord, qui la viole plus ou moins ôu 

fond d'une charrette. Désir de Néron le Sauvage, entour10upeur de grônd 

chemin. Néron a-t-il profité du désarroi de Flora1ie? Elle-même n'en sait 

trop rien, envallie par "un voile d'ombre lourde" (p. 97): "Néron l'avait prise 

dans ses bras de grenoui 11 e, il l'avait regardée ôvee ses yeux de grenoui 11 e; 

sa bouche de grenouille pleine de bave s'était-elle posée sur ses lèvres?" 

(p. 96-97). Puis c'est au tour de la Luxure elle-même d'assaillir F1ora1ie. 

L'un des comédiens ambulants, celui-lô qui représente le péChé fatidique, 

va "vérifier" si la jeune femme est bien vierge; F10ralie le repousse, 

mais ... un peu tard, peut-être (p. 108). La Luxure est-elle arrivée à ses 
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fins? Cela semble encore une fois énigmatique.  A toutes les fois, le 

déliciew: souvenir de l'Italien hante F1oralie. Et alors même qU'elle tente 

de s'en débôrrasser, de se laver de son péché, on abuse encore une fois de 

sa naïveté. Le père Nombrillet., sous prétexte de confesser Floralie, 

semble lui ôussi se permettre certaines audaces (p. 161). Ce passage n'est 

pas très c1ôir; et cette incertitude correspond au trouble général qui, peu 

8 peu, envahit le roman. Quoi qu'il en soit, Floralie se trouve peut-être 8 la 

fin bien plus vierge qu'elle ne le pensôit; digne de jouer le rôle de la Sainte 

Vierge (p. 109).  V aurait-il une autre virginité que celle de la chair, une 

innocence bien plus difficile 8 conserver? Anthyme finira par avoir 

l'intuition de cette certaine pureté, après s'être tracassé longtemps au 

sujet de la ' ... ·irginité de F1oralie. 

Au déport, en tout côs, les relations nouées entre Anthyme et Floralie sont 

sous-tendues par la conjonction se~ . Ne plus être vierge le Jour de 

son mariage, c'est désobéir tl Dieu. Entre Anthyme qui est encore vierge, et 

F10ralie qui ne l'est plus, c'est elle, donc, qui est pécheresse. Pourtant, 

Anthyme aussi  a péché: non pôr 1 a chôi r, mai s par 1 e coeur. Anthyme ale 

coeur noir, comme dira Néron (p. 86). Il ne fait pas attention tl la peur de 

sa femme; il ne prend pas 1 e temps de mériter son amour; il ne lui pardonne 

pas son incartade de jeunesse. Il va même jusqu'à battre F10ralie et tl 

l'abandonner dans la forêt. Anthyme sera donc puni: puni lui aussi par lô 

même oll il a fauté, dans sa pui ssance et sa vi ri 1 ité. Il perd son chev a 1 -et 

le cheval n'est-il pas clairement une figure de la puissance virile? 

Ainsi, tout ôu10ng de l'épisode oll il tente de "séduire" sa femme, Anthyme 

est comparé à son cheval. La course folle de l'animal métaphorise le désir 
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d'Anthyme: "Anthyme, respirôit ôussi bruyôll1ment que son chevôl ôffolé" 

(p. 17). Le jeune 110mme s'approche de Floralie "imprégné de l'odeur du 

cheval" (p. 25), son coeur "galopôit comme un e ~  fou" (p. 25). Et enfin, 

ôprès le viol de Floralie, "\...] le ~ ouff e d'Anthyme était celui d'un cheval 

e:;ténué" (p. 33). Dans ce conte;::te, rien d'étonnant fi ce que le jeune homme 

considère la perte de son cheval comme une at ~ tro e 

parti cul i èrüment 1 e j our de son mari age. [J'autant plus que lorsqu'un cheva 1 

disparôÎt, celô sent le souffre de l'enfer. C'est du moins ce que rôcontent 

les histoires populôires, des histoires d'enlèvement Ol! le diôble entrôÎne 

les péCheurs dôns son antre (p. 60). Tous ces récits condamnent le péChé 

de 1 a chôi r . Anthyme est i nqui et; môi sil n'ô pas consci ence d'être, 1 ui 

aussi, un pécheur; aussi son inquiétude est-elle mitiÇlée. 

Où donc est le péChé? Qui est fautif? Floralie qui, à défaut du corps, ô le 

coeur pur, ou Anthyme, vi erge au j our de son mari age, môi s hônté par 1 a 

hai ne et 1 a vi 01 ence? La forêt ne pôrtage pas: elle 1 es 1 ai sse tous 1 es dew< 

dans 1 a même si tuat i on, seul s et démuni s. Il s devront se débroui 11 er pour 

retrouver chacun leur chemin, et aussi le chemin qui les conduira l'un vers 

l'autre. 

La disparition du cheval d'Anthyme met donc les époux dans une situation 

d'égalité. Floralie était terrorisée pôr la course du cheval, à la merci de lô 

volonté d'Anthyme; voici qu'à son tour, Anthyme se trouve démuni. Il est 

subjugué pôr une volonté autre que la sienne, par un ennemi invisible qui 

lui a subtilisé son cheval -et du même coup, sa puissance. Cette 

dispôrition devient le premier événement déclencheur du fantastique. La 

.. " 
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peur - la terreur, même - de Floralie, le déclin du jour, avaient jusque-16 

créé une atmosphère propice au fantastique. Floralie est en effet effrayée 

par l'enfer, par son é'Yentuelle "damnation". Son imagination, stimulée par 

les descriptions qu'on lui a faites de l'enfer, projette des ima~es 

effrayantes tout autour d'elle. Floralie est prête 6 voir surgir des démons 

de l'ombre - cette ombre maudite qui dissimule tant d'inconnu. Avont 10 

di sparition de l'attelage, aucun événement étrange n'était encore survenu. 

Le roman suit les lois du fantastique: jusque-là, le monde était clair, 

solide, rassurant. La noce se déroulait comme prévu; le voyage, malgré les 

événements que l'on sait, se passait de manière normale. Et soudain, le 

cheval d'Anthyme disparaît (p. 56-57). Apparitions et disparitions 

fondent souvent le fantastique . On pourrait objecter que le cheval n'a pas 

d.isparu sous les yeux de son propriétaire, qu'il a pu s'enfuir, tout 

simplement. Mais Anthyme, lui, est déchiré par l'hésitation. Il est 

confronté ô l'impossible: 

1...1 l'ordre de la forêt et du chemin ne semblait plus avoir été 
dérangé comme si le cheval s'était envolé avec le buggy. Son 
cheval n'était pas un oiseau. 

- Hos ti e d'hosti es! grognait -il entre ses dents serrées . 

Il était abasourdi par tant de mystère (p. 57). 

Anthyme élabore donc une première possibilité d'explication, Qui résoud le 

prOblème par une solution naturelle: "Le cheval avait-il continué sa route? 

Avait -il rebroussé chemi n? S'était -il enfoncé dans 1 a forêt?" (p. 58). 
Autre possibilité, d'ordre surnaturel: le diable lui -même serait venu 
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s'emparer du che'v'ôl. Anthyme se souvient de ces histoires dont nous 

peu-lions, des histoires de chevaux entraînés vers l'enfer. Il ôjoute foi ô 

ces histoires, et les rôconte avec conviction. Il cherche cependant  a 

éloigner cette possibilité d'explication en se disculpônt: 

Cette môlédiction avait puni un pécheur véritable, un 

pécheur public, môis Anthyme n'était pas coupable de si 

grandes fButes, il n'avôit pôs mérité un tel châtiment (p. 

60 ). 

Du moins lui semble-t-il. Ivlais Anthyme n'a pas l'esprit en paix, et cette 

éventualité le hante. E:wlication naturelle, explication surnaturelle: on 

hésite. Et la phrase qui clôt l'épisode se présente comme une synthèse 

interrogative exprimant la prédominance du doute: "Où se cachait donc le 

cheval d'Anthyme?" (p. 62). 

Dès lors, le fantôstique va ponctuer les rencontres qui jalonnent le récit. 

2. Les rencontres fantastigues 

Celle de Floralie et de Néron s'annonce par une musique d'hôrmonicô:  "Au 

milieu de l a nuit, quelqu'un jouait vraiment de l'hôrmonica" (p. 67). 

·Vraiment"; pUisque Floralie tient ô prime ôbord cette musique pour un 

effet de son imôginôtion: e ~ rêvait justement ,ô l'Itôlien. Floralie 

raisonne curi eusement pôr la néqôtive: cette mélodie n'est pas une 

illusion, elle "ne pouvait être un rêve" (p. 67) non plus. Serait-ce Anthyme 

qui revient? "Anthyme ne sait pas jouer de l'hôrmonica, s'objectô-t-elle" 

(p. 68). Flore 1 i e  a épui sé toutes ses e ~  1 i côti ons rôti onne 11 es. Il ne 1 ui 

reste plus qu'ô attendre pour savoir ô quoi s'en tenir; ce qui n'est guère 



Un cri d'effroi resta accrocl-Ié à sa gorge car elle ne 
pouvait croi re cl l'horreur de ce qu'elle voyai t. 

L'Ewbre de Noël était fait d'une peti te épi nette aux 
branches de laquelle pendaient, tête en bels, attachées par 
la queue, des douzaines de souris Qui piaillaient en agitant 
1 eurs pet ites pattes (p. 75). 
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L'image est vraiment digne des surréallstes! Irrésistiblement, elle 

rappelle le délire fabulateur du rêve. Bien difficile de croire Que les 

souris sont vraiment suspendues fi cet arbre! Et si tout ceci était un rêve? 

Si Néron le Sauvage n'était Qu'une fabulation fantaisiste due au sommeil -

Il 1 a SOIlH"lO 1 ence, du moi ns, à cette épouvantab 1 e vei 11 ée dans 1 e bai s. 

Voi 1 à qu 'ô l'hésitation des personnages eux-mêmes s'a jout.e notre 

hésitation de lecteur: Quelle interprétation donner à ce passage? 

l'écrHure se refuse à nous livrer clairement une clé, un sens unique. Nous 

del/ons assumer le "scandale pour la raison" 70 Que représente cet arbre de 

Noël hautement extravagant. Nous ne savons pas vraiment si Floral ie rêve 

ou non: et si elle est évell1ée, il faut admettre la réalité de cette I/ision. 

t1ais alors, Quelle est lldentité de ces enfants espiègles Qui suspendent 

des souris à une épinette? s'ns ne sont pas tributaires du surnaturel, ils 

ont tout au moins un comportement étrange. En tant Que lecteur, nous -

mettons nos incertitudes en vell1euse, espérant obtenir une réponse plus 

loin: réponse que nous refusera, bien entendu, le texte fantastique . 

De son côté, Anthyme ,aussi va rencontrer la charrette. Charrette 

70. Voir le premier chapitre de ce mémoire, page 10. 
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rassurant. ~ ur . i ent alors l 'i ncroyabl e personnage de Néron. Sauvage, 

magicien, guérisseur, il lit dans l'ârne de ceux qu'il rencontre et 

communique ol/ec ses défunts ancêtres (p. 73). Il surgit de la nuit comme 

une appal-ition, un fantôme. Son apparence même est inquiéUlI1te: 

Les vêtements de 1't10mme ne se distinguaient pas de lô 

nuit; seul son vi sôge recevait une pô lotte lumi ère du f ônô 1 

et il semblôit n'être pôs. rattaché fi un cou, fi un corps 
humain} mais voler comme une cllauve-souris (p. 70). 

La description des particularités physiques de Néron ressemble il celle de 

quelque animal fabuleux. Ses rnains "étaient du feu"(p. 71); la couleur de 

sa peau ("Etait-elle rouge? Etait-elle Jaune? Verte?"} p. 72) est 

indéterminable, tout comme celle de ses dents; il est ausSi accompagné 

d'une horde d'enftmts invisibles dans lô nuit} chôlîlôlîl ses louônges dans 

une chansonnette obsessi ve. Bref, il représente toute une somme 

d'étrangetés pour Florôlie. Comment pourrait-elle s'expliquer la présence 

d'un tel personnage, à une I-Jeure, en des 1 i eux parei 1 s? 

Nous somrnes, avec Floralie,  réduits aux spéCUlations sur la nature de 

Tapparition", jusqu'au moment Oll la jeune femme reconnaît "le cheval 

d'Anthyme, son attelage, son buggy" (p. 74). Voilà donc l'explication de la 

disparition du cheval. Néron a volé la charrette d'Anthyme; il compte 

gagner sa vie comme charlôtan elTôtîl, profitant de la crédulité des gens. 

Tout sernble s'expliquer rationnellement. Et pourtônt.. . 

. Juste 8U moment où tout s'écl8ire, nouvelle surprise. Floralie monte dans 

la charrette et. assiste à un spectacle hallucinant: 
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ffmtomatique qui s'annonce bruyamment, n'apparaît pas ou disparaît 

aussitôt, telle le vaisseau fantôme. Anthyme aperçoit pourtant très 

clairement sa charrette, il en voit même les détails: "II vit briller des 

yeux. Une tache. C'était le chanfrein. Son cheval revenait. Il le voyait 

comme en plein jour" (p. 82).  "'Iais lorsque Anthyme tend la main pour 

soi sir 10 ttride, tel un mirage, l'eHlimal disporoÎl. Purement et simplement. 

Il était bien là; il n'y est plus. Il réapparaît... dons le ciel: "Cette forme 

qu'i 1 avait pri se pour un nuage était, il 1 e voyoit, son buggy, ti ré par son 

chevo 1: son propre buggy, son propre cheval" (p. 84) 71. Anthyme est 

vraiment terrorisé. Et pourtant, il s'endort  tout aussltôt (p. 86)! Ce 

sommeil subit devant une menace est bien insolite. Ne pourroit-on croire 

f nt ~me dormait avont d'apercevoir le nuage? Qu'il a rêvé cette 

charrette évonescente? Peut -être bi en. Peut -être aussi qlfAnthyme a 

raison, et que c'est la mort elle-même qui arrête sa charrette près de lui 

(p. 85). Comment savoir? L'éternel dilemme fantastique entre surnaturel 

et nature 1 se poursui t. 

Sur les entrefaites, Néron réapparoÎl. Coïncidence? Est-ce lô la charrette 

aperçue pôr Anthyme? Et alors, pourquoi se serait -elle évanouie dans la 

nuit? "'Iystère, encore une fois mystère. Anthyme va profiter de sa 

rencontre avec Néron pour lui réclamer sa femrne, sa charette, son cheval. 

A ce stade, nous pouvons interpréter de plusieurs manières l'ensemble des 

71. L'histoire de 10 chasse-galerie, de ce canot qui se dépl6çoit en plein 
ciel, porté  par le démon, nous revient en mémoire. 
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événements du roman. Nous pouvons croire ô une e:<plicôtion nôturelle et 

logique: Néron a volé ou trouvé la charrette d'Anthyme, et donc il a menti à 

Floralie en lui i:lffirnHmt que ses parents lui en avaient fait cadeau (p. 75). 

Lorsqu'il rencontre Floralie, la jeune femme est ô demi endormie; il lô fait 

monter dans le véhicule. Elle sornnole, et rêve en pôrtie cette rencontre: 

ce qui en e~ i ue l'étrôngeté. Plus loin, ils rencontrent Anthyme, endormi 

aussi et qui, d'ôilleurs, rêvait à son che'v'ôl perdu. S'ensuit le i o~ e 

Néron-Anthyme ôu terme duquel le Sôuvôge ôbôndonne son interlocuteur 

dans les bois. Et si Néron dit des choses troublantes, s'il semble connôÎtre 

toute l'histoire depuis le début, c'est simplement qu'il a un bon esprit de 

déduction et qu'il connaît bien la nature humaine. Tout peut donc 

s'expliquer de rnanière rationnelle. t'lais ces rencontres peuvent aussi être 

d'ordre surnôture 1: et si Néron était vrai ment une espèce de géni e de 1 ô 

forêt? Si le ciel et l'enfer s'étaient conjugués pour intervenir dôns lô vie 

des hommes, en cette nuit m ~i ue 72? Si 1 es di ew{ réc 1 ômôi er1t 

réparôt i on pour 1 es fautes de cet impudent jeune couple? 

3. Les rencontres ... : les comédiens et la fête religieuse 

Florôlie et Anth!.lrne n'ont pas fini leur ern'lllce. Ils se sont croisés une 

foi s autour de Néron; 1 eurs cherni ns se séparent de nouveau. C'est du côté 

de Floralie que nous allons d'abord. Elle va quitter "le fils des 

72. C'est aussi 1 a nui t de 1 a Sai nte-Epi ne ne l'oubli ons pas! Le curé 

Nombrillet e ~ i ue dans son sermon: "C'est une tradition de nous 

réunir en cette nuit de la Sainte-Epine pour nous souvenir que nos vies 

sont de::; épines enfoncées dans la tête de Dieu, LI et pour implorer 
que 1. .. 1 l'enfer ne S'OU'olT8 pas sous nos pas comme une trappe dôns un 
plôncher 1...)" (p. 164). Floralie ô donc d'autant plUS raison de redouter 

le c!1otiment si elle ne se repent pas en cette nuit spéciale ... 
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Almouchiquois" (comme se définit Néron, p. 68) pour faire une nouvelle 

rencontre -décidément, il passe bien du monde, la nuit, sur cette route de 

f orê t. Du bi en drô 1 e de monde, d'ôi Il eurs. Floral i e aurait pu être recuei 11 i e 

par un payst:lf1 ou un bücheron -mai s  e 11 e tombe encore aux mai ns de 

nomades: une troupe de comédi ens ambul ÔIÜS. Chacun de ces étranqes 

sôltimbônques personnifie un des sept péchés capitaux. Qui sont ces 

comédiem;7 Leur rôle lelll-colle tellement bien il la peau ... ne senlient-ils 

pas des incarnations du péChé: ne seraient-ils pas le diable, comme le 

crai nt Floral i e (p.  1 Oô), et comme 1 e dénonce 1 e curé Nombrill et (p. 14ô)7 

Quoi qu'il en soit, ils vont la recueillir pour lui faire jouer le rôle de la 

Sainte Vierge. 

La présence des comédiens dans la forêt peut s'expliquer assez 

simplement: ils peuvent, disons, voyager entre deux représentations, entre 

deux villages. Toutefois le onte~<te dans lequel s'effectue cette rencontre 

renforce l'impression d'étrangeté. Cet épisode subit une sorte de 

contaminôtion: il est touché par la bizôrrerie de lô rencontre précédente. 

L'abondance des coïncidences 8uqmente aussi le coefficient fantastique. 

Coïncidence que les comédiens présentent une pièce sur les péChés 

côpitôux, ôlors que Florôlie ô tellement peur d'être damnée? Coïncidence: 

ils se posent à son sujet la même question qu'Anthyme: "est-elle vierge?" 

(p. 105). Coïncidence: ils passent sur le chemin la même nuit que Néron -

et que Florôlie. L'étrôngeté nôît ôussi, nous l'ôvons montré dôns le 

premier chapitre, de ces liens entre les divers moments fantastiques: l'un 

influençant notre lecture de l'autre, et le fl:lI1tastique naissant de lô 

somme d'étranqeté de tout le réseôu. 
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Avec les cornédiens, F1ora1ie vit aussi uil épisode étrange, où tout le monde 

en t end "u n bru i t de cha Î n e qui g 1 i s s e dan sIe cie r  ( p .  1 1 3). No u S 

n'apprendrons pas quelle est l'origine de ce bruit. Nous sommes encore 

une fois  réduits au:: suppositions: est-ce la charrette de Néron, au loin, 

qui fait ce bruit? Ou le tonnerre, peut-être? Ce tonnerre pourrait aussi 

être la cal/se de la peur d'Anthyme (de son "hallucination"): il a vu, 

rappelons-le., un nuage se déplaçant "avec un bruit de buggy lancé el vitesse 

éperdue" (p. 84). A moins qu'il n ~ ait réellement quelque chose dans le 

ciel: une cllarTette fantasrnatique, ou un fantôme traînant ses chaînes ... 

Encore une fois, le questionnement relè'·,1e de l'hésitation fantastique; et 

encore une fois., le texte garde son secret. Le fantastique résiste 

remarquatdernent bien, le myrlère demeure entier au-delà même de la fin du 

roman. "lais nous anticipons. 

Du groupe e~  cornédi en s, nous re',,1enons il Néron. Il va f ai re 1 a rencontre 

de tout un village réuni dans la forêt. Nous doutons un instant de la réalité 

de ces villageois: serait-ce un nouveau mirage? 'vIais ces hommes et ces 

femmes sont bien réels. Nous apprenons qu'ilS sont ensemble, cette nuit, 

pour célébrer la Sainte-Épine, une quelconque fête religieuse. De nouveau, 

le fantastique se répand par l'accumulation des coïncidences: et cet 

épisode bénéficie de toutes les étrangetés amassées jusque-là. N'est-ce 

pas une suprême coïncidence qui fait se retrouver, malgré la nuit, malgré 

l'errance dans la forêt, tout un village; les comédiens; Floralie, Néron, 

Anthyrne... et rnêrne le chevôl énigmôtique! Comme si ce regroupement 
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final était absolument inévitable à cet endroit précis de la forêt! 

Floralie rejoint enfin Antl1yme dans le dernier tableau; ils s'endorment 

dans 1'l1ertle. C'est ai nsi que 1 â f ami 11 e et 1 es ami s d'Anttlyme 1 es 

trouveront au rnôtin. Le plus étrange est que le buggy d'Anthyme est près 

d'eux (Néron s'en était pourtant servi pour s'enfuir), comme si rien n'était 

arrivé: 'le cheval et la voiture effleuraient il peine l'herbe nouvelle" (p. 

168). 

Par contraste, ce retour à la normalité ôccentue l'étrangeté des 

événements de la nuit. 11ais cew:-ci ont-ils vraiment eu lieu? Floralie 

elle-même en doute: "Je me demande si j'aurais pas rêvé..... (p. 170). 

Dernière pirouette du fantastique, cette ultime tentative e~< i ation 

rational1sonte. Il est bien possible que Floralie ait. rêvé toute cette 

histoire. Il est aussi possible qu'elle ait rée11ernent eu lieu. Le seul 

témoi n, Anthyme, reste éni gmati quement 1 aconi que: "Faut j amai s rêver" 

conclut-il (p. 170). Et le roman se termine là-dessus, nous laissant croire 

ce que bon nous semblera. 

L'énigme fôntastique conserve donc son équilibre tout au long de l'histoire, 

et subsi ste même à la fin. Si un roman doit être qualifié de fantastique .. 

c'est bien celui-ci, qui refuse de conclure dôns un sens ou dans l'ôutre. Il 

préserve toujours lô délicôte construction, le frôgile équilibre du 

fantastique. 

Floralie possède donc toutes les caractéristiques inhérentes au 
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fantastique . Nous partons du monde quotidien, banal : du petit village de 

Floralie aux moeurs familières. Et puis, surviennent des événements 
étranges, et la réalité semble se détraquer. Dès lors, on hésite 

constamment entre interpréter les faits de mtmière rationnelle, en ayt"lnt 

recours à l'explication naturelle, ou croire à l'irruption du surnaturel dans 

le monde. Ces tentatives d'explication se récusent l'une l'autre; et 

pourtant nous restons dans l'impossibilité de choisir. Ces questions 

demeureront sans réponses, conservant r intégrité du fantastique . 

Parcours et p-rocédés narratifs 

Nous nous sommes penchés sur 1 es événements créateurs de f antast i que 

dans le roman. Nous avons vu comment ces événements s'organisaient 

d'une mani ère caractéri sti que au f antasti Que. t1ai s il faut oussi se 

demonder si l'écriture elle-même peut être ici productrice de fontostique; 
s'il y Ô.' dôns ce romôn, des pôrticulôrités de l'écriture Qui fÔ'v'ori sent 

l'éclosion du fantastique. 

1. "DécouRe" du récit 

Observons d'abord la manière générale dont le roman est construit. Les 
différentes "rencontres" déjà évoquées rythment le déroulement du récit. -

Elles s'orgonisent toujours autour des mêmes personnages, comme un 

motif inlassablement repris dans toutes les variations possibles. Si nous 

excluons les errances solitaires des personnages, le relevé de ces 

rencontres, depuis le début de l'oeuvre jusqu'à sa fin, se présente ainsl: 
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- Vi1lôqe de départ (celui de Floralie) 

- Florôlie et Antllyme 

- Florôlie et Néron 

- Flonllie, Néron et Antllyme 

- Florôlie et la troupe de comédiens 

- Regroupement de tous les personnages avec les villageois fêtant la 

Sai nte- Épi ne 

- Floralie et Anthyme 

- Village d'arrivée (celui d'Anthyme) 

Il Y a multiplication progressive des personnages. Et comrne si, ôU 

paroxysme du regroupement, il n'y avait d'autre issue que la dislocation, 

Néron et les comédiens s'enfuient chacun de leur côté, les villageois 

grillent dans l'incendie de la chapelle, et Florôlie et Anthyme s'éloignent 

séparément. Le jeune couple se retrouve de nouveau un peu plus loin. A 

partir de ce moment, les péripéties cessent de se précipiter. Les 

manifestations du monde redeviennent normales: plUS d'appôritions, de 

rencontres bi zarres, d'i ncendi e. Le rythme renoue ôvec 1 e début du romôn: 

deux jeunes épow< voyagent ensemble. Les deux premiers et les dew< 

derniers termes de notre relevé sont d'ôilleur-s symétriques. Lô "zone" 

intermédiaire regroupe les événements qui se produisent au coeur profond 

de lô forêt. \/oilô la zone trouble. A l'intérieur de cetlce (espôce? temps? 

rêve?), vont fleurir les événements fantastiques, qui n'étaient jusque-là 
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Que des pressentiments, des prémonitions: la peur de Floralie, la robe 

noire présageant un sombre avenir, le comportement sauvage d'Anthyme ... 

Autant d'amorces au fantastique, qui auraient pu être laissées sans suite. 

A la faveur de la nuit, la "face cachée" du quotidien (celle des songes, du 

surnaturel et de la rêverie) prend de l'importance, s'enfle et frôle l a 

démesure. Tout devient possible. Et si Floralie a rêvé, son r êve début.e 

juste avant. l'arrivée de Néron: peut-êt.re au moment où elle s'endort sur 

la couverture rouge en compagnie d'Anthyme, avant que le cheval ne 

di sparai sse (pages 34 el 41). 

D'autre part, le récit est découpé en petits tableau>(: pas de séparation en 

chapitres ou en parties. Il est assez difficile de trouver une unité de règle 

à la division du te>(te. Tantôt la coupure semble indiquer le passage d'un 

certain ~: de temps (paQe 17), temtôt elle interrompt le cours des 

pensées pour ré-i ntrodui re l'ôcti on (page 21). Ai 11 eurs  1 e changement de 

tableau est 1l1Otivé par le changement de point de vue: on accompagne 

Floralie, puis Anthwme (p. 64). Finalement, il arrive qu'il soit impossible 

de comprendre 1 a rai son de l 'i nterrupti on: 1 e te ~te pOUf Tait enchaîner sans 

qu'il n'y ait de différence (p. 31-32). En général, la division d'un roman en 

peti ts tab 1 eaw< nous permet de mesurer appro>(i mativement 1 e temps 

écoulé; l'on postUle que les tableaw{ se succèdent de manière à peu près 

chronoloQiQue, et que l'on peut retracer les délais de l'action de l'un el 

l'autre. Dans le cas d'un roman où deux personnages sont séparés (ce qui 

est le cas i ci), cette structure nous permet, souvent, de suivre l'action 

simultanément, en allant de l'un el l'autre. Le changement de tableôu 

indique ôlors une variation de point de vue. Mais ici le sautillement des 
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coupures désoriente le lecteur. On peut parfois se fier ô la séparation pour 

supposer qu'un certai n 1 aps de temps s'est écou1 é, rrlai s il arri ve ôllssi que 

ce ne soit pas le cas. Comment foire la différence? Et que veulent 

indiquer ces coupures, lorsqu'elles n'indiquent ni un changement d'espace 

ou de personnage, ni un écoulement du temps, ni une interruption de 

l'action? Les événements sont ici commandés par une logique en dehors de 

la raison quotidienne et diurne: hors du temps, hors de l'espace. Cette 

observation vient certainement a u~er l'impression que ces séquences 

sont rêvées. Le rêve ne suit pos un parcours discursif: il fonctionne de 

manière incontrôlable, parfois par analogie et parfois sans logique 

apparemment déce 1 ab 1 e. Le temps et l'espace y sont des noti ons désuètes. 

La séquence d'un rêve peut s'interrompre ô tout moment pour reprendre 

plus tard,  selon une suite logique ou (apparemment, toujours) fantaisiste. 

Le rêve sui t un cours ponctué de s~n o es  tout comme l'écriture de 

F10ra1ie. Ainsi , les pages 21 fi 42 pourraient constituer une seule séquence, 

puisque les actions s'y enchaînent sons délais, ou pratiquement. Or, trois 

"coupures" divisent cette séquence, sons que l'on puisse identifier une 

rythmique 'logique. C'est un peu comme si, au théôtre, l'on "coupait" une 

scène en plein milieu de l'action; comme la télévision sait le foire, fi l'aide 

des commer ci aux ... 

La construction du te>:te rend ici le passage du ternps difficile il évaluer. 

Elle apPUie (sans en être directernent responsable) le climat fantastique: 

en effaçant les repères stables, en relativisant la perception du monde -

et du réel. 

Une autre parti cul ari té structurale vi ent ajouter au morcell ement du 
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te>(te: tout au long du récit s'enctlêssent des petites histoires. La diégèse 

est constamment interromQue Qôr ces Qetites "inclusions" relevant d'une 

môni ère ou d'une autre du domai ne de l 'i magi nôi re:  1 ~en es  souveni r s, 

"hi stoi res" r apportées par un '.loi si n ... 

Par un renversement de la logique commune, ces histoires plus ou moins 

crédibles sont ôppelées ô l'appui de lô réôlité: on explique le réel par le 

fictif. Nous avons déjô évoqué cet épisode oll Anthyme se rappelle des 

hi stoi res d'en 1 èvement par 1 e démon, des hi s toi res de cheva 1 transformé en 

flammes,  en diable (pages 60 à  62). Il sollicite ces légendes pour 

expliquer l a disparition de son cheval. Floralie fait la même chose: pour 

apporter la preuve que l'enfer existe bel et bien, elle évoque cette histoire 

d'un mineur enfoui sous la terre, parce que "les hommes s'étaient trop 

apprOChés de l'enfer" (p. 51). Composées de quotidien et de surnaturel, ces 

histoires  se révèlent des microcosmes fantastiques, où l'insolite vient 

côtoyer 1 ô barraI ité quoti di enne du monde. 

La naïveté des personnages ajoute un égal crédit à toutes ces histoires. 

Tout apparaît également mystérieUi<' Ainsi, s'il est possible qu'un homme 

s'enfonce subitement dans les marais, comme si la terre l'avalait (p. 65), 

pourquoi ne  serait-il pas aussi crédible que le diable entraîne tout un 

attelage au centre de la terre (p. 62) vers, bien sûr, l'enfer? Il arrive que 

1 es choses f ami 1 i ères recèlent autant de mystère que l'inconnu. Les 

éléments du quotidien, déjà rendus inquiétonts par les circonstances (la 

nuit, 1 a soli tude, 1 a désori entati on), se révèlent de moi ns en moi ns sûrs. 

Les objets semblent posséder une double dimension: celle de tous les 
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jours (et encore le quotidien est-il déjè grugé pôr le mystère et le 

miracle, habité par dieu et diable) et celle des histoires, une vie obscure 

et i ncontrô lob 1 e. Comme 1 a terre, pourtônt si soli de sous 1 es pi eds, recè 1 e 

les feux de l'enfer, il peut arriver qu'un animal, un charrette ou un arbr-e 

dissimule une autre identité insoupçonnable et hostile: 

Floralie était ôbôndonnée dans la forêt; chaque ôrbre 

côchait des démons, chaque coin d'ombre pouvait être une 

porte de l'enfer. Le silence de la forêt n'était plus un 

'silence terrestre où toujours l'on entend battre le coeur de 

la vie. Si une branche bougeait, un dérnon y grimpait. Le 
~ o ei  noircissait (p. 55). 

Comment sôvoi r, comment reconnaître un clievô l, un Sauvage, un comédi en 

d'Lm démon?  l'lieux vaut peut-être se méfier de tout. Ici, on n'invente pôs 

les histoires d'après les faits réels; c'est la réalité qui subit la contaqion 

du fictif et se "fictionnalise", qui devient fantastique. 

Les souveni r s constituent un second type "d'hi stoi res" i nc 1 uses dôns 1 e 

texte. Il ôrri ve couramment qu'un auteur insère dans son texte un "retour 

en arrière": le procédé n'est bien sûr pas nouveau. tvlôis ici les souvenirs 

n'ont pas uniquement une fonction informôtive. Il ne s'agit plus seulement 

de replacer un geste, une pm-ole dans son contexte: on prend plaisir à 

raconter, fi s'étendre, à donner des détails, mêrne si ce ternps volé fi 

l'action coupe carrément le cours du récit. Les souvenirs constituent 

autant d'histoires que l'on se raconte à soi-même. Se rernémorant encore 

et encore son amônt italien, Floralie ressemble à une petite fille se 

répétant in 1 assab 1 ement 1 e même beau conte de fées. Le monde se 

présente comme un gi.gantesque pô 1 i mpseste: tout y porte 1 a marque d'un 
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outre ternps. Les souvenirs flottent dôns l'air, envahissent le présent 

comme des revenants intempestifs. Tout devient donc sujet ô l'analogie 

mnémonique: la course du cheval rappelle à Floralie la fuite d'un chevôl 

emballé (p. 19); un air d'harmonica la ramène encore une fois à l'Italien (p. 

64); une réflei<Îon sur l'éventuel" "rasôge" de la forêt lui remet son père 

(mal rasé) en mémoire (p. 124 ô 127). En u~  de présenter cette double 

dimension dont nous avons parlé (le quotidien et le caChé), les objets 

possèdent aussi le pouvoir maqique de restituer tout un pan d'une (autre) 

histoire. Un fait, un mot en rappelle un autre, et soudain surgit toute une 

hi stoi re déjà structurée, organi sée. Quel pouvoi r e>-:traordi nai re... A 

combien d'univers dissimulés les choses renvoient-elles! Le voyage 

d'Anthyme et de F10ra1ie est e>(p10ratoire: il met au Jour (ô la nuit..) 

toutes les facettes d'une réô1ité jusqu'alors irréductible. S'ouvrent alors 

les portes de 1'imaqinaire, du possitde, de l'illusoire. 

La représentation théôtra1e constitue aussi un type d'inclusion. Elle 

permet une pause dans 1 a di éqèse, elle occasi on ne une brèche par où 1 e 

fictif s'insinue encore. 

Il n'y a rien de bien étonnant fi ce Que F1ora1ie soit un peu désorientée par 

sa rencontre avec 1 es comédi ens ambu1 ants. Comme s'i 1 n'était pas déjà 

assez cornp 1 i qué de composer avec 1 es mult i pl es vi sôges des choses 

apparellmmt  simples, voilà des gens qui s'amusent e>::près au jeu des 

apparences. Qui jouent avec les faw<-semblants, qui provoquent 

volontairement l'illusion. Le comédien qui joue la Lw<ure n'est-il pas un 

peu la Luxure? Le rôle ne le modifie-t-il pas un peu? Il s'agit alors 
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carrément d'une transubstônt i at ion: 1 e comédi en ne .i oue pas un 

personnage, mais une entité abstraite, un péché. Floralie, quant à elle, 

hérite du personnage de la Vierge. Reçoit -elle en même temps ses 

pouvoirs mira u eu ~  C'est elle qui éloigne les bruits de cllaÎne dans le 

ciel (p. 116). Du reste, il semble vraiment important que Floralie soit 

vierge pour tenir ce rôle. La Colère n'est -elle donc pas un peu colérique, la 

Paresse are~ s eu s e  et ai nsi de suite? Il exi sterait comme une osmose 

entre le comédien et son personnage, une complicité bien plus profonde que 

ne le permet la distribution arbitraire des rôles. Ce lien inexprimé 

demeure mystérieux, ajoute fi l'étrangeté du métier d'acteur. 

D'autre part,  Néron et le père Nombrillet, sont, comme les comédiens, en 

reRrésentôtion. Néron donne un spectacle, il se met en scène comme 

magicien; et le curé, quant fi lui, se veut le reQrésentant de Dieu sur terre, 

c'est-à-dire du surnaturel autorisé. Si le Père Nombrillet éloigne ses 

ouailles de Néron, c'est parce que celui-ci lui fait une concurrence directe. 

Les comédiens  synthétisent ainsi les  rôles des deux autres: ils ont, 

cornme Néron, une 'v'ocôtion profane de représentôtion; môis ils se servent 

des "armes" du second (l'imagerie religieuse). Ils avouent leur statut 

d'illusionniste; ils ne sont !lue lô représentation (ou, du moins, ils  ne 

devraient être que .. ) 

Quant fi Floralie, qui sera amenée fi jouer la Sainte Vierge, n'est-elle pas 

en représentation dans sa vie aussi bien qu'au théâtre? Ne joue- t-elle pas 

un rôle de vierge pour se soumettre au désir de la collectivité? 
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Le monde pourrai t ainsi être un immense théâtre, une représentation 

permanente. Seules les apparences sont vraies; d'elles seules on peut être 

certain. Par un renversement de situation, c'est le réel (ou ce que l'on 

avait cru 1 e rée 1) qui se révèle i Ilusoi re . 

L'illusion est sournoise et habile; si habile que le curé lui-même se laisse 

prendre ôu piège du théâtre; il confond Floralie avec la Sainte Vierge et les 

comédiens ôvec les péchés capitaw< (pages 147-148). Les apparences sont 

ô ce point trompeuses que même un homme de Dieu ne peut distinguer le 

diable de sa Simple représentation! Iv lais alors, qui pourra fElire la 

différence'! Et qui peut savoir 01:1 est Dieu, où est le péChé? 

Autre prOblème: les choses ne rnontrent pas le même visage ô tous. Contre 

l'idée admi se, le '··londe n'est pas celui qu'il apparaît être. Il a une 

fâcheuse tendance ô se modifier constamment. Il est toujours le mêrne, et 

pourtant toujours autre, un peu ô l'image de la forêt qui entoure Floralie. 

Ces "petites histoires", ces inclusions ont donc el peu près toutes la même 

f oncti on: provoquer une réf! exi on sur 1 e pouvoi r de l 'i Il usi on. Montrer 

comment les objets ne sont que des signes provisoires d'une réalité 

infiniment plus comple:<e. Et, bien sür, cela pose tout le prOblème soulevé 

par le fantastique: quelle est la qualité du réel? Le surnaturel, l'illusoire, 

ne sont-il s pas ti ssés de la rnêrne substance? Qu'est-ce Que le réel? 

2. TemQs et eSRace 

Notons d'atlord que le traitement du temps est surdéterminé par un facteur 
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es senti e 1: 1 a maJeure parti e du récit se passe 1 a nuit. La nui t n'est pas 

qu'absence de lumière; la nuit est magique, i11usionniste. Elle possède 

ses propres rythmes, sa respiration particulière. Le temps n'y est marqué 

ni pôr 1 es rE'pas., ni par 1 e travôi 1. La nuit avance pôr à-coups; ou encore 

elle reste parfaitement immobile: c'est Floralie et Anthyme qui s'y 

agitent déri soi rernent. Le temps semble suspendu pour l'éterni té. Aucun 

repère ne nous permet d'en fi>;er l'avance. Et le ternps immobilisé pose un 

masque de ténèbre sur tout ce qui a e~ ist  Jusque-là: 

Au centre de cette forêt, il était seul et la nuit avait 

effôcé toute sa vie; rien n'existait plus dans cette ombre 

infrôl1cl1issable: ni son vi1lôge, ni sa femrne, ni la 

tromperie qu'e11e lui avait faite; à cause de cette nuit, 

Anthyme aurait pu croire qu'il n'avait jamais vécu le jour 

qui l'avait mené à cet endroi t. La nuit avait changé cette 
Journée en une fumée épôisse et noire (p. 61-82). 

Il est absolument impossible de vivre les choses de la même façon la nuit 

que le jour. Le Jour est en quelque sorte transparent: il permet de vaquer 

à ses occupations sans être obsédé par le temps. Omniprésente, la nuit, 

elle, a tout envahi: elle transfigure tout événement, toute rencontre. La 

nuit règne en maître. 

Corollaires 1je lô nuit: le sommeil et le rêve. Lorsque Anthyme voit son 

cheval dôns le ciel, dort-il? Rêve-t-il, songe-t-il, est-il assoupi, ou 

rêvasse-t-i17 Et dans quel état Floralie rencontre-t-elle Néron? On prend 

soin de nous préCiser qu'e11e ne rêve pas: "Floralie avait les yeux grand 



90 

ouverts sur 1 a nuit, et elle écoutai t,le coeur battant .. (p. 67).  '''Iôi s elle es t 

te 11 ement f ôsei née par 1 e personnage qu'e 11 e ne mô Îtri se plus ses gestes: 

Il Sôutô de la voiture et se dirigea vers Florôlie, pôralysée, 

comme si la nuit autour d'elle avait été de la pierre noire. 

1...1 

Floralie n'avait pas la force de fermer les yeux pour ne 

plus rien voir (p. 70). 

Ell e obéit doci 1 ement ô tous 1 es ordres de Néron: elle ferme 1 es yeux (p. 

72), laisse Néron guider son imagination et puis le suit lorsqu'il le lui 

demande (p. 74). En fait, Floralie présente tous les S!dmptômes de l'étôt 

d'hypnose. Ce qui explique son apôthie lorsqu'ils rencontreront Anthyme. 

Cet épisode est aussi coupé d'une période de sommeil oll Floralie rêve ô 

1'1 ta.l i en (p. 74). "'Iai s depui s quand dort -e 11 e? N'ô-t -e 11 e pôs pu rêver 

Néron ôussi ? L'inénarrable personnôÇle pourrait bien être une créôture de 

cauchemar.: une créôture de 1 a nuit, comme 1 e hi bou et 1 a chauve-souri s 

auxquels il ressemble (p. 69 et p. 74). Tout se passe d'ôilleurs comme si la 

nuit ôvait fôit jaillir non seulement Néron, mais aussi les autres 

personnages du récit, les re o ~ t Ô l'ombre dès l'ôpproche de l'aube. Côr 

enfi n, que 11 es traces subsi stera-t -il de Néron? Et de tous ces vi 11 ageoi s 

calcinés dans l'incendie de la chôpel1e, et dont personne ne semble se 

soucier? 

La nuit est donc intime complice de la confusion. Elle fausse les échemges 

hôbitue 1 s entre soi et 1 e monde:  1 es percepti ons sont a Itérées. Il arri ve 
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même qu'on ne puisse plus du tout se fier au message des sens. Ainsi 

Anthyme voit une charrette qui n'e)<Ïste pas (p. 59), il entend des voix là où 

il n'y  a per-sonne (p. 82), il tend 1 a mai n pour-toucher son chevalet ne 

rencontre que le vide. Et les e ~  les sens de Florôlie sont bien inutiles 

pour découvrir qui est Néron! Ajoutons que les personnôges ont perdu tout 

sens du temps et de l'orientetion. Ils sont cornplètement démunis fece fi 

une situation  sur lôQuelle ils n'ont aucune prise. Anthyme e beau secrer, 

Florôlie prier , ils demeurent dans l'impuissance la plus complète. Aucun 

moyen d'étreindre le monde; aucune communication possible. 

Sous l'empri se de 1 El nuit, 1 e temps devi ent donc extrêmement fI uctuônt. Il 

est parfois suspendu, immobile; ailleurs il bondit, se précipite, recule. Le 

temps déréglé se dirige dôt1s tous les sens à la fois. Vers l'ôtTière: les 

incursions  dans le passé ôbondent, et nous ôvons montré l'importance du 

souvenir. Le plus "présent" de ces souvenirs est sans doute celui du jeune 

amant. Floralie se souvient de l'Itôlien (pages 35-53-54-56-67-108), elle 

rêve à lui (p. 74), elle finit par confesser sa faute (p. 157). Dirons-nous 

qu'elle vit au passé, ou que le pessé  a envehi le vie de Floralie? Les 

fôntômes n'ont pas toujours la forme que l'on croit... L'Italien habite le 

récit tout ôutônt qu'Anth!.jme;  se présence devient parfois presque 

palpable: 

Une vaste lumière tout il coup resplendit, il n'y avait plus 
d'ôrttf-es., mais un champ doré et doux comme un lit. Du 

fond du charnp silencieux cormne la lumière s'élevait une 

rnusique joyeuse, un air dont elle se souvenait: c'était 

lïtôrmonica de l'Italien (p. 64). 
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On s'attendrait bien ô le voir ôppôrôître en chôir et en os; d'autant plus Que 

d'autres  per sonnages moins convaincants  se sont révélés "réels". Dès que 

Floralie ouvre les yeux, la "vision" i~ ara t: mais quelle dérisoire 

barri ère que ce 11 e des paupi ères, en une nuit parei 11 e! 

Le futur aussi se mêle au présent: le récit se parsème de prémonitions, 

prophéties, présages. Lô robe noire de on~ ie  au sujet de laquelle elle se 

f ait tant de souci s,lai sse devi ner de sombres événements. Le sang sur 1 a 

main d'Ant.liyme ("Du sang! dit-il; 1···loi j'aime pas ça.", p. 15) annonce celui 

qui coulerô bientôt sur la lèvre de Floralie (p. 46). D'autres "hôsards" 

étranges se rnanifestent. En soliloquant, Anthyme se convainc que son 

village ne viendra pôs ô lui "sur ses pôttes" (p. 100); et pourtant, c'est en 

eff et tout un vi 11 ôge qu'i 1 rencontre dans 1 a nui t. Floral i e qui a si peur de 

l'enfer, qui en imagine si bien les flammes dévorantes, assistera ô 

l'incendie qui ravage la chapelle. Les comédiens eux-mêmes deviennent 

vi si onnai res: 

Un jour, prophéti sa l'un d'eux, on raserô cette forêt comme 

une barbe. Les loups iront plus loi n. On découvri ra des 

rivières., on sèmera du blé et des vaches meugleront parrni 

1 es femmes et 1 es enfants sous  1 a bénédi cti on du cl oeller 

de l'église. Ici, sous la charrette, peut-être, il y ôura un 

ci meti ère: des gens croi ront Que c'est 1 a porte du paradi s 

(p. 123). 

Le futur est  si près, déjô. Pour Floralle, la damnation qui l'attend n'est 

Qu'une question de temps; et Quelle précision, quelle abondance de détails 

dans sa description de l'enfer (pages 51 et suivJ Lô nlenôee il venir n'est 

pas fi oue et i mpréci se. Ell e est suspendue au-dessus de sa tête comrne 
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l'épée de Damoclès. Le châtiment est déjà établi pour elle; et comme elle 

ignore l'heure de sa mort, Floralie est paralysée par-l'imminence possible 

de cet avenir peu reluisant. Lorsque la jeune femme évoque son futur de 

damnée, le r~t me de la phrase devient litanique, obssessif: deu>( phrases 

pour quarante-trois lignes de te>(te! La description des démons, et surtout 

du feu de J'enfer est minutieuse .. retraçant tous les détails de l'horreur. 

Incantation môgique pour conjurer le sort? Effet ironique soulignônt lô 

naïveté de la pauvre Florôlie répétant les phrôses d'un curé? Il y ô en tout 

cas dôns ces 1 i gne::; un obscur-eff et d'appe 1. Le futur est bi en présent dans 

la tête de Floralie. Avec toutes ses pensées tournées vers l'hypothétique 

damnation, et son corps jouissant de la douceur du soleil, elle est bel et 

bien écartelée entre dew< séquences temporelles, hésitant entre la 

mortification ou l'insouciance. 

Le temps s'écoule donc de manière hachée. Les déplacements les plus 

importants se font dans le temps plutôt que dans l'espace, par flashbacks 

et par projections.  A l'intérieur de la période d'une nuit, le temps du récit 

est i mpossi b 1 e à mesurer. Le temps, l'espace devi ennent e;-{trêmement 

sub j ect ifs. Antllyme peut tourner en rond ou traverser 1 a forêt de part en 

part, l'effet est le même. Hors des moyens de mesure Ilabituels, l'espace 

et le temps deviennent malléables, s'étirent dans tous les sens. 

Cependant le personnage de Néron est parfaitement à l'aise dans cette 

situation. La nuit ne le gêne pas; il voit "le chemin comme en plein jour" 

(p. 78). Contrairement Il Floralie et à Antllyme, Néron sait où il va: "Dans 

la forêt, dit-il, Néron sait où le nord, où le sud" (p. 87). Insolite voyageur 
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Qui s'oriente si facilement mô1gré la forêt et l'obscurité; son étrange don 

de ~ e semble transcender le temps et l'espace. Il "voit" dôns les 

ômes et 1 es coeurs comme il "voit" dôns 1 e pôssé: 

,Je ne te lôisserai pas cette femme Idit-il à Anthymel) 
même si tu me donnais un chevôl -en échange. Tu as le 

coeur si noir que tu la violerais et que tu l'ôbandonnerôis 

';ous un ôrbre (p. ô9). 

Néron parle au conditionnel: il décrit l'abandon de Florôlie comme une 

hypothèse. Cet abandon a-t-il eu lieu? La réplique de Néron n'est pas 

claire à ce sujet... Le futur, l'irnparfait, le présent, le conditionnel: le 

locuteur navigue d'un temps à l'autre avec une superbe insouciance. Le 

temps lui appartient: les Défunts ne parlent-ils pas par sa bouche, au-delà 

des barrières de la mort (p. 73)? 

Lô môîtri':;8 du ~ au . e s'éterllj aussi il l'espace. Au bout de sa route, il 

"voit" le chemin qui mène ô la ville, aux États-Unis. Il peut même décrire 

la cheminée des usines: 

_. \/ois. Là. Ce sont les Étôts-Unis. Tu vois? 

-C'est 1 a nuit que je voi s partout. 

-Tes yeux sont mauvai s (p. 93). 

L'essentiel :; 8 situe en effet dans le regard: dans l'effort pour reconnaître 

les choses et les gens. Les divers lieu>: existent tous en même temps: 

notre attention se fixe sur l'un ou sur l'elUtre, nous choisissons ce Que nous 

voyons. Les espaces sont donc dé j il 1 t1, e:<i stant en dehors de notre propre 

e:<istence: ils sont ensemble dans le temps, pêle-mêle. Pôrfois même ils 
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se bousculent. Néron semble avoir la côpôcité de maîtriser le regard. Il ne 

se contente pas de voir ce qui s'impose à lui. Il appelle l'espace dans lô 

multiplicité des temps simultanés. C'est un peu la mêrne intuition qui rend 

l'enfer si pré sent pour Floralie. L'enfer est déjà là, il jouxte son monde: 

Ce soleil de l'enfer était bien profond dans lô terre, sous 
ses pieds, môis peut - être ses rayons gris et visqueux 
'-l'enôient-ils mourir jusqu'à la racine de l'Ilerbe (p. 50). 

Il Y a une intimité du temps et de l'espôce: et si l'on peut avoir l'intuition 

du futur, on peut aussi ônticiper l'espace dans lequel il prendra racine. Il 

est clair que Floralie "voit" cet espace, comme Néron "voit" les États-Unis 

au bout du ctlemi n. 

Anthyme re s::,ent un peu la même chose. Il vit l'hiver comme si l'hiver était 

là: 

- Heureusement que c'est pas l'hiver hostie! Je sortirais 
pas vi vont d'i ci. Et on trouverait pas mes os. 

I-\utour de lui, les branches disparôissaient sous lô neige et 
des taches blônches flotlôient partout dans la nuit. Sous 
ses pieds, le chemin était quelque ptlrt sous la neige, à 
l'e st ou à l'ouest, mais la neige avait aboli l'est et l'ouest. 
Elle se refermait sur ses pas. Les arbres blôncs 
marchaient du même pas que lui (p. 150). 

Tout le pa% ôge rnériterait d'être cité: le froid, le vent, la neige font 

vnliment irruption dans la forêt, tout comme le champ d'avoine de 

Floralie. 
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Voir: choisir de voir. Ces espôces ne seraient-ils qu'''illusoires'', ils 

agissent néanmoins sur les sensations, les sentiments des personnages. 

Ils possèdent un pouvoir certôin sur les humains. Du moins en cette nuit 

où rêves et ,-êveries prennent un relief bien particulier. 

Les lieu:: oll évoluent les personnôqes sont indéfinis, m~st rieu . Où est 
~ ~ 

Floralie, personne ne saurait le dire, non plus qu'elle-même. "Ici Is'écrie 

Néron!! Où est-ce que c'est: ici? Ici, c'est partout où l'on est" (p. 94). 

Pourquoi ne pas jouer un peu avec la logique, et ajouter: "ainsi, je suis ici 

partout" ou encore: "tous les lieux (partout) se trouvent lô où je suis". De 

si peti tes incohérences: 1 a 1 oqi que subit 1 es pressi ons que l'on sai t dans 1 e 

récit fantastique. 

Chose certaine, le temps et l'espace connaissent des métamorphoses 

subti 1 es dans 1 e récit f antasti que, ai nsi que 1 e soul i gne Roger Côi 11 ai S: 

1.. ] le tèmps s'y dédouble et s'y multiplie, l'espace y 
connaît d'étranges vidm des territoires interdits et sôns 
, t d  d  " t ". . t bl 73 e en ue, es poc 1es n~  ua es . 

Fantastiques, certainement, ces espaces paradoxaux. Ainsi ce carrefour de 

rencontre quelque part dans 1 a forêt: tous s'y retrouvent en même temps. 

L'espece, décidément, est le théâtre de transformôtions impromptues, et 

de la métmnorphose le plus étonnônte: voile un site insituable, aux limites 

indéfinies ... L'espace subit la contrôdiction inhérente au fôr1tôstique. 

73. Roger Caillois, Imoges, Images ... , p. 140. 
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Cette contradiction s'e>(prime aussi par la figure spatiale la plus 

paradoxa 1 e: 1 e cercle. Car on y avance en revenant vers son poi nt de 

départ. L'uniformité du paysage sylvestre permet toutes les facéties du 

temps et de l'espace: on avance et pourtant rien ne clllmge. La forêt est 

omniprésente: elle est toujours semblable à elle-même et pourtant 
toujours différente (spiroïdale, peut-être?) 

Chaque lieu fantastique paraît unique et concentrer la 
vérité de l'univers, môis tout lieu peut être fantastique 
lécrit Irène Bessière]. C'est pourquoi le déplacement n'est 
pas clHmgement ou fuite réussie, mais redoublement, 
reprise. Toute localisation se défait dans l'omniprésence. 
La circularité régit le voyage du héros 74. 

Les personnages de Floralie sont ainsi condamnés à errer et à ne jamais 

progresser, tant et aussi longtemps que l'aube ne se lèvera pas, ouvrant les 

portes de la cage fantastique . 

Il apparaît donc clairement que la structure narrative et 

spatio-temporelle de Floralie supporte aussi le ftmtastique. Nous avons vu 

comment le morcellement du texte joue en faveur du fantastique; comment 

le traitement du temps et de l'espace en fait autant. Nous étudierons 

maintenant comment se manifeste la survivance de la pensée mythique 

dans un roman comme celui-ci. 

74. Irène Bessière, Le récit fantastigue, p. 181. 
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Fontostigue et m t ~ue 

Le dessin général du roman, d'abord, se rapproche des récits mythiques: le 

voyage de Florf.llie et d'Anthyrne suit les grandes lignes d'un scénario 

initiatique. L'initiation a été définie pôr l"lircéa Éliade comme "une 

aventure infiniment grave et responsable" 75, comme "le passage, par le 

truchement d'une mort et d'une résurrection symboliques, de la nescience 

et de l'immaturité ô l'ôge adulte" 76. Ce scénario est ô la base de toute 

pensée, de tout récit m!.jthique. ou~  le retrouvons dans toutes les 

civilisations  se structurant autow-du mythe: chez les Incas autônt que 

chez les Grecs, chez les Scandinôves ou les rient u ~ . C'est donc un 

élément privilégié pour l'identificôtion d'une structure mythique. 

Or, c'est bien ce qui se pôsse dans Floralie. Anthyrne et Floralie sont ô un 

tournant déci sif de leur vie, Ils ont décidé de se marier, et donc de 

prendre toutes les responsabilités de lô maturité. Le mariage constitue 

certainement i ci un des jalons principaw< de l'accession ô lô vie adulte. 

C'est littéralement une nouvelle vie qui s'offre ô ew<. En cette nuit 

symbolique, le couple vô mourir à tout ce qui ô constitué son pôssé. 

Floralie de'/ r a  définitivement oublier son ôventure de jeunesse et ses 

rêves d'ômour romantique. Quant à Anthyme, il devrô renoncer à ses 

i 11 usi ons, il cet  i déa 1 d'une épouse 'v'i erge et doci 1 e. La nuit vi ent soul i gner 

cette symbolique: l'obscurité étant ôssociée depuis des millénaires ô la 

mort, et l'aube à la promesse d'une vie nouvelle. L'histoire se déroule 

75.  l"lirceô Eliade, ASRects du mythe, p. 242. 

76, Ibid., p. 243. 
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d'aill eurs au pri ntemps ("C'était une bénédi cti on de Di eu que ce fût 1 e moi s 

de mai", p. 151), autre symbole du renouvellement, de la résurrection. 

Lorsque l'aube se lève, Anthyme et Floralie seront prêts ô affronter cette 

ôutre vie; ils ont imperceptiblement ctlangé: 

Anthyme et Florôlie, ôssis dans l'herbe, s'examinaient avec 

1 e regard de ceux qui, ne s'étônt vus depui s longtemps, 

cherchent ô faire coïncider, dôns un visôÇle, présent et 
passé (p. 169-170). 

Ainsi, les péripéties qu'ont dO vivre les personnôÇJes correspondent bien 

ôW< épreuves imposées lors des rites d'initiation. Il faut en effet vôincre 

divers obslôcles avant d'être consacré initié. Dans les contes 

trôdi ti onnel s,  1 égatai res du mythe, ces obstacles se tradui sent en 

épreuves ô affronter pour conquérir la jeune fille aimée: monstre ci 

terrasser, "ioyages ri e ~ ô accomplir, etc. Ici, Floralie, autônt que 

son mari, devrô trôverser 1 es épreuves de 1 a peur, de l'cmgoi sse, de 10 

solitude. La difficulté à surmonter a pris un visage insidieux: celui de 

l'inconnu et de lïrnprévu. Impossible d'identifier l'ennemi. Il n'a pôs de 

forme, pas e ~~ i:: ten e précise. Comme l'humanité de notre temps, Floralie 

et Anthyme se battent contre l'indéfinissable. L'angoisse emprunte mille 

formes dif f érentes, et ces métalllorphoses mêmes al i menteront 1 e côncer 

i ntéri euro 

Le mythe est ôussi chargé de signifiance, puisqu'il a pour fonction 
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e~< i uer le monde. Le symbole y prend donc une place particulière: il 

est le lieu où converge tout un réseau de signification. Et les symboles 

abondent dans Floralie: le cheval, symbole de puissance virile; le serpent, 

emblème de la faute commise (ici, une couleuvre: un plus petit symbole, un 

plus petit péché?). Le symbolisme du serpent apparaît d'autant plus 

nettement que 1 e tableau est stéréotypé: un homme et une femme nus sous 

un arbre., et 1 e serpent découvert par 1 a femme (p. 29). Lô robe noi re de 

FI onll i e symbo 1 i se 1 e deui 1 de sô vi rgi nité: une robe coul eur de nuit pour 

ses noces avec Anthyme, une robe "des dimanches il rubans roses" (p. 35) 

pour son aventure avec l'Italien. La voiture envolée au i~  est signe de la 

mort prochaine d'Anthyme (p. 84), cette mort initiatique qui fera naître un 

homme neuf il l'aube. 

Le symbole a une valeur évocatrice} magique et mystique: il prend souvent 

ici figure de présage. 

Une autre correspondance mythi que rési de dans 1 e caractère sacré des 

lieux où se déroule l'action. La forêt est un lieu d'intimité} un lieu-centre 

sacra 1 i sé par 1 a clôture de l'hori zon: "Le paysage clos de 1 a syl ve est 

constitutif du lieu sacré. Tout lieu sacré commence par le bois sacré" 77. 

Symbolisme utérin et lieu de l'initiation} la forêt allie aussi superbement 

le fantastique ml mwthique. Paysage instaurant la répétition et la 

circularité inhérentes au mythique, elle possède un potentiel fantastique 

important. L'espace y est labyrintllique et emprisonnant; il allie des 

caractéristiques opposées: clôture et ôbsence de limites 

77. Gilbert Durand} Les structures anthroRologigues de l'imaginaire} p. 128. 
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définies, linéarité du chemin et circularité du voyage. 

Lieu sôcrè, la forêt n e~ t plus seulement un décor. Elle prend vie, elle 

"parle" ce lôngage des objets qui caractérise le monde mythique. La forêt 

retient les  époux prisonniers: elle s'aqrippe à la robe de Floralie (p. 56); 

elle dissimule le chemin et se fait compacte pour empêcher Anthyrne 

d'avancer (p. 64). Tout au long du roman, 1 a forêt mali ci euse affi rme sa 

pui ssance par  son omni présence. On ne 1 ui éChappe pas. Sauf fi l'aube, 

puisque la nuit est intime complice de la forêt. Toutes deux se liguent 

pour favoriser l'e>dstence de personnages te ~ que Néron, figure du sorcier 

mythique. Les esprits et la nature parlent à Néron. Puisque le Sauvage 

appartient au monde "primitif", il connaît le langage et l'origine des 

choses. Néron est guéri sseur parce qu'il possède 1 e secret' des premi ers 

âges du monde. Ses invocations visent cl rappeler la genèse de l'univers: il 

invoque les ancêtres, le soleil, la lune. Et cela lui confère un pouvoir 

magique, le pouvoir de "recréer" selon l'in1ôge du premier être, du premier 

monde parf ai t. Nous assi stons vrai ment à un rituel de type mythi que 

lorsque Néron prétend "quérir" Floralie (p. 70-71). Les invocations du 

sorcier sont accompagnées des psalmodies des enfants. Éliade montre 

comment le mythe des origines peut servir au chaman "pour toute sorte de 

"création"; aussi bien la procréation d'un enfant que le rétablissement 

d'une situation militaire compromise ou d'un équilibre psychique menacé 

par la·· mélancolie et le désespoir" 78. C'est bien ce type de pouvoir que 

possède Néron: 

78. t1ircea Eliade, m~. cit., p. 45. 



- Néron, fils de Néron, fils des Alrnouchiquois sait parler fi 
la lune et au soleil. Il sait aussi le langage des hommes. 
Néron sait trouver les sources sous la terre, réveiller la 
pluie, endormir la souffrance, éteindre le mal de dents; 
Néron rend f ert il es 1 es f emrnes et 1 es champs. Qwmd 
Néron étend la main au-dessus d'une douleur, les forces du 
rnal se savent vaincues. Néron, c'est mon nom, fils de 
Néron (p. 68). 
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Il sait aussi guéri r la tri stesse i rrépressi b 1 e d'un bûcheron (p. 136). Néron 

possède cl ai rernent tous 1 es attri buts du ct·lamt:'In rnythi que. 

Cependant, malgré tout cet entourage mythique, les diew< demeurent 

énigmatiquernent silencieux. Le roman s'ouvre sur un blasphèrne d'Anthyrne 

(p. 10). Le compagnon de Floralie ne semble craindre ni Dieu ni diable . 

quel traitement ne fait-il pas subir au "serpent" découvert par sa fernme: 

Anthyrne sortit ,je sous le branchage; tenôlü encore la 
couleuvre par 18 queue., illa fit tournoyer très vite et, avec 
un gros rire qui fut répété très loin dans la forêt, il la 
lança par-dessus 1 es arbres. 

- Tu vois ce que J'en fais du diôble (p. 30)! 

Anthyme jure.: sa colère monte contre le ciel (p. 47) . On pourrait croire 

que cette nuit d'errance est la punition méritée pour ses offenses fi Dieu; 

et pourtant , ,jevant la supplication (p. 83) comme la provocation (p. 

121-122)., Di eu reste obsti nérnent muet. Attitude qui déroute tout fi f ai t 

Anthyme. Depuis son enfance, celui-ci prépare sa vie selon les préceptes 
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divins. N'est -ce pôs Dieu qui a voulu ce qui lui atTive: "C'est le bon Dieu 

qui a fait 1 es 110mmes et 1 es femmes" (p. 26), pui s: "C'est 1 e bon Di eu qui a 

mi s ce ri deau ôw< f emrnes" (p. 45) comme, "depui s  1 Cl création du tvlonde, 

Dieu avait fait une loi qui établissait que Floralie et Antllyme ô'./aient été 

créés l'un pour l'autre comme 1 a  1 umi ère pour 1 e  j our" (p. 48). Alors? 

Pourquoi tant d'obstacles se présentent-ils sur ce chemin tracé par Dieu 

lui-même? Qu'est-ce que ce Dieu inconséquent qui vient brouiller toutes 

les cartes d'un jeu dont Il avait pourtant défini les règles? Anthyme finit 

par se convaincre de sa solitude face au ciel: 

Anthyme aurait pu demander ô Di eu qui ne dort j amai s dans 

le ciel de hôler le lever du jour et d'éclairer la terre et le 

chemin dans la forêt, rnais Dieu n'ôurait jamais allumé le 

soleil pour un homme comme Anthyme. Il baissa le regard: 

1 e salut ne vi endrait pas du ci el et il posa 1 es ~eu  sur 1 a 

terre dont la nuit faisait une boue durcie (p. ô 1). 

Le jeune hOlïlme sortira de son ôffrontement avec le ciel en ayant remis 

Dieu ô sa place, c'est-ô-dire au ciel et pas ailleurs. Ce n'est pas Dieu qui 

'.la "nourrir Isles cochons ni retrouver Isla femme" (p. 123). 

Au bout de t oute cette mise en place mythique, donc, le silence. Car voici 

bien tou our ~  le même message du fantastique. Si le t'Ionde possède un 

langage, il demeure incompréhensible pour le commun des mortels. 

L'univers est -il mythique: codé, significatif? La clé de ce code reste 

inaccessible. Le t"londe a beau parler: Anthyme et Floralie n'y comprennent 

rien. Ils sont des jouets dans cette quête dont le but même leur échappe: 
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"!...) l'homme participe d'un monde qu'il ne pénètre pas .. ."79. 

Innocentes créatures, Anthyme et Floralie subiront, comme d'ôutres 

personnages dans d'autres histoires, le legs du fantastique: celui d'un 

uni vers absurde, où il s vi vront comme il sIe pourront, sous des ci eux 

sourds et silencieux. Car finalement, toute l'absurdité du monde éclôte 

dôns une insupportôble ironie: ironiquement, la forêt parle, mais son 

message reste caché aux hommes. Ironiquement, le seul homme qui 

comprend et monipule ce 16n96ge, Néron, l'utilise pour obtenir de l'6rgent. 

Ironiquement, un pasteur, le père Nombrillet, e~< oite bassement 

l'innocence de Floralie. Ironiquement, le personnage de la Vierge Marie est 

joué par Floralie, débauchée malgré elle. Et ironiquement, quelque part 

depuis sa retraite, un dieu corrompu manigance des pièges pour déjouer un 

destin qu'il a lui-même établi. 

Que le destin des hommes soit dirigé pôr les dieux, par le dualisme du ciel 

et de l'enfer, par la nature ou par le hasard, il ne reste encore une fois. 

qu'un seul constat pour le personnage du récit fantastique: celui de sa 

propre impuissance. 

79. Irène Bessière, QQ. cit., p. 130. 



Lecture de L'Amélanchier 

de Jacques Ferron 



CHAPITRE IV 

Iv lAGIE D'ENFANCE OU t1ULTIPLICATION DE LA NARRATRICE UNIQUE 

L'Amélanchier 80 est un roman plein de fantaisie et d'humour. Sa lecture 

nous laisse des étoiles dans la tête; quelques bribes, peut -être, de notre 

propre enfance... Et comme toute beauté nous semble fragile, nous 

hésitons à aiguiser le scalpel de l'analyse. Ne va-t-on pas détruire 

l'enchantement? Découvrir du toc sous le brillant? Restera-t-ll un peu de 

ce dé 1 i ci eux mystère, une foi s l'oeuvre di sséquée? 

Notre hésittltion, à sa manière, rend hommage à la subtilité de récriture 

de L'Amélônchier. Le roman nous apparaît comme stlturé de mystère. En 

fait, les "procédés de fabrication" de ce mystère sont si bien intégrés à 

tous les niveaux du roman qu'ils en sont pratiquement invisibles. Le roman 

est nimbé d'une aura magique. 

Ce n'est pourtant qu'un habile jeu d'illusionniste. On peut supposer sans 

trop se tromper que moins les "ficelles" de récriture sont visibles, plUS 

grande est la virtuosité de l'auteur, sa maîtrise de l'écriture. Et que sous 

des apparences d'immanence, le fantastique s'intègre ici à un mécanisme 

bien préci s. 

Thèmes, signes, traces 

1. La mémoire et l'orientement 

Au moment de commencer l'analyse de cette horlogerie précise et délicate, 

80. Jacques Ferron, . L'Amélônchier, Montréal, VLS, 1970. 
Dorénavant, lorsqu'il s'agira de cette oeuvre, la référence sera 
indiquée immédiatement ôprès lô citôtion. 
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observons d'ôbord le fil conducteur du roman. La mémoire et la recl1erclle 

de l'orientement 81 sont au coeur des préoccupations de l'oeuvre. Au fil des 

chôpitres, au fil de lô mémoire, Tinamer s'oriente et finit par sortir du 

bois labyrinthique, c'est-à-dire de son enfance, môis aussi de sa magie. 

Grece ôu ~ o u e nir  Tinômer réussit à se retrouver elle-même. Il s'ôgit de 

ref ai re 1 e cl18mi n, mi nuti eusement, de noter 1 es bifurcati ons, comme on 1 e 

f ôil pour r etrouver un préci eu ~ ob j et perdu. Les i ntelTOÇlôti ons de Ti nômer 

sont simples mais multiples: Oll suis-je? [J'où est-ce que je viens? Dl! 

est -ce que j e Vôi s7 

L'orientement est donc le but premier du livre écrit pôr Tinamer. Elle se 

propose d'y r etrolJ'./er son point d'origine., cette unique "étoile fixe" (p. 11) 

si nécessaire au voyageur. Et cette étoile polôire, qui pourra la lui 

indiquer rni e u ~ que monsieur Northrop? Le lapin anglais ne perd jamais le 

nord (ainsi que l'indique son nom).  1'1onsieur Northrop nous rappelle un 

autre (ou serôit-ce le même?) lapin: celui d'Alice au Rays des merveilles. 

Si 1 e 1 api n d'Ali ce consultôit sa montre 8 tout propos, monsi eur Northrop, 

lui, se fie 8 sa boussole (p. 84). Une montre, une boussole: le temps et 

l'espace ne sont - i 1 s pas de proches parents? 

Monsi eur Northrop ne semb 1 e donc pas al/oi r de prob 1 èrnes d'ori entement. Il 

est cons ci ent de 1 ô topographi e de sa vi e. Il est l'ancêtre du pet il bai s, 

bi en que son home soit en Angl eterre. Il s'y conna il en questi ons 

81. Ferron utilise ce mot plutôt que celui d' "orientation". Le dictionnaire 

nous apprend peu de choses ôu sujet de ce mot, si ce n'est la rôreté de 

son utilisation et sa provenance (l'usage lllariUme). Cela nous nHllène 

en tout cas il monsieur Northrop (qui est marin). Nous respecterons le 
choix de Ferron en utilisônt aussi ce terme -dont l'auteur use, lui, 

dès 1 a premi ère page de son rornan (p. 11). 
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d'orientement. C'est il lui que s'adresse Tinamer pour réclamer des 

explications au sujet du jeu des quatre coins. Soupçonne-t-elle le lapin 

d'en être un adeptE:? C'est bi en possi b 1 e, pui sque 1 e j eu se joue avec quatre 

arti i ant ~  porUlIlt les noms des points cardinaui<: V-lill South, Alfred 

East, Tirnothy \\'est et Henry North (p. 85). Le nom du lapin le désiqne 

comme tout naturellement apte au jeu. Et cela le rend en quelque sorte 

"orienté ô '·,1ie". Et pourtant, l)'a-t-i1 pas l'air un peu égaré dans l'histoire 

de Tinamer? Ne s'est -il pas éChappé d'un autre conte pour venir hanter 

l'enfance de la petite fille, pour lui servir d'indicateur, d'orienteur -de 

bousso 1 e! Dès 1 e premi er chapitre, il se ti ent comme une effi gi e du 

souvenir: "11 tire la montre 82 de la pochette de son gilet, en ouvre le 

boîtier et se souvient de tout, de son e ~isten e antérieure au pays des 

merveilles [ ... 1" (p. 19). Tinamer, ainsi que nous le disions, découvrira la 

véritable nature de cette montre-boussole. Lorsque monsieur Northrop 

veut s'orienter, il consulte sô boussole et il se souvient de son passé; et il 

se sent "content, content, content" (p. 19). Ainsi, encore une fois, la 

mémoire es t -ell e étroitement li ée au processus d'orientement. 

t"lonsi eur Nortl·wop '.li ent rempli r une mi ssi on: montrer à Ti nômer 1 e chemi n 

à suivre, lui permettre de se retrouver. Ce chemin passe pôr les contes de 

fées, pôr Ali ce peut -être, pôr l'enfance certôi nement. Il pôsse aussi pôr 

la connaissance de son identité. t'lonsieur Northrop est un Ang1ôis, et cette 

ôppôrtenônce nationôle semble "l'orienter" de manière irréfutôb1e: "Si 

donc il l'est [Anglais!, il n'a qu'un seul souci, celui de garder le Nord 

pendalll la vie et même après la mort, de ne jamais s'égarer sur terre, sur 

82. Puisqu'on ignore encore, à ce mornent, qu'il s'agit plutôt d'une 
boussole. 
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mer et dans le ciel, amen" (p. 18). Et c'est encore Léon Qui affirme, 

péremptoire: 'lIa f1lle, un Anglais sait toujours où 11 va" (p. 17). l''lonsieur 

Northrop ne perdra j amôi s de vue 1 e pôys de ses ori gi nes. Il f ôit d'ôi 11 eurs 

le projet d'y ret.ourner dôns trente ou Quôrante ans, Quônd les arbres qu'il il 

semés auront poussé (et quand Tinamer, on peut l'espérer, sera "orientée"). 

II pourra alors construire une flotte pour s'en retourner vers la 

Grande-Bretagne. Cette rêveri e nautique l'apparente encore une foi saux 

en~ants du jeu des quatre coins, puisque, nous dit-on, "plus tard, devenus 

marins, chacun d'eux partira dans la bonne direction" (p. 85). Le message 

de monsieur Northrop est clair: pour être bien assurée de savoir où tu en 

es et où tu vas, Tinamer, souviens-toi de J'enfance, souviens-toi de tes 

origines. 

Ainsi la quête de l'1dentité est intimement liée à celle de l'orientement et 

à la mémoire. La mémoire fait traverser l'abîme de la nuit aux enfants, 

Léon raconte longuement l'impuissance et l'angoisse qui l'étreignaient 

lorsque, enfant, il s'éveillait le matin sans souvenir de la veille (pages 63 

â 67). Tinamer aussi s'afflige de sa mémoire, "si courte qu'elle ne 

traverse j amoi s  1 a nuit" (p. 39). La mémoi re assure 11 ndépendance des 

enfants -ils n'ont plus besoin d'une topographie fômilière, ou de compter 

sur leurs parents pour leur raconter les événements de la veille, pour 

assurer la cohérence de leur vie. Ils peuvent, â l'aide de leur mémoire, se 

retrouver eu ~ m mes  et d'eux-mêmes. 

L'acquisition de la mémoire est très importante. Sans souvenirs de la 

veille et sans repères familiers pour les guider, les enfants risquent de 

perdre jusqu'à la conscience de leur identité, de se perdre eux-mêmes. 



C'est du moi ns ce que suppose Léon: 

1...1 je me suis longtemps dermmdé, et je me dermmde 
encore si Ijes enfants plus dOl!>: que les autres, 

incapables de clôrner leur désarroi, ne perdent pas 

l'E':;prit quand, s'éveillant d'une nuit dont i ~  ont 

oublié la veille, ils se voient dans un monde nouveau 

qui rl'el pas plus de mémoire qu'eux (p. 66). 
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C'est le drame vecu par Coco, enfarlt aliéné enfermé dans l'asile ou 

travaille, nous le saurons finalement, Léon de PorUmqueu. Coco, sans doute 

désorienté par une nuit éternellement sans mémoire, est plongé dans 

l'hébétude pour tout.e sa vi e. Il ne '.la null e part parce qu'i 1 ne vi ent de null e 

part -il vit dans un 1 i eu sans repères, sans i denti té, sans enf ance parce que 

toujours maintenu dans l'enfance. Et comme Tinamer, au fond, ressemble il 

Coco! Car qui est Coco? 

- Les enf ants al i énés, qu'est -ce au juste? 

- Tinamer, ce sont tout simplement des enfants comme 

les. autres qui ont oublié ce qu'ils étaient, rnais qui, à 
la dHférence des autres, ne sauront plus jamais ce 

qU'ils ont été déjà 

- Ouï 1 s devi ennent des autres qU'eux-mêmes! 

- C'est impossible, toute leur force, tout leur courage, 

toute leur âme s'épuisent à se retrouver. 
- On 1 es enf erme pour ça? 

- Oui Tinamer (p. 65). 

Tinamer n'est -elle pas, comme chacun de nous, une enfant qui s'est perdue 

quelque part dans le labyrinthe de sa mémoire, qui a oublié qui elle était, 

qui se trouve "il la dérive" dans sa vie? Tinamer s'est enfermée elle-même: 

el1e 6, par négligence, oublié son enfemce, el1e est devenue "un piège pour 
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lelle]-même, une prison" (p. 139). Timlmer s'est aliénée volontairement; 

peut-être en voulant se libérer de l'imaginaire fantaisiste de son père, Qui 

lui "fournissait" sa mémoire jusqu'à ce Qu'elle utilise la sienne. Nous 

pourrions aussi lire ce passage en ayant il l'esprit la réflexion finale sur le 

pays (p. 143). Un pays ne doit pas non plus oublier ses origines dans son 

effort de libération; il ne doit pas devenir "un autre Que lui-même". Il lui 

faut retrouver la mémoire de ses pères: 

1...J l'effort collectif s'y regroupe dans un frêle individu; il 
est l'âge d'or abîmé Qui porte tous les autres, dont l'oubli 
hante la mémoire et la façonne de l'intérieur de sorte Que 
par la suite, sans Qu'on ait il se le rappeler, on se souvient 
de cet âge oublié (p. 143). 

Ainsi Tinalller devra-t -elle retrouver Léon de PortanQueu, de qui elle s'était 

éloignée, qu'elle avait presque fini par mépriser, et qui est bien le porteur 

de son "âge d'or abîmé" à elle. 

La clé de l'enfermement se trouve enfouie dans le passé. De toutes ses 
forces, de tout son courage, de toute son âme Tinamer cherche (} se 

retrouver. Et le fil lumineux qui guidera Tinamer et la mènera il bon port, 

c'est le souvenir. 

2. Evénements fantastigues 
Puisque le fantastique se manifeste d'abord par une série d'événements 

étranges, QuelS sont ces événements dans L'Amé1anchier? 
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Les "apparitions" de monsieur Northrop et de r"lessire Hubert Robson 

semb 1 ent tli en .i ouer ce rôle; ne sont -i 1 s pas des fantômes? Ti namer 

j ust ifi e ai nsi la présence de monsi eur Northrop: 

,Je crus qu'i 1 hantait 1 e boi s parce qu'i 1 l'ôl/ôit hôbité j adi s} 
ôvônt la friche} la fardoche et le repoussis} aux ternps 
ensoleillés de son enfance} parmi les champs et les 
vergers) et qu'i 1 I/enait réconforter 1 es pommi ers ôl/ec qui 
il aurôit eu partie liée} rnême souffle} mêrne vie (p. 16). 

t'Ionsi eur Nortllrop semble un personnage mi -réel} mi -inventé. Dans 1 e 

premier cllôpitre} Tinamer est encore une toute petite fille} et on ne sait 

pas que Il e par-t de réalité entre dans 1 a composi ti on du personnage} ni 

quelle pôrt il fôut fôire ô l'imôgination. Il est même difficile à ce moment 

de distinguer l'imôgination de Tinarner de celle de Léon. Le délire 

fôbulôteur de Léon de Portanqueu peut certôinement être à l'origine d'une 

bonne partie des indications que Tinômer nous fournit. Cela se vérifie 

d'ailleurs un peu plus loin} lors d'un dialogue avec monsieur Northrop: 

r'lonsieur Northrop} lui dis-Je} je sais que vous êtes 
Anqlais de nation et de profession} que vous l'êtes plus pôr 
rnérite que pôr tempérômer1t} mon père me l'ô ôppri s} 
comme c'est de lui que je tiens ql.J'ôuparavant vous étiez 
lapin (p. 83). 

Il se peut donc que monsi eur Northrop soit que 1 qu'un de rée 1 à parti r duque 1 

Léon aurôit fôbulé} l'imagination Ije Tinômer premmt ensuite le relais . 

C'est ce que semble avérer le dialogue entre Léon et monsieur Pétroni} au 

second chapitre (p. 24). r"lonsieur Pétroni affirme connaître monsieur 

Northrop} il donne même ses prénoms (Allyre-Alexander); c'est de lui qu'i 1 
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aurait acheté le petit bois ôutrefois. Il est possible ôussi qu'ô part son 

nom, 1 e personnage ait été  ent i èrement créé: comme si l'enfant et 1 e père 

rêvaient l'incarnation du lapin d'Alice ,jans leur nwnde. Finalement, nous 

devons considerer l'hypothèse ',ioulant que monsieur Northrop soit 

rée 11 ement un fantôme, qu'i 1 htll1te eft ecti vement 1 e boi s derri ère 1 a mai son. 

Car si le personnage semble il prirne abord né de la fantaisie paternelle., il 

faut admettre qu'il acquiert bientôt une autonomie étonnante. Avec le 

temps, Léon ne semble plus apercevoir le lapin, alors que Tinamer, elle, le 

voit clairement. Tout se passe comme si le fantasme s'incarnait peu il peu 

dans le quotidien, comme s'11 prenait progressivernent corps tout au long de 

l'histoire, et ce, indépendamment de l'imagination de Léon. 

Il existe une quatrième possibilité pour expliquer les apparitions de 

monsi eur Northrop: celles-ci serai ent des art ifi ces de l'écri ture (pui sque 

Tinômer nous dit. écrire le récit de son enfance). ~ onsieur Northrop rÙlUrait 

alors jamais existé, ni comme fantôme, ni comme création de l'imaginaire 

enfant in. Il ne serait qu'un 1 api n de papi er, une convention entre 1 e 1 ecteur 

et l'auteur. 

A propos du second fantôme, ~ essire Hubert Robson, nous pouvons dès 

l'abord éliminer i~ ot se d'une invention parentale. Léon de Portanqueu 

ne parle jamais de l'Irlandais, et ils ne sont associés d'aucune manière dans 

le texte. Quant ô la mère, Etna, elle ne connaît pas l'histoire de Hubert 

Robson, pUisque c'est Tinamer qui la lui raconte (p. 1 (2). Nous devons aussi 

éliminer la possibilité d'une fabulation de Tinamer: comment l'enfant 

aurait-elle pu inventer une pôreillefable, ne sachant lire et n'ayant pas 

accès il l'Histoire? Les événernents de la vie de t'1essire Hubert Robson sont 
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en effet relatés de manière précise et détaillée. Ils font appel ô des faits 

historiques (le typhus, les vaisseaux pestiférés s'arrêtant ô Grosse-Ile, p. 

97 et suiv) Hubert Robson a tout l'air d'un vrai fantôme. Toutefois, nOlis 

n'oub 1 i ons pas que 1 e chapitre quôtre, durant 1 eque 1 se déroul e 1 a premi ère 

rencontre du prêtre et de la fillette, est tout entier marqué pôr le rêve. Il 

est. im o~ s i e de déterminer de rmmière süre si Tinômer rêve cette 

rencontre ou non. En tout cas, Ti nel/11er est bi en évei 11 ée 1 orsqu'e 11 e croi se 

le revenant pour lô seconde fois. Celô ne constitue pourtônt pas vraiment 

une prew ... e pour croire à la "réôlité" de ce fantôme. L'écriture peut aussi 

être responsable Ije son existence, comrne de celle de monsieur Northrop. 

Ces 1 i gnes ne const ituent -e 11 es pas un aveu en ce sens: 

Ile voici seule dôns ma chambre, la plume ô la môin, 
ôssise ô une table encombrée des pages que j'ai déjô 
écrites et des livres dont je me suis inspirée 

1..1 Les Bois-Francs, de l'abbé Charles-Edouard 
1···lôilhot, dont j'ai tiré, sems guère y changer, le saint 

personnôge de 1"1essire Hubert Robson 1...1 (p. 141). 

Et pourtant, comment être sûr que 1 e récit des di x premi ers chôpitres que 

nous venons de 1 i re coïnci de e>:ôctement ôvec 1 es pôges "dé.i à écrites" pôr 

TimU11er? Ces chapitres peuvent aussi être assumés comme souvenir: 

ôucune indicôtion n'est fournie pour identifier le début et la fin de 

l'écriture: où commence l'écriture, où finit le souvenir? Qu'est -ce que 

Tinômer ô écrit de ces pages? Et quelle pôrt de ces souvenirs a-t-elle 

inventée? 

Au moins jusqu'ô l'aveu final de lô narratrice, en tout cas, Hubert Robson 
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est un fantôme. Et monsieur Northrop un personnage bien étrange, difficile 

à définir. 

L'Amélanchier répond donc aux exigences générales du fantastique, telles 

Que nous les avons formulées. Le monde représenté, quoique coloré, peut 

parfaitement être assimilé à la réalité: c'est le quotidien vécu par une 

petite fille à qui son père conte bien des blagues. .. Les événements 

déclencheurs du fantastique peuvent être les apparitions: celles de 

monsieur Northrop et de IYlessire Hubert Robson. Nous hésitons devant ces 

appari ti ons: sont -e 11 es dues à l'i magi nati on ou à l'écriture, ou encore à 

l'âge de Tinômer (elle les inventerait comme des contes de fées)? Ou bien, 

aurions-nous affaire à de "vraies" apparitions? 

3. Le lecteur hésitant 

Cette hésitation serait donc particulièrernent importante. Pourtant, il nous 

semble Que L'Amélanchier comporte encore autre chose; il nous semble Que 

tout l'étrange du roman ne se résume pas Qu'aux apparitions mentionnées. 

Si L'Amélanchier n'affiche pas plus d'éléments d'hésitation (d'ordre 

événementiel) et s'il garde pourtant son caractère d'étrangeté, ne 

pourrait-il pas comporter une large part de merveillew<? 

En effet, dans le roman, l'irruption de l'insolite ne provoque pas de crise ni 

d'angoisse; il va de soi, en Quelque sorte. Tinamer ne s'étonne pas de ces 

irrégularités du réel; à aucun moment les événements étranges qu'elle vit 

ne l'incitent à amorcer une réflexion sur la réalité. 

D'autre part, les personnages sont pourtant soumis aux règles bien banales 
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du quotidien: que l'on pense à Etna et ô son souci de la nourriture (p. 41); à 

Léon qui doit travai 11 er pour gagner sa vi e (p. 114); ô Ti ntnner qui doi t 

dormir et se brosser les dents comme tout le monde (p. 40). Dans un conte 

merveillew<, le quotidien est complètement bônni: ôucune règle, ôucune loi 

n'obligent· les personnages à quoi que ce soit. Le merveilleux, c'est 

l'absence d'ordre des choses: pas de temporalité, d'espace ou même de 

forme établis (pensons a ~ métômorphoses). Le merveilleux ne tolère pas 

l'ambiguïté du fantastique: il s'échappe carrément de la réalité. Ce qui 

n'est pas le cas dans L'Arnélanchiet-. Ainsi, on ne peut affirmer que le 

système de percepti on du rée 1 n'y est j ômai s conf! i ctue 1. Ce qu'il faut di re, 

c'est que 1 e confl it n'est j amai s représenté au ni veau des personnages du 

récit; mais nous, lecteurs, vivons l'ambiguïté et le questionnement relié au 

ffmtastiqu8. Tinômer ne mônifeste pôs d'inquiétude, ôlors que nous sommes 

constamment confrontés à des phénomènes qui nous lôissent perplexes. 

Cette di ssoci ati on nous occasi onne des comp 1 e>:ités supplémentai res. 

Lorsque le personnage hésite au même moment que le lecteur, nous avons 

une idée bien plus claire de la situation. On nous indique alors les "noeuds" 

du fantastique, et il est assez simple de déterminer les termes de 

l'i ncerti tude et de l'hésitati on. 

Dans 1 e cas du roman de Ferron, l'hésitati on n'est pas représentée parce que 

Tinamer est une enfant, et que l'intrusion de personnages de contes dans sa 

vi e ne cause pôs de rupture de l'ordre des choses. Le mervei 11 eux, 

largement entretenu par Léon, est son pôi n quot i di en.  L '8ge est un critère 

déterminant dans ce cas particu11er. Nous ne pouvons vraiment établir si 

Tinamer voit fées et revenants p-arce gy'elle est une enfant, et qu'à ce titre 
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elle prend ses rêves pour des réalités, ou si ces apparitions sont 

indépendantes de son "état d'enfance". Et ceci nous amènera, un peu plus 

loin, à exarniner la structure nôlTaUve du roman. 

Pour 1 e moment., résumons-nous: 1 e f ant.ôst i Que est représenté dans 1 e 

roman por 1 es appari t i ons de mansi eur Northrop et de "lessi re Hubert 

Robson. D'ôutre part, L'Amélanchier semble aussi comporter une part de 

mervellleu>:. Comment cette double appartenance (au fantasUQue, au 

merveillew:) se concrétise-t-elle dans le roman? Quels sont les moments 

parU cul i èrement f antasUQues, et Quels sont 1 es moments parU cul i èrement 

mervei 11 ew.:? 

Il semble que L'Amélanchier parte des manifestaUons d'un imaginaire 

f erti 1 e pour aller vers 1'1 ntégrati on du réel. Nous assi stons à un 

désamorçaÇle plus ou moi ns di rect du mervei 11 eux; nous pourri ons parl er 

d'une "dynamique" générale. Le roman est loin d'être figé dans le scénario 

de l'hésitation perpétue 11 e et constante. On peut concevoi r le fantastique 

du roman comme en mouvement. 

En effet, au début de l'oeuvre, les manifestations étranges suscitent peu de 

réactions. Il semble normal Que monsieur Northrop soit ce Qu'il est: un 

lapin anglais, un fantôme hantant le sous-bois. Il apparaît normal Que la 

rue soit infestée d' "espions déguisés en livreurs" (p. 31), ou Que Léon soit 

un voleur (p. 33). 

Et puis, aw< chapitres Quatre et cinq, devant la concentration évidente des 

phénomènes étranges (animaux bizarres, espace et temps déformés, etc.), le 
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texte "s'excuse" pour ainsi dire: Tinamer rêve ces événements. Le 

merveilleu:< n'est plus gratuit; il requiert une justification. Cette 
rationalisation correspond au moment même où Tinamer réussit il vôincre 

les barrières de sa courte mémoire; au moment, donc, où elle comrnence il 

avoir prise sur son identité, et par le fait même, sur la réalité. 

Au chapitre huit, Tinamer se pose des questions. Elle cherche il mieux 

comprendre monsieur Northrop (p. 82 et sui v.), il s'expliquer comment il a 

déjil pu être un lapin. Tinamer commence il réfléchir d'elle-même sur 

l'histoire qui lui a été racontée. Au chapitre dix, le choc de l'école et de la 

réôlité extérieure porte un coup déci sif aux contes de l'enfônce: il s'achève 

sur les abouts du bois et le fleuve pollué. Le désenchantement est 

complété. Plus jamais le petit tlois ne fera naître de personnages colorés, 

de fantôm es; plus jamais les arbres n'y parleront. 

Désormai s, le discours de Tinarner sera celui de ses vingt (}ilS: un discours 

actualisé, "réaliste" , qui nous présente les événements Que nous venons de 

lire comme une aventure imaginée et écrite. 

Du merveilleux au réalisme, la trajectoire du récit n'est -elle pas conforrne 

au souhait de Tinamer: "Ivlon enfance je décrirai L.) tel un conte devenu 

réalité, encore incertaine entre les deux" (p. 11). Et nous-mêmes, lecteurs, 

partageons ce moment de flottement où l'incertitude prend toute la place. 

--
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1. PercerJti on de l'esQôce 
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L'AmélanclliE'r insiste lui-même sur l'importance de la to o~ra ie  de 

l'enfance (p. 11). Reconnaître son entourage, son espace, c'est poser des 

bases süres pour l'exploretion sUbséquente du monde. Ainsi., on nous décrit 

minutieusernent les lieux de l'enfance: le ville de Longueuil (p. 20-21), lô 

rue Bellerive Oll se trouve le mei~ on (p. 31), le petit bois familier. On 

divise ôllssi le monde en bon et rtlauvôis côté des choses. Tout doit être 

net, clair et bien défini. 

Pourtant, l'espece ,évolue: il subit des transformations au fur et il mesure 

que Tinamer grandit. Quend fimllement elle entre il l'école, le monde n'est 

plus si clairement divisé: ''\-l'eus l'impression de découvrir le vaste monde 

qui règne partout également, sens bon et meuvais côté" (p. 112). L'espace 

est donc mouvant. . 

D'autre pôrt, môlgré ce qui semble un désir de "clôture", de définition du 

monde, l'espace échappe à l'enfermement. 11 · Y échappe par un biais pour 

1 e moi ns ori gi nô 1: il se métaphori se. 

On peut en effet noter l'abondance et la qualité des métôphores. Or ici, les 

images sont prises au pied de la lettre: Tinarner prend les métaphores au 

mot. Ce langage imagé vient de Léon, bien sûr83. t·lais si celui-ci comprend 

83. Léon parI e  1 ui -même en ces termes: "Tu verras, Ti nômer, quand ils 

auront tout bousillé, tout gaspillé, Hérode, Ogou Ferraille, Papa Boss et 

compagnie, ilste feront manger du plancton et de la cellulose" (p. 95). 
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le sens de la métaphore qu'il invente, il n'en va pas de même pour Tinamer. 

Et il ne fait aucun doute pour elle que le cardinal Léger promène bel et bien 

son troupeau de lépreux par les rues; e11e a même peur de revenir de l'école 

seule, peur d'être happée dans la procession (p. 103-104). Toute une faune 

mervei11euse et colorée naît ainsi de 1'1magerie du mot: Papa Boss, Doudou 

Boulet, Ogou Ferrai11e, le Minotaure et compagnie. La bousculade créée par 

la mult i pli cati on de ces êtres hybri des et i nhabitue 1 s concourt 

certainement au fantastique -au mervei 11eux -du romôn. 

Il faut surtout noter que dès lors, l'espace est ouvert. L'espace quotidien 

est interprété, et cette interprétation, Il son tour, structure le monde. Il 

s'instaure un va-et-vient entre le monde "réer et celui de 1'1magination. 

Par exemple, le principal d'école ressemble, pour Tinamer, Il un "potenta(t] 

orienta(l]" (p. 105) parce qu'il a les lobes de l'oreille supposément 

démesurés. Cette particularité suffit pour lui fabuler une autre identité: 

"Pacha ou PrinCipal le pauvre homme me parut complètement stupide" (p. 

105). Nous ne sommes pas très loin de la métamorphose ... 

L'espace joue de la ressemblance, de la métaphore, de l'a11usion. Il renvoie 
un. 

constamment Il autre chose, ~i eurs . Ainsi, Il côté des personnages 

"métaphoriques", voisinent les personnages de contes de fées. Le roman, / 

nous l'avons montré, rappe11e continue11ement Alice au Qays des merveilles, 

tant par monsieur Northrop le lapin que par le rêve de Tinamer, si 

83. (suite) Plus loin Tinamer nous parle de sa frayeur du t'Iinotaure, "dont 

(sIon père ne (lui] avait que trop parlé" (p. 103). On parle même de la 

"rhétorique" de Léon (p. 130). Ce langage imagé vient donc 

effectivement de Léon de Portanqueu. 
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semblable à celui d'Alice. t10nsieur Pétroni égrenant son pain dans le bois 

ressemble comme un frère au Petit Poucet (p. 46); Etna et ses trois bols de 

gruau (un petit, un moyen, un grand) nous fait songer ô Boucles d'Or et les 

trois ours (p. 3ô) 84 . On peut même voir dans l'histoire de la petite fée 

pri ntani ère une vari ante du mythe de Perséphone (p. 87). t'1ai s nous parlons 

alors d'emprunt il la mytl101ogie. 

Toute une séri e de peti tes fi 11 es se refl ètent ai nsi entre elles: Boucles d'Or 

et Tinamer .. t"lôry r--lôhon (lô peUte fille recherchée pôr Hubert Robson) et la 

peti te fée qui ôccarnpagne mansi eur Northrop, Ali ce au pays des 

mervei 11 es ... Ti namer ne ressemble pas physi quement il ces peti tes fi 11 es 

(ses cheveux sont bruns et courts) mais certaines similitudes sont 

frappante s. Le rêve du chapitre cinq ô des parentés certaines avec celui 

d'Alice; Etna porte le même ômour il Tinômer que Hubert Robson il Mary 

t'lahon. Tinamer ôussi vient voir fleurir l'amélanchier il tous les printemps, 

comme la petite fée blonde; et elle cherche il se retrouver comme Boucles 

d'Or. 

Dilatation de l'espace, redoublement du personnage principal, envahisse-

84. Ces associ ati ons sont révé 1 atri ces. t'Ionsi eur Pétroni assi mi 1 é au Peti t 
Poucet parti ci pe certai nernent du thème de 1 a recherche des ori gi nes et 
de l'orientement, dans une très jolie métaphore. Le Petit Poucet semait 
des mi ettes de pai n pour ne pas se perdre dans 1 e boi s, monsi eur 
Pétroni, l'ancêtre du bois, n'a jamais oublié la direction de sa maison, il 
se souvient toujours du soleil d'Italie, de même que monsieur Northrop 
s'émeut en parlant de son home britannique. Toutes les préoccupations 
de ce dernier tournent autour de l'orientement. Quant il Boucles d'Or, 
petite fille perdue dans la forêt, ne ressemble-t-elle pas à Tinamer, 
autre fillette cherchant ses sentiers dans le bois enchanté? 

, ... .. 
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ment de l'espace par une myriade de personnages imaginaires, tirés du 

langage métaphorique ou des contes de fées; ces procédés sont bel et bien 

caractérisUQues du fantastique et du merveilleux. 

2. Le temQs dans le Amél onchier 

On pourrait dire du temps ce Que nous venons d'écrire au sujet de l'espace; 

le temps, lui aussi, subit des transformations il mesure Que Tinamer 

grandH. Des chapHres un à dix, le rythme est indéfinissablement lent: les 

jours, les saisons passent. Tinamer a-t-elle trois ans? Quatre ans? Cinq 

ans? Et pUis subHement, Tinamer a vingt ans. Ce "saut" narratif passe 

obllgatoirement par l'ellipse temporelle. Le temps "passe" donc, mais sans 

les repères habHuels: les indications sont floues, couvrant de larges 

périodes. 

Le choix des temps verbaux présente ainsi certaines particularHés. 

Le roman est en effet écrit il l'imparfait, mais il est coupé de verbes au 

présent. Ce présent de l'indicatif a plusieurs valeurs. En plus d'indiquer 

effectivement l'action en cours, il peut parfois se présenter comme un 

passé conUnu: "Je me nomme Tinamer" (p. 11); "j'ai deux gouttes de sang / 

irlandais" (p. 22); "Je ne suis pas fille de nomades" (p. 11). Le verbe remplit 

ici une fonction d'état: état passé Qui dure dans le présent. 

Présent aussi des dialogues, Qui marque l'interférence du souvenir et de la 
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narrati on 85. Présent du mervei 11 eu ~  J'hi stoi re, racontée au passé, 

s'emporte tout il coup dans son enthousiasme, se dépasse elle-même pour 

tourner aJI présent épisodique 86. 

Il Y a aussi un présent du futur: Timnner, adulte, fait irruption dans le 

récit: "Ce domaine, supposément le nôtre, appartenait il monsieur Pétroni, 

je 1 e sai s ôll j ourd'hui" (p. 23); "!...J je suppose [...] qu'i 1 volait et je trouve 

très blen, pour ne pas dire honnête, qu'il en ait été ainsi" (p. 33). 

Ce procédé d'interaction entre le passé et le présent brise les barrières du 

temps et de J'espace. Cette nouvelle di mensi on du récit 1 e projette aussi 

bien dix ôns plus tard, ternps de J'écriture, que des milliers d'années en 

arrière, il l'époque du Déluge. Ne soyons pas trop surpriS si Tinamer 

fréquente des revenànts et des ancêtres... Le temps agrandi, ouvert, 

participe au fantastique où tout peut advenir, où les dimensions humaines 

sont abolies. 

3. La structure narroti 'v'e: symétri e ,-.9.lmosi ti on, enchôssement 

Que nous apprend encore la structure lH'lITtltive du roman au sujet de 

l'espace et du temps, et quelle est sa participation au fantastique du 

85. Voi r  pelr exemple 1 e di al ogue avec Hubert Robson, di al ogue au présent 

dans un texte au passé, p. 47. 

86. Voir l e passage sur le Farouest de Longueuil, page 22, ou le retour au 

présent dôns le rêve de Tinômer, page 55. 
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roman? Dessinons l'organisation du roman afin d'examiner la question. 

Nous pourrions dire, grossièrement, . que les chapitres un à dix nous 
racontent l'enfance · de Tinamer et forment un bloc. Les trois derniers 
chapitres nous renvoient au présent de récriture, formant un autre ·tout-

logique. Nous irons plus loin: 0 l'intérieur même du premier bloc, les 
chapitres se répondent entre eux. Ainsi, la structure de ce premier 

-morceau· est circulaire, le chapitre six, par exemple, répond au chapitre 
un, sept à deux, et ainsi de suite. Nous pourrions schématiser cette 
structure de la manière suivante: 

Tableau 3: Structure de l'Amélanchier 

chap.1 chap. VI 
chap.1I chap.VII 
chap.1II chap. VIII 
chap. IV chap.IX 
chap.V chap.X 

chap. XI - XII - XIII 

Nous nous permettrons dès à présent une nécessaire digression afin 
d'établir de quelle manière ces chapitres se répondent entre eux. 

Les chapitres un et six sont des Chapitres d'identification, ils effectuent 10 

misH en place de la topographie de l'enfonce. Le voyageur consulte ses 
cartes routières. Le chapitre premier commence par une offirmotion 
pére:mptolre: -Je me nomme Tlnamer de Portonqueu. Je ne suis pos ft11e de 
nomades ou de raboulns- (p. 1 1). N'étant pos nomode, Tinamer peut certes 

, ... .. 
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si tuer son enf ônce: 1 a mai son} 1 e boi s ''tlavard et enchanté" (p. 12)} 1 es 

personnages qui peuplent son monde. Le même processus se dessine au 

chapitre si ~<  mai s cette foi sil s'ôgi t de l'enf ônce de Léon. "Quônd j'aYai s 

ton âge} Tinômer} il y ô'v'ôit dôns le comté de ~ s inon  un petit garçon 

Qui te ressemblait beaucoup" (p. 61). Retour sur l'enfance} topographie 87, 

entourage familier: le paysage est semblable. Non seulement leurs 

"topographies" respectives se rejoignent} mais les voyageurs eux-mêmes se 

ressemblent} comme nous le spéCifie complaisamment Léon: "Comme tu 

peux en juger, chère Tinamer, ce garçon-là, Qui par ailleurs avait ton 

minois, même visage et physionomie, était presque ton pôreil. Qu'lI ôit 

grandi sur 1 fi ri 'le OP..Rosée 88 de 1 a mer e~  Tranquil i tés ne l'a pôs empêChé 

d'en subir la douce influence, comme toi" (p. 62). 

Symétri el donc 1 de ces demi chapitres opposés. 1 nti tuIons ce mouvement.: 

de l'enfônce de Tinamer à celle de Léon. 

Les chapitres deux et sept é 1 ôrgi ssent 1 es hori zons. Leur mouvement 

respectif (et se traçant de mônière semblable) va du plus petit au plus 

grand; de l'individu il la famille; et de la fômille aux ancêtres. Dôns le 

deuxième chôpitre, Tinômer nous présente sa famille. Plus encore: elle 

nous trace son arbre généô 1 ogi Que. Les mots du début de chôpitre ont ,/ 

Quelque chose d'incantatoire: "pôr mon père ... "; "par ma mère ... " (p. 21), 

comme si Tinamer appelait le passé. Le caractère généôlogiQue de ce 

87. Le terme est utilisé pm-les personnôges, Tinômer, p. 11; Léon, p. 67. 

88. Nous soulignons. Ce type de phrôse vient appuyer lïdée d'une symétrie, 

de répondants, idée qui corrobore notre interprétôtion. 
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chapitre s'ôffinne encore lorsque Tinamer évoque les "ancêtres" du petit 

bois, monsieur Pétroni et monsieur Northrop. Il s'agit donc de remonter le 

cours des choses et d'aller jeter un coup d'oeil sur Tavant": avant Léon, 

avarlt Etna, avant 1 a vi 11 e de Longueuil, avant 1 e peti t boi s. Le chapi tre sept 

converge lui aussi vers cet "avant": on relate ici la légende des trois 

frères, la généalogie des de Portônqueu, cette "Bible" que possède Léon. Que 

l'on mette en rapport ces deux phrases, ti rées respect i vernent des chapitres 

deux et sept, et l'on verra bien se dessiner le même mouvement: 

Lors de rnes premières années, dont j'ai oublié la 

lactation et les couches, la lumière plate qui bouchait 

e ~: e et les trous qu'y pratiquait ma mère pOlU-me 

faire apparaître la madone qui calrmlit mes pleurs et 

me nourri ssai t, au-dehors de cet en-dedans, à 
l'extérieur d'une maison dont l'intérieur représentait 

des espaces infinis, telle une galaxie, une incroyable 

municipalité s'étendait dans les champs Ll (p. 22). 

On part de soi, on débouche sur le confinement de la 

môi ~: on  premi ère mémoi re de l'enfance, mi ckouam 

enfumé et douceureux, on passe à des environnements 
plus limpides, ô des espaces de plus en plus vastes 
qui J en inventant 1 e monde, approfondi ssent 1 e temps; 

de sa naissance on tombe ô l'origine de ses familles, 
après le Déluge de l'Atlantique 1...1 (p. 72). 

Tinamer comprend si bien son père parce que leurs clleminements sont 

semblables. Elle préCise même: "Je crus comprendre Que ce comté de 

Maskinongé 1...1 était le pays de son enfance, son pays particulier 1...1. 

J'avais d'ailleurs mon propre pays, faisant Qendant au sien, de l'autre 
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côté 89 de l ô mer des Tranqui 1 ités" (p. 79). 

La dynamique de l'oeuvre épouse donc un mouvement dialectique. On conçoit 

cependant que du chapitre un au chôpi tre i: ~  le sens de l'oeuvre appara Î sse 

dans un seul mouvement. Nous pourrions, à l'intérieur de ce mouvement, 

consi dérer les doublets des chapitres troi s-huit et quatre-neuf comme 

transi toi res. Ici, plus évidemment, ces parties sont l'envers 

photograplliques l'une de l'autre. Elles ne sont plus !lue symétriques; leur 

conjonction marque un renversement dans le déroulement du roman. En 

effet, du premier au i ~i me chapitre nous assistons ô un mouvement de 

bascule: Tinamer '.la passer de Léon à Etna) de l'enfance ô l'adolescence. Et 

ces chapitres sont ceux de 1 a transition. Voyons comment. 

Le chapitre troi s consi ste essenti e 11 ement en une descri pti on du bon et du 

mauvais côté des choses. Si nous e~~ minons de plus près cette bipartition 

du monde (effectuée par Léon), nous constaterons que les lignes de 

démarcati on passent devant et derri ère 1 a mai son: "Le bon côté des choses 

se trouvait en arrière de ~ maison, au bout du jardin, dans ce jardin même 

et dans le bois infranchissable qui le terminait L..r (p. 29). "Par devant la 

maison, du mauvais côté des choses) passait la rue comme ailleurs L..l" (p. 

30). La maison elle-même n'est donc pas comprise dans ce partage. Et pour 

cause! Léon IÙI pas juridiction sur ce domaine. La maison ne fait Que 

Qencher 90 du bon ou du mauvai s côté selon que Léon travai 11 e ou se promène 

dans le bois. La maison, c'est avant tout le monde d'Etna) qui y demeure 

89. Nous soul i gnons. Notons encore une foi s 1 a symétri e sous-entendue. 
90. "La mai son se remettait à pencher du bon côté des choses" (p. 34); et 
encore: "La maison décidément penchait du bon côté des choses" (p. 35). 
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recluse. Tinômer s'intéresse tout doucement Ô cet espace réduit. Si le 

chapitrè troi s ne nous présente que 1 a bi part it i on paternelle du monde, 1 e 

chapitre "uit nous dévoi 1 e 1 e reste de 1 a topographi e de l'enf ance:  1 e centre, 

entre e i~  c'est la maison. Tinarner résoudra le prOblème de la division 

de l'espace dans le jeu des quatre coins., par l'intermédiaire de monsieur 

Northrop. Interrogé ô ce sujet, celui-ci "1...1 t-épondit qu'au centre du jeu il 

res tôit une pet ite rnôi son avec pe 1 ouse, hai e et gri mpônts., presque i n'li si b 1 e 

dans 1 fi verdure -une mai son que nous nommons ""orne" (p. 85). Cette 

mai son envôlii e pôr 1 es fourrés ressemble étrangement ô celle de Ti nôrner: 

"Un fourré de cèdres, d'ôubépines et de cornouillers, s'était développé 

devant la rnai son, qui, sôns la rendre plus accueillante qu'il ne fallait, lui 

masquait ô peu près la rue, ses ctiôriots patrouilleurs et ses vilains 

passûnts" (p. 33). Le bon et le mauvais côté des choses constituent aussi un 

jeu, un jeu cosmique et spatial tout comme celui des qUôtre coins; les 

en j eux en sont 1 e~ mêmes: trouver sa place. Après cette conversati on, et 

la réponse de monsieur Northrop, Tinamer regagne cette maison où, nous 

dit-on dans cette phrase merveilleuse, "Etna semble ô présent très grande" 

(p. 98). Etna a gagné son droit de cité. Elle a maintenant une place 

reconnue. 

La trajectoire est donc ici centripète: de l'extérieur ô l'intérieur, de la ,.-

périphérie au centre, de la circonférence au noyau. 

Le doublet des ctlapitres quatre et neuf continue et préCise le mouvement. 

Le pôssage du monde du père ô celui de If! mère, déjô amorcé, Vt:! trouver son 

achèvement. Le chapitre quatre est le début d'un rêve (celui de Tinamer), 

tandis que le chapitre neuf marque, en un sens, la fin d'un rêve -celui du 
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père. L'influence de Léon s'estompe en effet peu ô peu. Celui-ci en est 

d'ailleurs conscient; et c'est un clO"Nn mélancolique que l'on retrouve au 

chapitre neuf : ''L .. ] il voyait se défaire le domaine de mon enfance et le 

maintenôi t de peine et de misère" (p. 94); ''/"'lôi s la fis sure restôit L. .r 
(p. 95). Para 11 è 1 erilent Ô cette désaqréqa ti on, on assi ::;te ô 1 a va lori Sôt ion 

d'une figure jusqu'ici restée di scrète: Etna. Le ct-Iôpitre quatre nOlis 

présente une conversation (aigre) entre Etna et Tinamer, suivie de 

l'appôri tion de r'1ess i re Hubert Rob son. Le chapitre neuf consacre un espace 

plus important ô une nouvelle apparition du fôntôme, suivie d'une 

conversati on Etna-Tinamer. Ces moments de dialogues mère- fi Il e sont 

plutôt rares dans le romôn. La prernière conversation est décrite comme un 

duo aigrel et (p. 41) où Etna, de toute évidence, n'est pas montrée sous un 

jour sympathique. Dans le chapitre neuf, par contre, Etna apprend ô lire ô 

sa fille - et l'échônqe est nettement plus riche: "\..Ie n'éprouvais plus 

d'anti pathi e fi son éqôrd. \..Ie 1 ô trouvai s même pl ôi SI.:lIlte et chaleureuse" 

(p. 102). Ainsi, nous ass i stons fi un renversement de situation en faveur de 

la mère. 

La prO);imité des apparitions du fantôme et des conversations entre 

Tinômer et sa rn ère n'est pas fortuite. La juxtaposition de ces passages 

nous permet de supposer l'e i< i stence d'un 1 i en secret uni ssant Etna et 

t1essire Robson (comme monsieur Northrop semble relié ô Léon). Etna et 

Hubert Robson sont tous les deux 1 rI andai s(p. 21 et 97); il s tiennent des 

discours semblables. Etna: 

Ell e ajoute, en me reg::lrdônt de face et de profil, que 
ma ressemblance avec la bécasse n'est pas des plus 
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u~  est rnô gnmd'rnère Esrnéralda, très jolie femme, 

la propre mère de rnon père (p. 90). 

Hubert Robson: 

e ~ ~ e de f ai re 1 es eu ~ ronds et 1 e nez poi ntu. Tu n'es 

pô::; une bécasse, mais une brunette très Jolie et 

gent i 11 e (p. 97). 
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Ils partagent t.ous les eu ~ l'amour des enfants, sans toutefois e~< rimer 

comme ils le voudraient (p. 99 et 102), ce qui fait dire à Tinômer qu'ils ont 

1 es mêmes yem;: "En dessous de ses gros sourci 1 s, e 11 e avait, elle aussi, de 

beeux yew<. 1. .. 1 Un jour, je ne pus m'empêcher de lui ,jire qu'elle el/eit le 

même regard que t"lessi re Hubert Robson" (p. 101-1(2). 

Que Ti namer remarque 1 a  si mi 1 itude de ces regards montre bi en qu'elle 

comprend mieux et Etna et Hubert Robson. Ce n'est pas Léon qui s'éloigne de 

sa fille: c'est Tinamer qui, irrésistiblement, se rapproche d'Etna. Ce 

rapprochement mère-fi 11 e marque toute 1 a structure de l'oeuvre. Si, au 

début du romôn, Tinômer est prête à ôbôndonner sa mère pour partir sans 

aucUl; remor-ds avec son père (p. 30), si, d'un seul élan, elle se place dans la 

même filiation que Bélial et Léon, laissant Etna a'.,,'ec les ctH.lts (p. 27), à le 

fin du roman, c'est décidérnent tout. l'inverse. Le ct1ôpitre ~ se termine 

(et termine l'aventure de l'enfance) par ces mots: 'Tout ce que je 

comprenais, c'est que j'ôvôis pour père un I-Jomme étrange, que j'avais déjà 

compris et. que maintenant je ne comprenais plus" (p. 116). Partie de 

l'univers du père et de l'enfance, Tinôrner aboutit fi celui de la mère et de la 

meturité. La bascule est complétée. 
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En plein coeur de notre dWlôtnique se situent les doublets des  chapitres 

cinq et dii(.  Le curieux rêve de Tinôrner (cliôpitre cinq) commence ôinsi que 

celui d'Alice: elle pénètre dôns une "f ente qui dès lors, tel un couloir, allô 

en s'élarqi::.::,ônt" (p. 50).  Ce r êve ôw< rebondissements inattendus se révèle 

riche de signification - l es imôges syrnboliques y abondent, et mériteraient 

à elles seul es une anô 1 !-Ise détai 11 ée.  Pour notre propos, nous ne reti endrons 

que 11'1 péripéti e principôle de ce r êve, celle à lôquelle il sera fôit ôllusion ô 

plusieurs ôlltres reprises dôns le romôn: Tinômer se métamorphose en 

bécôsse. En celô, Tinamer ne fait que rejoindre le clan de sô mère, puisque 

Etnô est elle ôussi représentée sous les trôits d'un oiseôu, d'une gélinotte 

plus préci sèment, à 1 ô tête d'une mi 1 i ce de poul es (p. 52 à 54). 

Ce rêve d'oiseôu semble né du diôlogue de Léon et de monsieur Pétroni, ôu 

chapitre dew<, qui faisait allusion à une "milice de poules et de coqs 

endoctrinés" (p. 25). Des poules, des bécasses, des gélinottes ... Ces termes 

ne s'appliquent-ils pôs  parfois (et peu respectueusement!) au genre 

féminin? Ce type de métaphore rnôlicieuse resterait bien dans le ton du 

langôge d'un Léon de Portônqueu. 

Le desti n df3 1 a bécasse est donc de f l'li re pôrti e du clan de 1 ô gé 1 i not te; 

celui de Tinorner d'ôppartenir l'lU clôn des fernmes. Lô bécôsse-Tinômer est 

destinée ci gr-ôndir; ce que la gélinotte-Etna ôpprouve. Sous-entendu:  si 

Etna accepte bien que Tinamer grôndisse, il n'en '.lô pôs de même pour Léon 

qui signe ôinsi  sô condamnôtion.  Ivlôis Léon est bien conscient de la 

similarité de nature entre la ~ inotte et 11'1 bécasse, entre Tinômer et Etna. 

C'est lui- même (toujours dans le rêve) qui renvoie Tinmner avec ces mots: 



132 

"Gentille bècasse du Canada, ta place n'est pas ici 1...1 dans une assemblée 

où les petites filles ne sont pas ôdrnises 1. .. 1" (p. 57). 

La plôce de Tinamer n'est finalernent pas auprès de Léon. Sa m:lture de 

bécasse, pui:;que la bécasse est un oiseau migrateur, la destine El migrer 

d'Etna El Léon et de Léon il Etnô. 

En ce sens, le cllapitre cinq montre bien l'irnportance jusque-lô cachée de la 

figure maternelle. Au moment où Tinamet-rêve, Léon est encore tout près 

d'e 11 e, mai s  e 11 e pressent dé j fi qu'i 1 s de' ... Tont se séparer. Ce rêve révèle 

l'importance grandissante de l'empri:;e d·Etna sur Tinamer, et 

l'impossibilité de continuer il '· ... i\Te dans le monde hétéroclite de Léon 

(peup 1 é de "rnôu'y'ôi ses gens) rnagi ci ens J ~~ri ff ons, Ilypogri ff es J loups-garous J 

cyclopes .. gobelins et autres confréries", p. 57). 

L'incarnation effective de ce rêve se trouve au cllapitre di:( C'est le 

moment où Tinômer entre ô l'école. Elle va s'y faire des ômies, se 

rapprocher de sa mère et perdre Léon pour de bon. "A lô lonQue", nous 

dit-elle, "je cédai au penchant de la nôture; je ne pus pas m'empêcher d'être 

d'une ôutre confrérie, d'un autre sei<e" 91 (p. 110). Ces "poules endoctrinées" 

Que méprisaient Tinamer et Léon ôuront fil1ôlement eu le dessus! 

Le chapitre ii~ est donc la réalisation des fantasmes et de l'imagerie 

pro jetée en rêve au chapitre ci nq. Ces deu:>< chapitres se répondent dans 

91. Nous soulignons. Notons que le vocôbulaire est semblôble ô celui utili';é 
dôns le rêve. D'ôutre pert, lô u ~t osition "confrérie-sexe" vient 

appuyer notre interprétation du rêve et souligne l'irnpossibilité POlll-

Tinômer-et Léon d'appartenir au rrlême clen. 
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pUisque l'enfance se perpétue encore dans le présent. L'intérieur, c'est la 

mémoire; J'au-dehors, c'est la Tinamer de vingt ans Qui ne se lIolt plus 

elle-même parce Que vivant au présent, et ne pouvant être contenue que por 

elle-même, Que par ses vingt ans (p. 139). 

Ce procédé nôrrat if est représenté dans le discours même de Tinamer, 

lorSQU'elle refuse d'être "un piège pour sOi-même, une prison, plus tard un 

cercueil" (p. 139). L'enfance ne doit pas être retenue captive, elle ne doit 

pas mourir dans un recoin intérieur, elle doit être retrouvée, demeurer 

ouverte. 

Nous avons évoqué tout ô l'heure l'ouvrage de Gérard Genette qui prenait 

J'oeuvre de Marcel Proust comme r te~<te pour étudi er 1 es prob 1 èmes de la 

narration. Cette analyse se penche sur le prOblème qui nous préoccupe ici: 

J'observation de la structure narnllive et des interférences entre le 

narrateur et 1 e personnage. 

La problématique Qui nous préoccupe se formule chez Genette en termes de 

"mode". La modalité du récit répond ô la question: Quel est le personnage 

dont le point de vue oriente la perspective narrative 93? 

La réponse à cette Question paraît simple. Il serait facile de dire Que la 

fo a i~: ation se fait sur Tinamer; mais laquelle? La petite fille, 

J'adolescente (évoquée épisodiquement dans les derniers chapitres), ou la 

jeune femme? 

93. Ibid., p. 203. 
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Des chapitres un à di x, 1 a f oca 1 i sati on s'ef f ectue sur Ti nômer enf ant. Nous 

sommes ôl or-::; en focalisation interne, c'est -ô-dire que le narrateur ne nOLIs 

dit que ce que le personnage sait 94, ce qui crée une situation proche de la 

para 1 i pse (1 e narrateur cache des choses qu'i 1 connaît au rnoment où il 1 es 

raconte). 

La situation change dès le chapitre onze. Entre ce chapitre et le précédent, 

il y a ellip'::e de quelques années: nous faisons un "bond" dans le tern ~  

sautant p;3r -de%us l'adolescence de Tinômer. Tinôrner jeune femme 

dénonce d'ôilleurs elle-même cette e i ~ e : "J'ai tout précipité", dit-elle 

(p. 117). ~ lors, elle ~ o u e à "réparer": elle comble les trous créés par 

son oi ~: norTôtif .. et nous apprend ce que nous ignorions jusqu'ôlors: le 

métier du père, l'existence de Coco, etc. La focalisation devient alors 

extrêmement sautillante: nous adoptons parfois le point de vue de Tinamer 

adolescente (p. 134-135); ailleurs, la focalisation s'effectue sur Tinamer 

écrivant -et se posant des questions sur l'écriture. 

D'autre par t , au fi 1 de ce chapitre, pl usi eurs personnages prennent 1 a para 1 e. 

Ce peut être lors  d'un dialogue rapporté par Tinamer (comme celui  entre 

Coco et Léon. p. 119); parf oi s mêrne ces "voi>( rép 1 i quent de 1 eur propre 

initiative au discours de Tinamer: 

Et il les lui enseiqne Ile ciel et l'enfer].. cela ne fait 

pas très séri eUK Le sait - i l? En tout cas, il se toque, 

94. Ceci ô part quelques entorses déjà signalées lorsque nous parlions du 
temps des verbes. Les phrases du type "j e 1 e sai s aujourd'hui" (p. 23) 

const Huent alors des a ltérati ons para 1 epti Ques (voi r Gérard Genette, 

QQ. ci t., pa g e s 2 1 1 à 2 1 3). 

.. .. 



poussant il bout le bon et le mauvais côté des choses, 
le magnifümt. 

- Pas sérieux? réplique - t-il avec indignation. Pardon, 
le ciel et l'enfer font partie d'un vieil héritage LI (p. 
129-130). 
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Ou encore, ces "voix" répliquent il lô réplique: "Une voix est derrière moi, 

une voix familière qui me parle tout bas et fait bon! la tirade du Vi et-Nam à 

la souce du Iv lonl -Thabor! Vraiment, Tinômer, il ne se prive de rien, ton cher 

et vénéré père!" (p. 130). D'où viennent ces voix? Seraient-elles des bribes 

de souvenirs qui remontent à la surface? Comment le savoir, puisque 

Tinamer elle - même a du mal à les reconnaître?: 

Je me suis trompé (sic), ce n'est pas Etna qui parle 
derrière moi. Le type, sans doute un diplômé modeste 
et de bonne volonté, continue ' que la tirade 
l'impressionne car il se veut coupable comme tout le 
monde l...1 (p. 131). 

Cette errance de point de vue montre bien il quel point Tinamer se cherche -

et se trouve partout. Elle est tour il tour ces multiples voix (et elle est 

aussi toutes ces voix il la fois), multiple elle-même. t'lieux: elle les 

transcende toutes. Ce type de narration impllque un double discours, ou 

plutôt un discours dédoublé (celui de Tinamer enfant, et de Tinamer adulte), ,-

puis remultiplié par d'innombrables voix qui s'entremêlent et se confondent. 

Finalement, la narration multiplie les incertitudes et les hésitations: qui 

parle? Tinamer enfant, adulte? Léon, il travers Tinamer? Le récit qui nous 

est narré est-il fidèle au souvenir? Invente-t-il par liberté littéraire? Ou 

constitue-t - il un relais narratif supplémentaire (Tinamer enfant a vécu 
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notre schéma comme le rêve et sa réalité, le présage et so réalisation. 

Ayant démontré la rigoureuse symétrie qui s'établit des chapitres un 6 dix, 

replaçons maintenant ce "blocM à l'intérieur du roman lui-même. 

Rappelons Que cette portion du roman raconte l'enfance de Tinamer. Or, 

Tinamer a vingt ans lorsqu'elle raconte l'histoire de la petite f111e Qu'elle 

étai t. le processus d'interférence entre le norroteur et le personnage pose 

souvent des problèmes d'ambiguïté; ici, cette ambiguïté est d'outont plus 

grande Que c'est 10 même personne Qui parle, mois 0 des époques 

différentes. le narrateur "inclutM le personnage; 11 est de Qlus le 

personnage. Nous pourrions dire comme Gérard Genette à propos de Marcel 

dons l'oeuvre de Proust: "Ici, le narrateur est tout à la fois encore le héros 

et déjà Quelqu'un d'outre" 92. Tinamer ne raconte pas une histoire finie, 

mois un conte Qui l'habite encore; elle est Mau-dehors de cet en-dedonsM: 

Tableau 4: Vue d'ensemble de la structure de L'All1élanchier 

du père 
, 
-'-
..... 
..... 

chap. 1,"'-.... chap. VI 

chap. 1.1.. "" chap. V" chap. XI 
chap. III chap. V" cl1ap. X" w 

<.9 
« 
a.. 

cl1ap. IV ~ cl1ap. IX cl1ap. X"I 
chap. V "'chap. X--.;------I-I-' . ~  

vers avenir 7 
à la mère 

l'en-dedans, c'est l'enfance de Tinamer, cette enffmce dont 10 ligne de 

délimitation n'est pas une suture, mais plutôt 10 négotion d'une ligne, 

92. Gérard Genette, E1.gures III, Paris, Seuil, 1972, page 230. 
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quelque chose -Tinamer adulte se souvient et interprète -Tinamer adulte 

écrit ensuite la I· ... ision de Tinarner enftHlt, déjà influencée pôr celle de 

Léon). Entre le récit de Tinamer ô vingt ans, et les faits réels de l'enfance, 

sur cette frontière ténue entre le passé et le présent, s'installe une 

irrévocable ambiguité. Le fantastique s'installe ô même la trame du tissu 

interrogati f. 

Plusi eurs arnbi quïtés, hésitati ons, i ncerti tudes i rnportantes provi ennent 

donc de le structure nEwrative. Celle-ci vient d'ôilleurs, de manière 

ingénieuse, appuyer le réseau thématique en plôce.  A trôvers lô 

multiplication des voix narratives, c'est la recherche d'une iaentité qui se 

fait jour. RecllelTlle désespérée de la réunion, qui trouve écllO dans cette 

réflexion sur le pays: 

Un pays .. c'est plus qu'un pays et t1eaucoup moins, c'est 

le secret de la première enfance; une longue peine 

antérieure y reprend souffle, l'effort collectif s'y 

regroupe dans un frêle individu C..}. Un pays, c'est 

plus .. c'est moins qU'un pays, surtout un pays double et 

di%emblable comme le mien, dont lô oi~< ne s'élève 

que pour se cont.redire, qui se nie, s'affirme et 

s'ônnule, qui s'use et s'échauffe ô lUi-même, au bord 
de l a violence qui le détruira ou le fera vivre (p. 143). 

Cette quêt.e d'unité, de signification, est ~ussi une lutte contre la 

dislocation Iju monde. Et cet acharnement de Tinômer à ressembler les 

morceôl.J::: épars de sa vi e  I-essemtrl e ô 1 ô quête mythi que dont nous ôvons 

évoqué 1 e~: ~  éments ô l 'i ntéri eur de chacune des oeuvres précédemment 

ônalysées. 
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Mythiguc et fantastigue 

L'Amélal"lchier manifeste donc ses ascendances mythiques. 

L'une des trace s les plus évidentes réside dans la nostalgie de l'enfance 

perdue. L'enfance est vécue comme un âge privilégié, magique comme "une 

sorte de conte" (p. 138) où tout, on le sent bien, est possible. L'enfance, 

c'est cet "âge d'or" perdu, le prestigieux temps des commencements, où la 

vie avait un sens clairement défini, où le monde semblait clair et lumineux. 

Ce "début des temps" mythique possède un pouvoir de fascination 

particulier - celui des origines. Nous avons vu comment l'obsession des 

origines se révélait importante dans Floralie par exemple. Il en va de 

même dons le romon de Ferron. Il est ôbsolument impérôtif que Tinomer 

retrace 1 es débuts de son hi stoi re personnelle. C'est de la 

reconstitutionlreeonnaissanee du commencement que viendra le seul salut 

possible. 

Tout au long de se "descente en enfence", Tinamer va retrouver non" 

seulement le souvenir de ses propres débuts, mais aussi la mémoire de son 

père, ce 11 e de sa f ami 11 e, et de toutes ses raci nes; et 1 e roman tout enti er 

pourrait être une réponse à la question de la fillette à son père: 

Perle-moi encore du comté de t'laskinongé, de ton père 
1 e roi des sorei ers, du 1 i gnage des De Portanqueu, du 
commencement du monde (p. 68). 

C'est à pôrtir de cette question que Léon s'occupera de la "formation 

religieuse·' (p. 68) de sa fi11e; c'est dire combien sacré - et mythique - est 
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l'hi stoi r e du dét,ut des temps. ElI e se f orrnul e dans 1 a "Bi b 1 e" (p. 69) des de 

Portanqueu34. Sous des dellOrs fantaisi~ tes  commençemt par une tloutade 

("11 y a eu trop de commencements des temps, on ne sôura jômais olll'on est 

rendu si l'on veut les gôrder tous .... p. 69), cette Bible reste un instrument 

précieux  pour l'éducation (et l'orienternent) de Tinômer. La "formôtion 

religieuse" ,j e Tinamer est une affaire infiniment plus sérieuse qu'il n'y 

parôÎt. Lor-:::que Tinamer entreprend de se retrolJ'. ... er,  ses réfle)<Ïons sont 

toutes empr-eintes du souci des oriqines; et l'on sait combien la question 

"d'où est - ce que je vi ens?" de'v'i ent pri mordi ale au fil des pages. 

La figure 1\J plus marquante de cette rnise en place généalogique est bien 

sûr celle de Léon. Grand mystificateur, catôlyseur de l'imagination féconde 

de son enfant, Léon contritlue largement à perpétuer la longue enfance de 

Ti namer. Une bonne part i e du charme du roman repose dans 1 e regard que 

Tinômer accorde d  son père.  A  ses ~e <  Léon ordonne le monde, il est 

dépositôire  d'une m~st rieus e puissance. Profitant de lô candeur de 

l'enf ônce, ce 1 ui -ci jouit du presti ge magi que ôccordé au ~ ori gi nes. Il est 1 e 

premier maillon de la chôÎne généalogique de Tinmner, et le gerdien de 

l'histoire familiale; il connaît les secrets du "commencement des temps". 

Sorcier s'il en est, Léon nous opparoÎt très près du personnage du clHlmôn 

dans lô pensée mythique. 

Pour mieul: mesurer l'emprise de Léon sur le monde de Tinarner, voyons pôr 

94. Il faut noter 1 a forme de cette genèse pôrti cul i ère: elle est rédi gée en 

courts segments de phrôses i nterrornpus par 1 a ma j uscul e, et regroupés 

en strophes. Le tout ressemble 8 une fable, ou cl de la poésie; le rythme 
n'est pôs éloiqné de celui donné par les versets de 10 ''''Tôie'' Bible. 
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Quels biais il en contrôle les lois. Nous utiliserons pour ce foire, l'oeuvre 

de Gilbert Durand, Les structures anthroJ;lologigues de l'imaginaire, Qui 

effectue une analyse du registre des images universelles, établissant ainsi 

une structure transcendante de l'imaginaire humain. 

Dans la classification mise de l'avant par Durand, les images-types du père 

se retrouvent dans le régime diurne de l'imaginaire. L'image paternelle est 

alors associée à celle du monarque-juriste. Le père est aussi considéré 

comme le dépositaire de la religion, ce qui en fait un prêtre ou un magicien; 

finalement, l'image paternelle fait référence fi la chose militaire: le père 

est aussi un guerrier95. 

Léon de PortanQueu ressemble ô ce portrait. 

Le rêve du chapitre cinq le montre clairement "monarque et juriste": on y 

voit Léon "présidelrJ fi la fête du haut de son trône" (p. 56), terrifiant la 

petite société de magiciens Qui le craint très visiblement. Léon est 

incontestablement roi de cette assemblée. Son pouvoir de juridiction sur le 

monde de Tinamer est incommensurable. C'est lui Qui, rappelons-nous, 

commande 1 a structure de l'uni vers: "11 avait partagé 1 e monde en deux 

unités franches et distinctes" (p. 27). Partager le monde, c'est le ----

réinventer, c'est obliger la réalité à se plier fi notre volonté. Et cela, Léon 

en est si clairement conscient Qu'il préférerait ne pas avoir d'enfant plutôt 

Q ~ d'être dépossédé de son pouvoir: "Si un père n'est plus capable de 

95. Gil bert Durand, Les structures tlllthroJ;lo 1 ogi gues, pages 152, 153, 155 
et 162. 
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présenter Il' rnonde à son enfant comme l'e:<pression de sa volonté, c'est 

bien simple, il ne fElut plus faire d'enfants" (p. 93). 

Nous savions déjà que Léon était doté de pouvoirs rnagiques el religieu>(. 

Comme nous le disions plus haut, il est le dépositaire de le Bible farniliale 

et généalogique, et s'occupe de la formation religieuse de Tinamer. Avec de 

tels attributs, il est très certainement "un saint hornme" (p. 44); son "nom 

de pape" (p. 27) n'en fait-il pas un peu foi? Plus qu'un prêtre, Léon 

commande au ciel et il l'enfer, il renouvelle le création du monde pour Coco: 

"'Iles Ile ciel et l'enfer] avait relencés par pitié, par amour. "Que Dieu soit 

dans le grenier et Satan dans le caveau!" Et Dieu avait été, et Satan 8\.'E1it 

été, pressés comme tout de revenir" (p. 11 ô). Le personnage de Léon, c'est 

le Père, infiniment pUissant et bon. 

Et pourtant., ce Père a certes des accointances avec la magie plus ou moins 

noire. Il tient. compagnie il une bande de "mau'v'aises gens, magiciens, 

griffons, "Iypogriffes, ou ~ rous  cyclopes, qobelins et autres 

confréries" (p. 57). \loilô du bien beau monde pour un si noble père! Lô 

rmmière dont on le décrit dôns le rêve de Tinômer n'est pôs non plus sans 

nous rôppeler quelqu'un: "Seulement je remarque qu'ôu lieu d'ôvoir ses 

pieds et ses jambes ordinaires, il a des sabots et des pattes de bouc" 

(p. 56); "Debout on voit sa queue longue et musclée !..J' (p. 57). Di eu ou 

Diable? Anqes ou démons, Léon de PorUHlqueu les dépasse tous. C'est lui le 

grend môître. Ce "roi des sorciers" (p. 6ô), gnllld "mystificeteur" (p. ô3) il 

ses heures .. ce "magicien" (p. 113) maqnifique résiste il toute épreuve ... 

sauf peut-être celle du temps. 
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Et si Léon est monarque et Juriste .. prêtre et magicien, qu'en est-il de ses 

atouts guelTi ers? Ses annes apparai ssent sous des dell0rs tout Il f ai t 

innocents: "le canon de son cl1er télescope" (p. 41), ce fameux télescope 

qu'il traîne partout, cette "lunette aussi longue qu'un petit canon" 96 (p. 29). 

Tinômer sait fort bien distinquer la vraie nature de Léon sous des del10rs 

d'apparente qUiétu1je: ''[. .. 1 il étôil mon héros, le cavalier il éperons et il 

crôl/ache qui rnâtôil cette rosse d'Elna" (p. 1 (9). Quoi de plus naturel, dans 

ce onte ~ .e  que Tinômer ait pensé que son père était un voleur? En effet., 

dôns son irnôqination: 

Vo 1 eur .. on va i ci el 1 B, au%i longlernps qu'on ne se 
fait pas pincer; on reste litwe, plus désinvolte que 

J amai s pÔITe qu'on ne pôcti se pas a'v'ec 1 e l''li notôlwe et 
son or ~ ni rarnrne  parce qu'en vOlônt, on esl 

guél-illero (p. 132). 

Léon est donc aussi un guerri er. [l'ôutre part, son télescope 1 ui assure 1 ô 

fréquentôt i on des hauts-l i eux: ne connaît -i 1 pas bi en 1 a face cacl1ée de 1 a 

lune et la mer des Tranquilités? Sis au ciel, comme tant de monarques 

96. Le télescope consU tue aussi 1 e syrnbo 1 e du rapprochement du grand (1 e 

père) et du peut (Tinamer). Les rapports de dimension sont bien sür 

importants dans le roman; ils sont mis en scène entre autres lors du 

rêve .. quand Tinômer grandit ou rapetisse comme Alice (p. 51 et 55), ou 

pm-113 dimension des bols Ije gruau le maUn (un grand, un moyen, un 

petit - p. 38). D'autre part, r ~~ Ivlilner, dans son livre Lô 

fantasrnôgone .. réflécl1it sur le symbolisme trompeur de lô longue-vue; 

on peut ainsi mettre l'accent "sur son cadrage trompeur, sur le 

prélè·,,.'ement d'un espace féérique ôrracl1é il 113 contingence, 1...1 elle Ilô 
longue-vuel opère ôw< dépens d'une juste appréciation de nos rapports 
/j'v'ec le monde réel 1...1" (lvlôx r'1ilner, La fôntôsrnôgorie: essai sur 
LQRti Que f antasU Que. Pari s, PUF, 1982, p. 30). Le télescope est donc 
aussi le s!.Imbole des efforts de Léon pour qarder encore Tinamer dans 

~ ~ 

l'enfance, en omettant une partie de la réalité pour en grossir une autre. 
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rnythiques, il n'en descendra que bien plus tard 97. 

Le personnGge de Léon de Portanqueu corTespond donc bi en ô 1 a figure 

paternelle IjiWTI8 dessinée pm-Gilbert Durôn,j, dont l'ônôlyse nous permet de 

~ aisir l a complexité et l'importance de la dirnension mwthique du 

personnagE: patente'-

D'autre part .. l'histoire de L'Amél[mcl1ier, e~ t au~ si l'histoire ,ju passage 

de l'enfance ô l'adolescence; et c'est, en ce sens, une histoire initiôtique. 

Toute la démarche de Tinamer vise il percer-les secrets de l'enfance pour 

lui permettre d'atteindre la môturité. Les principf:1LJ){ événements de 

l'enfance sont ici autant de jalons vers 1'8ge adulte. Le rêve du chapitre 

cinq marquE' une étape importante pour Tinarner: l'acquisition de ses 

propres r f e ~es rnnérnoniques.  L'entrée à l'école représente un autre pas 

vers l'autonomie.: et finalement, la traversée du bois, autrefois enchanté, 

fi nit de dé',/clÎ 1 el" 1 ô réa 1 ité du rnonde adulte à Ti namer. Cette promenade, en 

apparence inoffensive .. constitue donc une dernière épreuve aVôl1t de quitter 

. à j ômai sIe· monde de l'enf tH1ce. 

Finalement, lô quête de Tinômer devient ce voyage vers soi que nOLIs 

évoqui ons au premi er chapitre; une quête de soi -même, de son deveni r. 

Cette quête passe par une recherche de la réunion: réunion du bon et du 

mauvôis côté des choses, réunion "[dJes ~s de Léon et d'Etnô de 

Portanqueu" (p. 144), réuni on de toutes ces '.loi x qui se croi sent et 

s'ajoutent les unes aux autres pour ne former qu'une seule identité. 

97. "('est comme s'il avait rôvalé son rire. Il est descendu du cier (p. 110). 
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Tinarner trouvera finalernent sa place "au milieu de toute cho:3e, 

exactement au centre du monde" (p .. 146). 

Il s'agit donc de redonner au monde sa globalité, sa cohérence première. Le 

temps, la \Iertigineuse multiplication des identités a contribué à 

fractionner l'univers, à le désagréger peu à peu. 

L'effort de Tinamer, le caractère désespéré de cet effort vers l'tlarmonie, 

n'est qu'une autre 'loi x venant déplorer 1 ô perte du monde rnythi que, à 

trÔ'y'ers (e 11 e de l'enfance, et 1 ô déchéance du père tout -pui ssônt. Chtmt si 

caractéristique du choeur fantastique ... 

Pour 1 a prerni ère foi s dôns  1 es romans analysés  J usqu'i ci, pourtan l,le 

constat n'est plus complètement pessimiste. t"lême si l'histoire de Tinamer 

e::prime, le plus nosta1giquement possible, le regret de l'époque mythique, 

elle laisse entrevoir une lueur d'èspoir. Tinamer-n'est pas laissée à 

elle-même, ôussi complètement seule qu'une Flora1ie ou qu'un François. 

Tout son passé l'appuie, l'aide à prendre sa place dans l'univers: 

Dan::; l'omt1re, tous 1 es ~e < qui bri 11 ai ent, tournés 

vers moi, les ~e i< de ma mère Etna, de mon père Léon, 

du chi en Bé lia l, de 1 a chatte Jaunée, du matou 

BoutllJu1 e et 1 es yew< de Thi beau, mon semb 1 ab 1 e, mon 

frèr-e; ils forrnaient la constellation des de 

Portônqueu par qui Je me revoyais, je me 

retrow ... ais L.I (p. 147-148). 

Ainsi, J'oiseôu-fétiche de Tinôrner, la bécasse, peut reprendre son envol 

"pour ne plus ::;e poser (...) désormais tw-dessus [de TinôrnerJ ôussi 

longtemps qu'e 11 e pourra teni r  1 e ci el" (p. 149). 
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De nouveau, Ti namer peut donc "tenir 1 e ci el" - et 1 orsqu'on ti ent 1 e ci el, ne 

tient - on pô s ôussi 1 es clés de son desti n? 



CHAPITRE V 

SVNTHESE: LE FANT ASTIQUE ET L'EXPERIENCE DES FRONTIERES 

Troi s oeuvres, troi s univers romanesques bi en di stincts. Qu'y a- t - il de 

commun entre ces oeuvres? Que partagent-elles qui peut leur donner droit 

à l'épithète fantastique? 

1. PréoccuQations thématigues 

Nous avons examiné l'écheveau thématique de chacun de ces romans. La 

lecture nous a permis d'en déterminer les axes majeurs: on peut ainsi 

apercevoir certaines constantes. Traçons- en un rapide profil: il ne s'agit 

pas i ci de re- détai 11 er chaque parti cul arité thématique, mai s bi en de 

trôcer un "portrôit de groupe" le plus ressemblônt possible. 

la recherche des origines est l'une de ces constôntes. Nous avons vu 

comment, dans La cité, la figure de l'oeuf symbolisait la recherche des 

origines; comment la re-création du monde était le prétexte de la mission 

de Françoi s Laplante fils; comment la provenance de chaque objet prenôit 

une importance particulière. Dans Florôlie, cette fascinôtion s'incôrne 

dans 1 e personnage de Néron, personnage mystéri eux 1 i é ôU 1 ôngôge de 1 a 

forêt; Néron Sôit renouveler la création; il a accès au langage originel de la 

nature. C'est Léon, dans L'Amélanchier, qui assume cette fonction. C'est 

lui qui possède la Bible ancestrale. Toute la démarche du roman est 

d'ailleurs orientée en ce sens: retrouver les origines, l'enfance. C'est la 

raison pour laquelle Léon a tant d'importance: il est l'enfance de Tinamer. 

la figure poternelle prend aussi un relief particulier dans les autres 

oeuvres. Le père de François Lôplante, dans La cité, est celui qui possède 

l'oeuf, celui qui raconte et qui est un "demi-dieu". Dans Floralie, lô 
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figure paternelle serait -e11e plus discrète? Le père "charnel" de Floro1ie 

est peu présent, 11 est vrai; mals le Père céleste, lui, occupe toutes les 

pensées. Si le Père, Dieu, ne répond pas aux injures d'Anthyme, il 

n'empêche Que la religion occupe une p16ce prépondér6nte: les croyances 

qu'elle enseigne inspirent les crointes, le sentiment de 10 foute. 

Cette Quête originelle suppose une exploration, une démarche intérieure 

Qui abouti t au voyage, voyage d'i ntroversi on comrne voyage tout court. 

Dans La cit é, le voyage du père augure celui du fils: leurs préoccupations 

sont tournées vers "l'Ailleurs", celui de l'exotisme ou des gr6nds espaces, 

de l'infini. Dfms Flon:llie, ce qui ne dev6it être Qu'un trajet de quelques 

heures devient une éqUipée Qui dure toute la nuit, un voyage troublant et 

mystérieux qui ne se résume plus à une simple randonnée de charrette. 

Dans L'Amélanchier, le voyage est tout intérieur, l'exploration se faisant 

par l'écriture. Car c'est à un "voyage" Qu'on nou.s convie; et pour un voyage 

que l'on s'instrumente: "boussole", "étoile fixe", "topographie" 98. 

Et b'ien évidemment, il faudra faire face à la crainte de se perdre, Qui se 

concrétise par la nécessité de s·orienter. Cette nécessité est 

, particulièrement évidente pour Floralie: elle est perdue en forêt. Son but 

est d'abord de se sortir de l'errance à laquelle e11e est condamnée depuis 

Qu'Anthyme l'a abandonnée. Pour T1namer aussi l'or1entement est une 

chose essentle11e: dans l'AmélanclJ1er. l'or1entement passe par la 

mémoire, puisque c'est elle qui dirige le voyage intérieur. Nous avons 

démontré toute l'importance Que prennent ces deux pôles dans l'oeuvre: le 

roman lui-même est né du désir de s'orienter. Dans La cité: François 

98. Jacques Ferron, L'Amélanchier. p. 11. 
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Laplante poursuit la même démarche, de manière un peu différente. Les 

hésitations de François à "s'orienter" sont plus courtes: 11 identifie très 

vite dew< mondes distincts, celui de l'oeuf et celui du QuoUdien. En un 

sens, 11 sait parfaitement où 11 se trouve. Pourtant, l'angoisse de 

l'orientation se fait jour dans l'obsession de la symétrie (à l'intérieur de 

l'oeuf): cette cité savamment dessinée nous rtlppelle l'utopie de Tommôsso 

Campanella 99. Campanella avait lui aussi compris qu'il faut contrôler 

l'espace pour avoir du pouvoir sur eu ~ qui l'habitent. L'angoisse d'être 

ailleurs est donc canalisée par l'existence de repères voulus logiques. On 

s'expliquerait mal, sinon, le cartésianisme de l'espace, dans une cité 

gouvernée par des êtres hautement extravagants, et eux-mêmes 

polymorphes. Nous voyons donc se dessiner ici le motif du labyrinthe, 

sUgmatisant la crainte de se perdre. Nous le retrouvons Quand François 

erre dans les corridors sans lumière 100; dans Floralie, alors que les 

personnages affolés errent sans fin dans la forêt; dans L'Amélanchier, sous 

la forme d'un peUt bois aux sentiers infinis, ou du labyrinthe citadin 

menant au t'linotaure, "avec les chiens perdus et les enfants 

abandonnés" 101. 

Finalement, 10 présence du sacré s'affirme dans ces trois oeuvres. Dans 

La cité, nous avons démontré que la mission de François était sacrée et /" 

solennelle; dans Flora1ie, le sacré s'incarne dans la peur du ciel et de 

l'enfer, dans la mise en scène ironique d'une religion de surface; et dans 

L'Amélanchier, la généalogie Ilffirme aussi son caractère sacré, "biblique". 

99. Tommasso Campanella, La cité du soleil, Genève, Droz, 1972. 
100. Michel Tremblay, La cité dons l'oeuf, pp. 88 et suiv. 

101. Jacques Ferron, QQ. cit., p. 103. 
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Ces rémi ni scences thémati ques communes sont pôrf aitement cohérentes. 

Nous avons en effet démontré que chacun de ces romans s'inscrivait dans 

16 lignée d'un héritage mythique; or le sflcré, la recherche des origines et 

la fascination du voyage sont des éléments reliés il la conception mythique 

du monde (comme nous J'avons fait observer dans le premier chapitre). On 

peut donc supposer que, tout en développant un réseau thémati que 

spéCifique, les oeuvres ftmtastiques comportent aussi des éléments de 

thématique communs, tributaires de J'ascendance mythique. 

2. Scénari o ~  f antast i ue ~  

Au premier chapitre de notre mémoire, nous avons esquissé un scénario 

fantastique de base. Toutes les oeuvres analysées se sont, chacune il sa 

façon, conf ormées il ce scénari o. 

L'histoire comrnence bien dfJns le monde du quotidien, qui se définit li 

travers la famille. Dans La cité, celle-ci se résume il François Laplante 

fils, Il son père et Il son frère Luc. Dans Floralie, Ernest et Mathilda (les 

parents de Floralie) nous sont rapidement présentés, ainsi Que quelques 

villageois. Dans L'Amélanchier, on met en scène Léon et Etna, les parents, 

puis le bestiaire familia1: les chats, le chien. 

Les lieux de J'action sont aussi familiers: Montréal pour La cité, Longueuil 

pour L'Amélanchier, et le village de Floralie, "plat comme le dedans d'une 

main" 102. Paysage préVisible et rassurant. Tinamer n'est pas "f111e de 

102. Roch Carri er, FI oral i e, où es-tu?, p. 12. 
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nomades et de rabouins" 103;les personnages des deux autres romans non 

plus. Non, le monde est bel et bien banal, Quotidien. 

Des événements étranges prennent place dans ce monde apparemment 

normal. Au cours de nos lectures, nous avons identifié ces événements; 

nous en traçons un tableau à la page suivante. Le tableau rappelle aussi 

les pOSSibilités d'explications Que nous avons développéerau cours de nos 

lectures. Quels Que soient les événements étranges, le scénario est 

toujours respecté, rappelons-le: événement, hésitation; possibilité 

d'explication naturelle, ou faisant appel au surnature1. 

A 1'fntérleur de chacun des romans, 11 est encore possible de synthétiser 

l'orgumentotion élaborée 6 partir de chQQue incertitude. Les hésitotions 

successives - dQns choque romQn, toujours - "tournent" autour d'une 

hésitation principale. 

Dans La cité, l'étrange s'insinue à travers les délires, les fièvres, 

l'angoisse croissante de François Laplante fils. Toutes ces altérations de 

conscience nous amènent ô nous demander, en incertitude de fond, si le 

héros ne devient pos fou, lentement et sûrement. Les "hollucinotions" de 

François Laplante f11s ressemblent, nous l'avons dH, à de la schizophrénie: .... 

le malade se bâtit un monde ô part, Qui finit par l'envahir et l'habiter. 

L'ombre de la folie s'insinue partout dans La cité, au fur et à mesure Que le 

monde de l'oeuf se manifeste; puisque la lune, "planète de la Folfe" 104, 

1 03. JOQues Ferron, QI;!. ci t., p. 11 . 
104. Michel Trembloy, QI;! . ciC, p. 130. 



Tableau 5: Synthèse des scénarios fantastiques 

MONDE QUOTlDIEN EVENEMENTS ETRANGES 
EXPUCATlON 

ROMAN 
NATURE LLEI SURNATURELLE 

~ -Montréal -histoire de François -histoire inventée pour expliquer sa 
Laplante père (voyage fortune / véritable histoire 

argumentation basée -famille (le père, le frère) au Paganka, découverte 
sur .Ia.mli.a deroeuf) 

-dédoublement (fils! -cauchemar, délire, fièvres / 
Warugoth-Shalas) dédoublement effectif 1 

-histoire ci.J fils dans la -récit d'un fou, délire / histoire 
cité véridique 

Floralje. oÙ es-tu? -Village natal -disparition ci.J cheval -il s'est enfui / le diable ra emporté 

argumentation basée sur -Famille de Floralie -rencontres avec Néron -c'est un voleur de cheval, ou un 
~ (le père, la mère) (arbre de Noël) personnage de rêve / c'est un sorcier 

-Village d'Anthyme 
qui hante la forêt 

-charrette -fantOme -Anthyme a rêvé / le cheval fantOme 
(la mort) hante la forêt 

-rencontre des comédiens -véritables comédiens / incarnations 
des péchés 

-regroupement des villageois -fête de Sainte-Epine 1 hallucinations 

L'Amélanchier -Longueuil --apparitions- -inventé par Léon ou TInamer; 
de monsieur Northrop et de artifice d'écriture / véritable 

argumenttion basée sur -Maison familiale apparition 
r~nfa~ ~  r ritur~ 

-famille (père, mère) Messire Hubert Robson -assumé par récriture 1 véritable 
fantOme 



s'est emparée de celui-c1. Ainsi Ghô, le nain, devient-il fou le premier: 

Aussitôt, 16 lune, 16 planète auréolée de folie, 
s'empara des pouvoirs de l'Oeuf et du cerveau de 
certains des dieu>: de la Cité. Ghô, le dieu de la 
Beauté, fut le premier à se révolter 1...1. Quelques 
ôutres dieux schizophrènes s'échappèrent et 
r épandirent sur terre l'orgueil, la haine, le 
dé sespoir105. 
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C'est ensuite la déesse Lounia qui est "rendue folle peH- la perte d'un 

morceau de son crâne" 106, pUis ti'ghara qui devient divagant 107 . PUisque 

la folie imprègne le monde de l'oeuf, elle guette aussi François Laplante 

fils , qui est aussi un Warugoth - Shalas. Cette histoire n'aurait pas lieu . si 

la Folie ne s'étôitpas déchaînée subitement. 

Dans Florolie, l'hésitation majeure repose sur le rêve. Les "états seconds" 

que vivent 1 es personnages sont proches du sommeil du rêveur. Nous avons 

vu Floralie et Anthyme s'étendre sur une couverture, et Anthyme s'y 

endormir 108. Plus loin, Floralie rencontre Néron; nous avons décrit l'état . 

de quaSi - hypnose dans lequel elle semble lors de cette rencontre. Tout au 

long du roman, Floralie et Anthyme sont au bord du sommeil; si bien que 

l'on ne soit pas si nous llsons des faits, ou les parties d'un rêve toit por 

Floralie. Floralie elle-même hésite; à la fin du récit, elle n'ose pas dire si 

elle a rêvé ou non. Si Floralle a rêvé, les événements de la nuit 

s'expliquent d'eux-mêmes; il n'y a plus de questions à se poser. 

L'hésitation majeure se situe donc autour du rêve. 

105. Michel Tremblay, QILill., p. 136. 
106. Ibid., p. 131. 
107. Ibid., p. 174-175. 
108. Roch Carri er, Q[!. ci t., p. 36. 
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Dans L' Amél t'lnchi er, nous avons noté l'étrangeté des ôppari tions de 
monsieur Northrop et de Messire Hubert Robson. Deux hésitôtions 
majeures nous renvoient rune à l'enfônce, et l'ôutre à récriture. En effet, 
nous hésitons à savoir si la petite fille voit vrôiment ces personnages, ou 
s'il sont le fruit de son imaginôtion enfantine, stimulée par son père. 
Cette hésitation s'applique particulièrement envers monsieur Northrop, 
Que semble connaître Léon. L'écriture pourrait aussi expliquer la présence 
de ces personnages: Tinmner a pu inventer ceux-ci à vingt ans, en écrivônt 
le récit de son enfance. Le personnage de t1essire Hubert Robson, 
justement, est décrit dôns un des livres posés sur sô tôble d'écriture. 
L'écriture, et l'enfance peuvent expliquer tout l'étrônge du roman, tout le 

climôt un peu mystérieux des chôpitres un à dix. Nous pourrions résumer 

ces deux hésitations sous le terme d' "imaginaire": l'enfônce, ou l'écriture 

peuvent ôvoir ''imaginé'' ces personnages bizarres, ces situations étranges. 

La folie, le rêve, l'imaginaire (celui de l'enfance et de l'écriture). Voilà les 
trois principaux pôles générateurs d'incertitude dans ces oeuvres. Trois 
"portes" ouvertes pour sortir d'un réel bien connu. Ces trois "états de 

conscience" permettent certainement d'explorer l' "Ailleurs". De Quelle 

manière est -ce Que je vis (dans) le monde? Comment le réel peut-il être 

modifié? Comment l'explorer ôutrement? Voilà des Questions auxquelles 
la folle, le rêve, l'imaginaire apportent des éléments de réponses. Ils 
permettent de poursuivre la réflexion sur le réel amorcée par le 
fantostique . 

La folle, le rêve et l'imaginaire sont aussi des moyens de bousculer les 

normes pour vivre différemment l'espace et le temps. 
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3. L'esRoce et le temRs femtastigues 

On dirolt que l'espace et le temps n'existent, dons les oeuvres 

f antasti que s, que pour être transgressés. Nos romans n'y éChappent pos. 

Nous avons e ~ mi né 1 es parti cularltés spati o-tempore Il es de choc un des 

récits. Nous y avons retrouvé un temps, des espoces bouleversés, hors des 

normes traditionnelles. Le fontostique voyoge sons kllamétroge; il n'y a 

pas beaucoup de gronds déplacements physiques dans ces ramons (sauf le 

voyoge de Fnmçois laplonte père au Paganka). Le voyage, c'est le 

chambardement de l'espace et du temps dons une consci ence "ouverte". Peu 

importe si l'action se déroule préCisément 0 Montréol, 0 Longueuil, ou dôns 

un petit village; l'exploration spatio-temporelle (0 l'aide des états de 

conscience déjo identifiés) va beaucoup plus loin. Les moyens d'explorer 

un autre réel doivent d'ailleurs être assez peu nombreux. Le rêve se glisse 

aussi dans L'Amélanchier; et (n'accusons pas le hasard) on y réfléchit aussi 

sur 16 fol i e 0 travers 1 e personnage de Coco. L'i magi nat ion (f 6Uti ve et 

coupable) qui transforme l'espace est bien présente dans Floralie aussi. 

Un rapide survol des oeuvres permet de mesurer l'importance du 

bouleversement du temps et de l'espace, procédé créateur de fantastique. 

Dons La cité, le prOblème de l'espace se pose immédiotement avec ocuité. 

François Laplanle fils pénètre en effet il l'intérieur d'un oeuf qui tient au 

creux de la main. Il y pénètre comme pôr môgie, en superposant 

accidentellement (par une de ces coïncidences dont le femtostique a le 

secret) l'oeuf et les contours de la pleine lune. Comment le personnage 
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pourrait-il entrer ainsi dans un espace si petit, et comment une cité toute 

entière pourrait-elle y être contenue s'li n'était possible d'invoquer le 

délire, la fi èvre, etc. Et si l'espace prend une nouvelle "contenance", le 
temps subit les chemgements que l'on sait: il est désormois mesuré por le 
nombre de "f(joens", ces stotues dont le cri perpétue le temps. D'outre 
part, la restructuration du temps et de l'espace comporte des 

conséquences étranges: particulièrement pour le principe d'identité. 

François Laplante est aussi un V/arugoth-Shalas. Il est donc ici et ailleurs 

en même temps (il foudroit dire "en mêmes temps", pUisque le temps du 
monde et celui de l'oeuf sont bien différents). Qu'orrive-t-il lorsque 
François pénètre dons la cité? Le Worugoth-Sholas est-li endormi p6rce 
Que François est éveillé? Comment peut-li être deux? Autant de 

Questions générées par les distorsions du temps et de l'espace, 

indispensables au fantastique. 

Dans Flonllie, le temps, c'est 10 nuit, et l'espace, la forêt. Une 
interminable ' nuit dans une interminable forêt; oucune mesure n'est 
possible. Nous sommes face à l'éternité, une éternité encore une fois 

circulaire: nous avons J'impression Que Floralie et Anthyme tournent en 

rond. Le titre même du romon, ce "où es-tuT inqUiet et ironique à la fois, 

démontre bien Que cette histoire est toute entière conditionnée par la 

temporol1té et 10 spatiol1té. 

L'un des passages les plUS intéressants du roman concerne le théâtre - la 
représenttltion donnée p6r le groupe de comédiens ambulonts. Le temps de 

la représentation est différent de celui du "réel" - en l'occurence, le 

rêve? - il subit des contractions, des ellipses effarantes. L'espace y est 
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réduit en un décor grossier et fragile ("le vent aurait pu l'arracher" 109). Et 

pourtant, malgré la rusticité des moyens mis en place, l'illusion 

fonctionne tout de même. Et si le théâtre renvoyait au quotidien, s'il était 

il l'image même du réel? Le monde pourrait être un vaste théâtre, le lieu 

de l'illusion suprême: celui où l'on croit détenir les véritables clés de 

l'espace et du temps. Floralie découvrirait à l'aide de l'illusion avouée du 

théêlre, l'illusion beaucoup plus tenace et convaincante de ce que l'on 

appelle le réel 110. 

Le temps et l'espace, dans L'Amélanchier, coulent sans heurts, en douce, 

pendtmt toute la durée de l'enfance. Et lorsque celle-ci prend fin, 

abruptement, tout se précipite: nous apprenons que Tinamer a vingt ans, 

avant que nous aY,-,ons su qu'elle avai t quatre ans, cinq ans... C'est que 

l'enfance ne calcule ni le temps ni l'espace: la maison y représente "des 

espaces infinis, telle une galaxie" 111. Ainsi en est-il du pelit bois 

enchanté. Le temps s'y écoule sans mesure précise; il est rythmé par l'été, 

l'entrée à l'école, mais il ne prend pas la mesure des heures, des jours, des 

mois. La courte mémoire des enfants ne traverse d'ailleurs pas la nuit. . 

Chaque jour est au fond une peti te éterni té recommencée. C'est aussi ce 

qui donne à l'enfance une dimension de perpétuité: elle n'établit pas la 

continuité. El une petite éternité recommencée, n'est-ce pas là la 

définition du geste de récriture que pose Tinamer? Ecrire, c'est aussi 

tromper le temps et l'espace pour s'échapper ailleurs. 

109. Roch Carrier, Floralie, p. 141. 
110. Finalement, le jeu du t11éâtre, c'est celui de l'illusion du réel (le 

théâtre) dans l'illusion du réel (le rêve) dans l'illusion suprême (le 
Quotidien vécu avec nt ~me . El c'est le théâtre Qui dit vrai en 
montrant librement les ficelles du mensonge. 

11,. Jacques Ferron, QQ. cit., p. 22. 
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Chacun de ces romans, il sa manière, réitère donc 10 tronsgression 

f antast i que du temps et de l'espace. 

4. Choix ntlrnltifs: l'enchâssement 

D'emblée, une constatation s'impose: il chaque fois que nous avons tenté 

d'avoir une vue d'ensemble, une lecture plus globale de La cité, de Floralie 

ou de L'Amélanchier, nous avons rencontré le même type de structure: une 

architecture gigogne, emboÎtante; l'enchâssement. 

Dtlns La cité, les pages 1 il 63, comprentlnt épigraphes, pré6mbule, 

liminaire, et les deux chapitres de la première partie (éloquemment 

baptisés "Avant"), préparent le lecteur à ce qui va se dérouler à l'intérieur 

de la cité. Nous avons montré comment le préambule de M. T., puis le 

monde du père, puis l'enfance fiévreuse de François Laplante fils 

constituaient une espèce de crescendo fantastique. A la llmite de ce 

mouvement ascendtlOt, les pages 67 il 177 viennent s'imposer comme un 

bloc merveillew( (ainsi Que notre analyse l'a précédemment démontré). A 

parti r du moment où Françoi s pénètre à l'i ntéri eur de l'oeuf, !lue 1 gue chose 

change tout il coup. L'espace et 1 e temps sont vécus de mani ère 

magistralement différente. ,Jusqu'alors, malgré les "sursauts" 

spotio-temporels otlribués ou déllre, François Laplonte fils vivait tout de 

même dons la régularité du Quotidien. Pour Que le récit soit fontostiQue, Il 

faut que l'on hésite encore, que l'on croie à la possibilité d'une 

intervention rottonollsante du Quotidien. C'est le cas pour 10 première 

partie Que nous avons identifiée. Dans la seconde, aucun doute possible, 

nous sommes dans le merveilleux. On ne peut confondre ces deux parties; 
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elles sont clairement distinctes. Il fout noter oussi que François revient 

dons le monde quotidien, lors de l'épilogue, et revient aussitôt l'hésitation 

fontastique: a- t-il rêvé, ou déliré? L'histoire fontastique enchâsse donc 

1 e récit mer'v'ei 11 eux. 

Malgré la découpe en petits tableaux, nous pouvons observer le même 

phénomène dans Florolie. Nous avons foit état d'une "zone trouble" dans le 

romon. Cette "zone" regroupe 1 es rencontres et 1 es événements étnmges 

qui se sont produits, tous 6 l'intérieur de 10 forêt. Cette portie du récit 

constituerait le "rêve" de Floralie, des pages 42 {} 168. Nous y avons noté 

l'occélérôtion du rythme du récit et 10 multiplicotion progressive des 

personnages. Encore une fois, le temps et l'espace sont vécus 

différemment dans cette partie du récit (il sont dominés, nous l'avons vu, 

par 1 a nuit et 1 a forêt). Avant, et après 1 e rêve, nous sommes dons 1 e 

monde quotidien: que ce soit le villoge de Florolle ou celui d'Anthyme. Le 

fontostique se concentre en cette séquence médione; c'est là que 

l'hésitation se manifeste. Nous pourrions établir qu'il y a ici aussi une 

fracture imperceptible à la lecture, mais transparente à l'analyse, 

fracture symptomatique de l'emboîtement de la partie fantastique dans la 

partie dite réaliste. 

L'Amélancllier, nous l'avons vu, présente aussi une morphologie emboîtante. 

Nous avons eu l'occasion d'étudier assez en détail cet "en-dedans" et cet 

"au-dehors". Les chapitres un à dix racontent l'enfance de Tinamer. C'est 

aussi à 1 ï ntéri eur de cette parti e que sont vécues 1 es hésitati ons 

fantastiques, et Que le temps et l'espace se 1 ibèrent des conventions. Ces 
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chapitres sont encadrés par les Quelques premières 1ignes de la page Il, 

tout au début du chapitre un, et par les chapitres dix à treize. Le 

fantastique se concentre, ici aussi, dans la partie médiane, incluse. 

Nous pourrions i11ustrer ces emboîtements ainsi : 

Tableau 6: Structures d'emboîtement 

La cité Floralie l'Amélanchier 

Pages Pages Cl) 
:J 

1 à 63 67 à 177 Cl 
0 

Pages Pages '(ij 

1 à 42 42 à 168 > .\1) 
~ 

Chapitres Chap. 
7 à 10 10 à 13 

dans la cité '0. 
.Cl) dans la forêt 2 ~ (enfance) 

~ 

t 
~ 

:J 
.9 
Cl) 

CI: • 

(rêve) 
t 
~ 

:J 
0 
ài 
CI: 

~ cu 
0.. 

a 

Que signifient ces "boîtes"? 

E11es concentrent, en tout cas, les phénomènes étranges et/ou mervei11eux. 

E11es font état d'un temps et d'un espace différents. Et puisque le 

fantastique est bien la "récusation mutue11e et imp1icite" 112 de deux 

ordres de réalité différents, nos boîtes en sont 1'i11ustration. 11 faut bien ... 

Que ces deux manières de vivre le réel s'affrontent, 11 faut Qu'iJ y aH 

frontières pour y avoir opposition. Le jeu du fantastique repose sur cette 

expérience des frontières. PE1U importe Que nous identifions Je moment 

préCiS de la fracture. 

112. Irène Bessière, Le récit fontestiru!ê., p. 57. 
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Nous prenons donc connai ssance d'un type de réel pour 1 e QuH ter (et vi vre 
le moment de l'emboîtement) puis y revenir. Le retour à la normale, à la 
réalHé premi ère f alt ressorti r la di ff érence entre 1 es deux types de 
perception du monde (le Quotidien et son contraire), pour mieux faire 
mirolter la comparaison, et la récusation. 

5. L'exRérience des fronUères et la sRécularlté 
Lorsque nous réfléchissons à la manière dont le fantasUQue se constltue, 
nous avons l'impression de faire face à une mu1tltude de spécificHés 
(thémaU Que commune, respect d'un scénari 0 pré-établi, espace et temps 
ouverts, structure d'emboîtement) n'entretenant pas nécessairement des 

l1ens é'y'idents entre elles. Quelle logique interne conduit le réclt 
fantasUQue à adopter ces procédés plutôt Que d'autres? 

En observant la manière dont s'organise le réclt, nous sommes amenés à 

constater Que le fantastique se joue conUnuellement à la limlte des 
fronUères habltuel1es: cel1es du temps et de l'espace, cel1es de l'idenUté, ' 
celles de la "réalité". Le fantasUgue Rousse tous ses efforts dans le sens 

de la fragmentation. 

Il commence par fragmenter le réel. La réalité n'est pourtant pas un 
concept divisible. Voilà Que s'insinue la possibillté d'un Ailleurs, de 
multiples ail1eurs où la réalHé est autre; vonà Que cet autre s'insinue 
dans le Quotidien pour le multiplier. 
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En conséquence, les personnages vivent une désagrégation de leur identité. 

Comment expliquer autrement la surabondance des relais narratifs? Dans 

La cité, nous avons vu comment l'histoire est narrée par l'auteur Michel 

Tremblay (en sous-entendu), par M. T., par François Laplante père, pUis par 

le fils. Ce dernier fait à nouveau l'objet d'une fragmentation: François 

Laplante fils est aussi un Warugoth-Shalas; il prête son identité à d'autres 

qui parlent à travers lui : Ghô, Lounia, Charles Harsig ... Qui est "je" dans ce 

roman? 

Dans L'Amélanchier, la narration fonctionne de manière à peu près 

semb 1 ab 1 e. Il y a d'abord l'auteur sous-entendu, Jacques Ferron (dont 1 e 

nom apparaît d'aill eurs dans 1 e récit à l'occasi on de 1 a genèse des de 

Portanqueu 113). Puis Tinamer prend la parole. Elle se "divise" en Tinamer 

enfant, puis adulte; puis des "voix" viennent prendre place dans son propre 

discours: celle de Léon, d'Etna, d'un diplômé arrogant. "Je" se nomme 

Tinamer de Portanqueu; mais encore? 

Floralie pose un prOblème différent parce qu'écrit à la troisième personne, 

au "il" et au "elle". Anthyme et Floralie sont tellement dépossédés 

d'eux-mêmes qu'ils n'arrivent pas à s'imposer comme personnes narratives. 

Pourtant, si nous n'assistons pas exactement à une fragmentation dans / 

Floralie, nous pouvons remarquer la multiplication des "je" épisodiques. 

Floralie dit "je", et Anthyme; puis Néron, puis les comédiens interprétant 

les péChés capitaux, pUis le père Nombrillet et tous les 

vill ageoi s réuni s. La pro 1 if érati on des personnages correspondrait 

113. Jacques Ferron, QQ. cit., p. 72. 



162 

ici 6 la fragmentation progressive notée ailleurs dans les autres romans. 

D'autre part, il y a aussi cette curieuse multiplicotion des épisodes, des 

"petits tableaux". Cette accumulation de petits segments agit à la manière 

d'un stroboscope: elle découpe un mouyement Qui serait normalement 

continu. Ce faisant, elle émiette l'unité narrative, elle morcelle le récit. 

La structure d'emboîtement Que nous avons dessinée précédemment ne rend 

donc compte que d'un type de fragment6Uon: elle f6it ét6t de 16 diyision 

première du réel. D'innombrables divisions viennent ensuite s'inscrire 

dans le récit. l''10rcellement n6rratif, dont nous venons de parler; 

morcellement aussi du temps et de l'espace, vécu à travers les processus 

de répétition et de dédoublement. Ainsi, enchâssement et spéculortté 

prennent le rel6is l'un de 1'6utre. 

Le récit fantastique, non seulement fragmente ce qui était simple, mais 

redouble aussi ailleurs. Le fantastique réJ;!ète. 

~  ~ ~ ~ •• :... l'l'···r ~~ r .... ~.~ a ~n  ~ ~: e t ... plus ou Hm::>l, ~ La CI Lt::, IIISlO1 e ut:: rra ~ ~ a ILe el e 1 t::~ t:: 

moins fidèlement celle de Ch6rles H6rsig (il reçoit l'oeuf, il vit ou 

Pogonko, il tronsmet l'oeuf). Fronçois Loplonte fils reprendro encore une 

fois le fil de cette même histoire. Comprenons Que François Laplante fils 

ne fait Que suiyre les traces de ces prédécesseurs: l'extr6ordlnaire destin 

Qui lui est proposé 0 déjo été offert 0 d'outres (por exemple 0 10 Mexicoine, 

ft laquelle on fait furtivement allusion 114). L'écriture répète ég61ement 

certô1ns passages: 
",_., __ •• ___ :.,. •• _,.. •• :... 1_ "' ..... _____ i_W"'\ _, 1 _ _ :... ..... :...~ __ i_ 

~ a u ~ t::YU4Ut:: 1 a ~  t::~~ 1 UII ta 1 a 1,t::1 t::IIIUIIi t::, 

reprises plusieurs fois. D'outres moments sont répétés: celui de 10 

114. Michel Tremblay, La cité, pp. 169-170. 
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·course dans le vert" (p. 45 et 57); celui où la déesse Lounia menace de 

frapper François Laplante fils avec un marteau (p. 131 et 146). Ces 

acU ons ont -e 11 es eu li eu une foi s, deux f oi s, cent foi s7 Nous sommes en 

pleine histoire de revenonts; mois c'est le temps et l'espoce qui 

revi ennent. 

Dans Floralie, la forêt est significative d'une répétition immanente. On dit 

.@ forêt, et pourtant n faudrait dire les. La forêt est toujours semblable à 

elle-même, elle se répète et ré-édite sans cesse sa permanence: la forêt 

est 10 métophore de la répétition. 

A l'intérieur de cet espace, donc, tout est répété: les rencontres, les 

bruits. les discours. les apparitions et les disparitions. Le récit est 

rythmé par les réitérations: la charrette d'Anthyme disparaît (p. 56), lui 

réapparaît (p. 82) pour redisparaÎtre aussitôt, réapparaît de nouveau au 

ciel (p. 84). Néron rencontre Floralie (p. 68). rencontre Anthyme (p. 86). 

rencontre 1 es vi 110geoi s (p. 128). occompogné toujours de 10 même 

chansonnette obsessive ("Néron est bon, Néron est saint"). Floralle et 

Anthyme sont ensemble, se perdent (p. 54). se retrouvent (p. 87). se 

perdent de nouveau, assistent au même théâtre dans la cl/lirière (p. 152), 

se re-perdent pour fin/llement être réunis (p. 168). Les souvenirs aussi 

reviennent avec la même régularité: pensons à l'Italien ... 

Dans L'Amélanchier. les événements adoptent un peu la même rythmique 

que dons Floralie: apparitions régulières de monsieur Northrop et de 

~ re 'l .. ~r  no ~o  ~~ ~ ~ ~  ~ ~~ e 4 0 .. 4 e 1 ~ ",4 ~  ur'" du om~n ~ ..  
t:~ 1 nuut: l '" ~ Il. ~ 1I1It: "t:II ..... UI •  l Ul la ~  ..... l t: 1 Il 01 t:~  

bât i e sur des correspondances:  1 e chapi tre ci nq répond au chapi tre un. 1 e 
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sixième au deuxième, et ainsi de suite. Il est clair aussi que ce premier 

-bloc-de l'enftJnce correspond 6U reste du récit et l'interroge (} son tour. 

Ces deux parUes, celles de l'enfance et celle de l'âge adulte, se 

réfléchissent (dans tous les sens du terme) mutuellement. Tinamer adulte 

complète le récit assumé par la voix de l'enfant, elle en comble les 

lacunes. Quant au récit de l'enfance, 11 sert de repoussoir: 11 renvoie 

Tinomer (} ce Qu'elle est devenue, il situe le présent et oriente le devenir. 

O'6utre p6rt, le geste de l'écriture, ce tr6v6il d'écrivoin Que foit Tinomer, 

est lui aussi répétitif. Il reprend la réalité déjà vécue pour la répéter, à 

travers le filtre de la mémoire. Ce Que nous lisons a été vécu, remémoré 

puis écrit -et relu, sans doute, puisque Tinamer critique son travail. 

Répéter: doubler, redoubler, dédoubler. L'écriture fantasUque double aussi 

les personnoges mêmes. 

Dans La cité, nous avons eu l'occasion d'examiner la "généalogie-des 

personnages, leurs f11iaUons. Nous avons ainsi pu noter que M. T. 

redoub16it ~ i e  Tremb16y; que Fr6nçois Laplante, le fils et le père, 

étoient aussi des doubles. Oe même y a-t-i1 des porentés entre ces deux 

Fronçois et Cherles Horsig; et entre M. T. et Fronçois Leplente filsJ tous 

deux scripteurs. Pensons également à l'étrange gemellité qui lie François 

Lap16nte et le Warugoth-Shalas; à WolftungJ ce grand-prêtre qui se 

métamorphose en monstre mi-oiseau, mi-reptile 115, où l'on croit 

reconnaître Quetzaltcoalt; entre le nain Ghô et son ancienne imageJ "le plus 

bel enfant des dieux" 116. Finalemement, rappelons-nous la figure la plus 

115. Ml che 1 Tremblay, QQ. ci t., p. 165. 
116. Ibid., p.116. 
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exacte de la geme11ité, celle d'Anagwalep-Waptuolep, double parfait. 

Dans Floralie, le dédoublement se m~mifeste surtout el l'occasion de la 

réflexion sur l'illusion, Tout objet porte une double dimension, son visage 

Quotidien et sa "face cachée", révélée el l'ombre de la nuit. Il en \la de 

même pour les comédiens: ils sont constamment en représentation (tout 

comme, d'ailleurs, le père Nombrillet "représente" Dieu, et Néron les 

esprits de ses ancêtres). Il s portent eux aussi L1ne double i dent ité: ce 11 e 

de leur personnage et la leur propre. Floralie en fera re~< rien e 610rs 

qu'elle joue le rôle de la Sainte Vierge. 

Tinamer, dans L'Amélanchier, n'échappe pas non plus au dédoublement. 

Nous avons souligné les ressemblances Qui s'établissent entre elle et Mary 

Mahon, et Boucles d'Or, et Alice, et la petite fée blonde. D'autre part, 

Tinamer ressemble aussi el son père. Elle est, évidemment, l'alter egQ de 

Tinamer el vingt ans. La fillette n'est pas la seule el être ainsi multipliée, 

Etna ressemble el Hubert Robson, monsieur Northrop au lapin d'Alice. Le 

bestiaire lui-même semble entretenir des parentés secrètes; ainsi le chat· 

Thibeau est "[1e] semblable, Ile] frère" 117 de Tinamer. Quant el Léon, nous 

dit Tinamer, il est "beaucoup plus près de Bélial et de Bouboule Que de 

Jaunée et de Thibeau, hélas!" 118. Hélas peut-être aussi, la poule et la .' 

gélinotte sont proches comme Etna et Tinamer, comme le loriot, "l'oiseau 

du Saint -Esprit" 119 l'est du père, 

Fragmentation, donc, de la réalité et de l'identité; emboîtement et 

117, Jacques Ferron, QQ. cit., p. 147. 
11 B. Ibid., p. 27. 
119, ibid., p. 43. 
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multiplication des relais narratifs, du temps et de J'espace, {) travers les 
fi gures de 1 a répéli ti on et du dédoublement -redoub 1 ement: 1 e ftmtast i Que 
fracture, fragmente, multiplie; il ré-invente les frontières, il joue les 

limites, il défait et déconstruit de l'intérieur. 

N'assistons-nous pas à ce travail de subversion intérieure dont nous 
parlions en première partie? Le fantastique exprime la dislocation du 
monde: c'est J'envahissement apocalyptique fimll de La cité, J'incendie 
ravageur de Floral ie, les tristes "abouts du bois" de L'Amélanchier. Tout se 

détruit, tout se défait au fur et {) mesure, et pourtant, l'histoire a lieu. 

La Quête est terminée: v011à, l'écriture est al1ée au bout de sa recherche, 
et il ne reste plus rlen. Ene est onée pUiser dons J'histoire première, 
ce1Je Qui rocontoit les débuts du monde: dons J'histoire rapportée par le 

Père. Histoire originelle rapportée par François Laplante père, avec ses 

souyenlrs exotiques; histoires farfelues et colorées avec lesquelles Léon a 

bâU le monde; histoires religieuses racontées par les pères, histoires 

d'enfer terrorisant Floralle. 

De ces récits du début des temps, tout 0 été exominé, fobulé, pUis 
désintégré. Et J'on 0 tout détruit du mythe orlginel, tout "digéré"; souf 10 

tenace et irrévocable nostalgie Que font naître les choses Que l'on sait, 

temps oblige, perdues d jomois. 



CHAPITRE VI 

CONCLUSION: PARADOXES DU FANTASTIQUE; 

FANTASTIQUE ET REVOLUTION." TRANQUILLE 

Qu'est-ce que notre analyse, nos lectures, nous ont appris de neuf sur le 

fantastique? 

Nous avons découvert que le fantastique s'apparentait au mythique; qu'il 

lui ressemblait encore tout en comportant un message opposé au sien. 

Nous avons reconnu l'existence de certains éléments de thématique 

communs (lUX trois romans étudiés, reliés Il cette trace mythique. 

En synthétisant les diverses recherches déjà faites, nous avons tracé un 

portrait du scénario type fantastique. Nous avons examiné si les romens 

analysés se conformaient à ce scénario; pour certains d'entre eux, nous 

avons reconnu l'existence d'un potentiel merveilleux. 

L'analyse spatio- temporelle a révélé les irrégularités du temps et de 

l'espace dans le récit fantastique. Nous avons vu qu'ils étaient 

caractéri sés per 1 e non- conventi onna li sme, 1 a ci rcul arité reliée 0 1 a 

répétition et au redoublement. 

L'analyse de la narration nous a permis de tracer la structure emboîtante 

de chacun de ces romans; de démontrer la fragmentation de l'instance 

narrative, et, concurremment, la multiplication des relais narratifs. 

Finalement., nous evons pu vérifier la justesse des affirmations de Jean 

Bellemin-Noël, lorsqu'il écrit: 



On peut dire Que le fantastique consiste en une 
certaine manière de raconter caractérisée par 
l'exi stence d'un narrateur-relais et par l'ouverture du 
récit sur la problématique et l'indécidabilité du 
réel/irréel, ainsi Que dans la mise en scène d'un 
élément fantasmatig!m, avec tout ce Que cela suppose 
de poussées de 1'inconscient L.J 120. 
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Nous préciserions: par l'existence de Qlusieurs narrateurs-relais; et par 
.-

une utilisation particulière du temps et de l'espace. Quant à l'élément 
fantasmatique mIs en scène, il correspond pour nous à l'expression 
camouf1ée d'une pensée mythique co11ective, dons un désir d'unification du 

monde: désir contrecarré, rendu caduc par la détérioration du monde 

représentée dans le récit. 

le fantastique réside donc dans "une certaine manière de raconter"; 
c'est-à-dire dans la combinaIson de différents procédés sans, nous l'avons 
noté, que ceux-ci ne manifestent de cohérences immédiatement évidentes. 
Car le fantastique repose sur l'ensemble des éléments décrits. On peut 

très bien imaginer un récit spéculaire sans Qu'il soit fantastique; on peut 

mettre en scène la folie, on peut transgresser le temps, ou multiplier les 
1 nstances narroti ves dans des 'romans de type conventi on ne 1, non 

fantastique s. 

Voilà Que le fantastique se dérobe encore. Il faut pourtant s'avouer que le 
fantastique ne se réduit pas à un procédé. Tel procédé concourront 

120. Jean Be 11 emi n-Noë l, "Onuphri us ou 1 e coût de la f 0 11 e" dans Vers 
l'inconscient du texte, Paris, PUF, 1979, p. 65. les passages 
soul ignés sont en i ta 11 que dans 1 e texte ori gi nôl. 
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ou fonttlstiQue doit obligtltoirement s'insérer dtlns un ensemble de 

procédés pour produi re 1 e f tlntost i Que. 

D'autre part, il faut se demander si le fantastique ne réside pas très 

exactement dans cette absence de définition. Le fontastiQue, tout comme 

l'espace qu'il met en scène, ne pourrait-il pas être un lieu sans clôture, un 

genre sans lois? 

Voilà une belle antinomie. A toutes les fois Que nous sommes amenés à 

parler du fantostique, notre discours frôle le paradoxe. Le récit 

fantastique met en scène le réel pour en démontrer oussitôt 

-1'indécidabilité"; il préCise un lieu et un espace pour aussitôt prouver 

Qu'l1s ne sont pas clos; 11 dit "je" pour fragmenter aussi vite l'unité 

narrot ive; il cherche Il comprendre tout en expri mont 1ï ni nte 11 i gi bil ité du 

monde; t1 se récuse lui-même en tont Que genre, parce Qu'il ne pose les 

règles Que pour les détruire oussitôt; "[s)a voix ne s'élève Que pour se 

contredire, [n) se nie, s'affirme et s'annule, [i1) s'use et s'échauffe Il 

lUi-même, au bord de 10 violence Qu11e détruiro ou le fero vivre" 121 . 

Cette "façon de raconter", n'est -ce pas l'il 1 ustrat 1 on même du paradoxe, 

"affirmation Qui heurte les 1dées courantes, Qui se présente comme 

contraire à celles-ci jusque dans sa formulation même", une "façon 

d'outrer la pensée", en "cherch[ant) â créer entre certoins éléments une 

opposition Qui forcera le public à réfléchir" 122? 

121. JtlcQues Ferron, L'Amélonchier, p. 143. 
122. Bernard Dupriez, Gradus. Les !2..:....;ro=c=é=d=és:::...-----!.I.:..;:1t:..;:..te=' r-=a=ir-=e=s 

(dictionnaire), Paris, 10/18, 1980, c1977, p.318. 
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Réfléchir? RéfléchIr le/au monde. Miroir de nos contradictions de de nos 
angoisses, le fantastique n'a pas fini de cultiver 1'1ncertitude, l'hésitation, 
1'1 roni e, 1 e paradoxe. 

Et de receler toutes les richesses de l'ambiguïté. 

Fantastigue et société 

Cette analyse nous semblerait incomplète sans un regard sur la société 
dans laquelle s'enracInent les oeuvres que nous avons étudiées - société, 
nous 1 e verrons, paradoxal e e 11 e aussi . 

Nous nous proposons donc, en terminant, de réfléchir brièvement (et même 

un peu comme "en annexe") sur la signification sociale de l'expression 

fantastique à ce moment préCiS que nous avons choisi d'étudier: la fin des 

années soixante au Québec. Notre réflexion, préCisons-le immédiatement, 
ne se veut pas une analyse sociologique poussée: il s'agit simplement de 

tracer un aperçu valable des facteurs sociaux ayant pu influencer 

l'émergence plus manifeste du fantastique québécois. Car, nous l'avons 

déjà fait remarquer, les romans fantastiques sont rares à ce moment de 

notre histoire. Dès le début des années SOixante-dix, les récits à tendance 

fantastique ou merveilleuse vont se multipl1er, ainsi que les romans de 
science-fiction. On peut croire, donc, que ces oeuvres vont reprendre le 
message initial des romans de Tremblay, de Carrier et de Ferron. Il y 
aurait 1 à une étude magi stral e à entreprendre ... 

Nous fonderons notre réflexion sur l'analyse faite par Irène Bessière des 
rapports entre société et récit fantastique. Cette analyse nous semble en 
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effet, sur ce plan, la plus complète et la plus perspicace. Il s'agit donc, 

dans un premier temps, de faire une synthèse de la pensée de Bessière, 

livrée de manière syncopée dans son étude, Le récit fantastfgue: la 

QQhligue de l'incertain. Dans un second temps, nous tenterons de voir 

comment cette réflexion s'applique au récit fantastique Québécois. Afin 

d'aJJéger le texte, nous ne renverrons pas constamment è J'ouvrage de 

Bessière; Qu'il nous suffise de souligner Que toute J'analyse 

SOCiété-fantastique Que nous allons tracer relève très largement de sa 

réflexion. Notre trava1J original sera de voir comment s'est dessiné 

J'enracinement du fantastique dans la société Québécoise. 

Bessière circonscrit tout d'abord l'un des moments privilégiés pour la 

naissance du fantastique: ce temps incertoin pour une société, où "10 

croyance est en train ou vient de disparaître" (p. 18). L'imaginaire 

bénéficie alors de l'effet de libération Que cela suppose, et aussi du vide 

aff ecti f loi ssé par J'abandon de la référence tradit i onne 11 ement 

surnaturelle. Habituée () s'orgoniser en fonction de dieux maintenant 

"morts", la société laissée () elle-même se cherche... et ne se trouve pas 

facilement de nouvelles références. 

C'est un de ces moments Que vit la société Québécoise, è la fin des années 

soixante. La religion catholique, Qui a si longtemps cantonné l'imaginaire 

au rel1gieux (et lequel, encore!), est défaite par une révolution d'un genre 

nouveau: la "révolution tranquille". Terme paradoxal pour désigner une 

marche lente, mais probablement sûre, des idées. Une révolutfon de la 

pensée Qui écrasera i nexorab 1 ement la domi nati on de J'Égl i se. Les temples 

se vident, les prêtres et les religieux désertent les rangs, nous assistons () 
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l'éclosion d'une certaine "libéralisation" de moeurs. Peu à peu, 
l'institution religieuse perdra sa mainmise sur l'éducation, sur les 

services sociaux. Au point de vue social, toute une ré-organisation 

s'impose pour remplir les places laissées vacantes ptlr la déclérica1isotion 
des services sociaux. Pour la littérature plus spéCifiquement, cela 

signifie un nouvel essor de l'fmaginaire. L'avènement des premiers récits 
fanttlstiques découle de cette libération de l'imaginaire, mais tlussi de 
l'incertitude que cela suppose: le Québec n'a pas encore remplacé ses 
anci ennes i do 1 es. Il vi t une péri ode -de recherches, une péri ode troub 1 e. 
Ces onnées sont donc porticulièrement propices 0 l'éclosion du 
fantastique; jamais auparavant l'imaginaire n'avait pu s'investir aussi 
librement dans la littérature. La rigidité et l'incroyable ·sérieux· des 

institutions de l'époque l'auraient vite condamné (pensons seulement à la 

condamnation par l'Eglise des Demi-ciVilisés de Jean-Charles Harvey, à 
peine quelque Vingt-cinq ans plus tôt). 

Le fantastique va donc exécuter rune de ses principales fonctions: 
montrer l'inadéquation du réel et de ses institutions: 

Il [1e récit fantastique) paraît lorsque la culture ne 
porte pas encore ou ne porte plUS les indices 
directionnels de l'action. L'évidente fonction de 
l'invraisemblable est alors de montrer que les modèles 
culturels institutionnalisés ne circonscrivent le réel ni 
dans ses phénomènes ni dans sa régulation (p. 159). 

le phénomène de la contre-culture ne s'est pas encore dégagé de manière 

significative. Bientôt, toute une généraUon va se trouver réunie dans ce 

même mouvement, qui va prendre de mUltiples directions. Il y a pourtant 
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encore un flottement, une indécision fondomentole pour le récit 

fantastique. 

L'imaginaire va ainsi, par le biois du fontastiQue (QUi prend sa ploce entre 

deux tendances sociales), se distancier du réel, mais pour poser un regard 

plus lucide encore sur le monde. Le fantastique QuébéCOiS va d'abord être 

un effort de regard sur SOi-même, une tentative de distance face aux 

événements. Pris dans le courant du changement, un changement Qui 

s'effectue tout à coup à une vitesse folle, les auteurs de fantastique 

s'accordent en Quelque sorte un "hors-jeu". On peut s'imaginer combien il 

était difficile d'écrire (et même de critiquer les oeuvres) sans renvoyer de 

manière très - trop - immédiate à la réalité sociale. À sa manière, le 

fantastique réfléchit sur le monde - tlHlis de loin; il remet en cause le réel 

lui-même plutôt Que de mettre directement en Question la religion et 

l'éducation, par exemple. Ce Qui le pltlce d'ailleurs dans une situation 

ambigüe - une fois de plus. Le ffmtastiQue, ptlr la libération d'un 

imaginaire jusque-là muselé, se veut une récusation des vieux schèmes de 

pensée. Mtlis au lieu de dénoncer l'ordre établi, comme l'avait fait, p6r 

exemple, Le refus global, il se substitue de manière perverse 0 toute 

dénonciation claire. Il raconte une histoire... il raconte encore des 

histoires. 

Le fanttlstiQue démontre ainsi son incapacité à lire le désordre selon 

l'ordre Quotidien. Au lieu de faire valoir l'absurdité des institutions, la 

fo11e Qui s'insinue porfois ou coeur même de la réolité de tous les jours, il 

vo chercher 10 ftlntaisie dtlns un outre monde, imtlginaire. Il invente une 

faille dtlns le Quotidien, comme s'il était incaptlble de saisir les 
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insuffisances, les incohérences de la "vraie vie". Il fait de l'ironie au 
second degré - il n'ose s'attaquer très directement, dénoncer, se mettre au 
clair. Le fantastique est timide ... 

On saisit donc dès maintenant l'ambivalence (Bessière parle de 
"mensonge") de la démarche fantastique. Il refuse implicitement le réel, 
mais n succombee la tentation de le critiquer - de biais. Il récuse les 
schèmes traditionnels (la religion, par exemple), mais il finit par 
démontrer malgré lui "la nécessité de l'absolu et la tentation de l'évasion" 
(p. 44). Écriture, nous l'avons si souvent répété, du paradoxe, le 
fantastique est le langage antinomique privilégié pour exprimer les 

tiraillements d'une société éclatée, d'une société Qui elle-même ne sait 
plus très bien où elle en est... 

Bessière résume son analyse en mettant en évidence les rapports subtils 

du fantastique e l'ordre social. Le fantastique, nous l'avons vu, se définit 
dans ses rapports au réel et au Quotidien. L'oeuvre fantastique, enracinée 
dans une société donnée, se rapportera plus spéc1fiQuement à l'ordre du 

monde. 

D'une part, le récit fantastique se veut une dénonciation de l'ordre établi. 

Débridant l'imaginaire, il désire exprimer le discours communautaire sur 
le non-dit: il devient la parole du fantasme. Ainsi le fantastique 
QuébéCOiS mettra souvent en scène une représentation grotesque du 
religieux (pensons aux "évêques" de La cité dans l'oeuf) jouant du tabou et 
de 1'interdit. Il se fait transgression; fonction déjà abondamment 
soulignée. Il arrive ainsi Que le fantastique mette en scène les interdits 
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les plus profonds; rel1gieux, sexuels, sociaux ... 

Et pourtant. 

L'évidence de la transgression nous empêche souvent de voir 16 vraie 

nature du fantastique. Tout ce spectacle supposément libertaire, cette 
extériorisation parfois impressionnante des tabous sociaux n'est Qu'un 
masque trompeur. Si clairement engagé dans la voie de la libération, le 

fantastique courtise le mythique. La structure s'inverse: c'est ici le 
mythique Qui est caché, mais Qui finit par ressortir comme l'expression de 
l'exigence de la perpétuité. Scandaleusement, malgré lUi-même, le 

fantastique se met à la recherche de l'ordre Qermanent, puisque le 

mythique n'est rien d'autre. Le roi est mort, vive le rol... "Débarrassé· de 

toute contrainte, le récit se met aussitôt à la recherche d'un autre ordre, 
parfOis même plus contraignant Que le premier. Il est l'expression de ce 

besoin de référence absolue de l'être humain; pour savoir Qui je suis, j'ai 

besoin de savoir Qui est l'Autre ... 

Le fantastique se fait donc expression d'une essentielle angoisse, nous 

l'avons montré au fil des oeuvres. Carrier, Tremblay et Ferron démontrent 
ainsi une sensibilité impressionnante, presque à contre-courant. Alors Que 

leur monde, et eux-mêmes avec lui, s'engage irréversiblement dans un 

joyeux processus de démolition des valeurs établies, ils pressentent le 

danger , inévitable de l'aventure. Ils expriment cette angoisse 

fondamentale, cette "crainte Que la ruine de l'ordre ancien ne mette 6 jour 
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la dépossession du mor (p. 115)123. Récuser l'ordre du monde permet 

certainement l'épanouissement de l1maginaire - mais cela demande aussi 

une maturité créatrice Que le Québec commence à peine à se donner. 

Un peu comme Tinamer, le Québec pourrait bien retrouver un goût amer 

d'enfance perdue - trop vite perdue. L'enjeu, c'est le sens même de la 

marche d'un peuple. Une fois dégagé les termes de ce contre Quoi l'on se 

bat, il faudra aussi définir ce vers Quoi l'on tend . Vers Quel avenir la 

société Québécoise se propose- t-elle d'évoluer? 

Piégée entre la nécessité de se libérer et celle de ne plus tout rejeter, 

l'oeuvre fantastique dit le "manque absolu": l'absolue impuissance de la 

croyance comme de l'incrédulité. Les oeuvres Que nous avons choisies se 

situent à un moment de vérité pour le Québec. E11es sont au tournant de la 

révolution, là même où l'on pressent que la libération n'est peut-être Qu'un 

autre piège, dont il faut aussi se garder. 

C'est ainsi Que Bessière qualifie le fantastique "d'essentie11ement 

pessimiste": 

Plus Qu'une impasse esthétique; ajouterons-nous, le 
fantastique trahit un essentiel pessimisme et avoue la 
difficulté de récriture dans le monde du désert. Son 
ambivalence - jeu de l'improbable et référence 
constante à l'ordre - assure d'une part la réduction de 
tout i déa 1 i sme à une composante soci o- hi stori Que, et 
maintient d'autre part une exigence absolue d'humanité; 
pour conclure Que toute libération n'est jamais Qu'un 
autre asservi ssement (p. 223). 

123. Les soulignés sont de Bessière. 
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La société québécoise, dès lors, est confrontée 6 ses propres paradoxes. 
Rejetant son passé, e11e se tournera vers... le passé. Tout un folklore 
entoure encore le "retour 6 la terre", 6 la saine écologie, J'engouement pour 
les re1igions exotiques. 

De plus en plus paradoxal, le Québec verra fleurir le fantastique, le 

nostalgique fantastique. Lorsque Ferron regrette J'enfance, Carrier 
l'innocence, et Tremblay la sécurité d'un monde aux règles établies une 
fois pour toutes, il ne sont que des scripteurs prémonitoires. Après eux, 
bien d'autres reprendront J'écriture, camouflée bien entendu, du regret. Lui 

succédera la science-fiction, expression plus nette encore de l'angoisse du 

futur. 

Le fantastique, paradoxal, nostalgique, pessimiste, ressemble bien â une 

nouvelle génération de Québécois. Courtisant et méprisant le pouvoir dans 
un même mouvement; s'habi1l1mt et se coiffant "rétro", d'un passé qu'ils 

n'ont pas vécu, éternels pessismistes en errance dans une société 

désorientée: ce Que l'on commence â appeler "la génération sacrifiée" 
n'exprime plus que par le silence un désespoir qu'e11e ne comprend pas. 

Derniers héritiers du legs fantastique ... --
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