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RESUME

Nous avons voulu &tudier, dans ce travail, 1'apport de la narratologie
i la compréhension de la structure et de la signification de La Montagne
secréte. L'analyse repose essentiellement sur les trois catégories
genettiennes: le Temps, le Mode et la Voix. Cependant, comme 1a catégorie
de la temporalité comporte trois volets (la durée, 1'ordre et la
fréguence), notre &tude se divise en cing chapitres.

'examen de la durée permet d'abord de mesurer 1'importance des
variations entre le temps narratif et le temps diégétique. Si les deux
premiers mouvements narratifs, 1'ellipse et la pause descriptive, ne
peuvent expliquer ces changements, i1 en va tout autrement pour le sommaire
qui, tout en restant au service du récit, contribue & 1'accélération de Ta
durée diégétique. I1 revient donc & la scédne de jouer un rdle prédominant

dans 1a définition de La Montagne secréte. Bien que 1'alternance entre la

scéne et le sommaire donne au récit royen un rythme particulier, les
variations narratives laissent paraTtre une alternance plus marquée et plus
significative entre 1a scéne objective et la scéne subjective.

'&tude de 1'ordre, par ailleurs, révéle le rdle déterminant du récit
analeptique sur le mouvement et la compréhension de la réalité diégétique.
L'élision temporelle, surtout entre les deux premigres parties du roman,
rend inévitable 1'emploi de 1'analepse complétive, laquelle sert & Pierre
Cadorai d'instrument de réflexion et de prise de conscience dans la
réalisation de son idéal. De son cBté, 1'anachronie répétitive, le plus
souvent associée a 1'image de Nipa, ne cesse, jusqu'd la fin du récit, de

témoigner en faveur du «vivren.
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Le troisiéme chapitre étudie le dernier aspect de la temporalité: la

fréquence. Tout en Gtant un récit singulatif, La Montagne secréte fait

souvent usage du récit itératif. L'itération externe met davantage en
relief 1'ampleur de la tdche de 1'artiste-peintre et sa détermination a
poursuivre inlassablement son réve. Pour sa part, 1'itération interne,
relayée parfois par le récit pseudo-itératif et par 1'itération externe,
contribue 3 préciser certains aspects essentiels de Ta démarche de Pierre
cadorai: le «racontern, le portrait, 1'acte créateur, 1'oeuvre parfaite et
1'attitude de 1'artiste face 3 sa santé vacillante.

Le quatriéme chapitre montre le rdle grandissant du récit mimétique au
profit du récit diggétique, & mesure que 1'Homme solitaire approche de «la
montagne de son imagination». Les nombreux changements de focalisation et
1'emploi répété du récit focalisé & «point de vuen variable participent,
chacun & leur maridve, & la mise en place et au message du récit royen.

t

D'autre part, s'i!' revient a la focalisation «zéron et au discours
transposé de préciser l¢ dimension horizontale de 1'aventure de Pierre
Cadorai, i1 appartient au discours mimétique, Te plus souvent rapporté,
d'en préciser 1'aspect vertical.

Enfin, un cinguiéme chapitre aborde la fonction qu'occupe 1'instance
narrative dans 1'organisation et le sens profond de 1'histoire. Sans la
narration ultérieure et la présence de 1'atemporalité, a la toute fin du
roman, le narrataire n'aurait pas éprouvé le méme désir et le méme besoin
de poursuivre le réve de 1'artiste-peintre. Par ailleurs, la qualité du
métarécit, surtout le récit intérieur, contribue Targement & souTigner le

déchirement esthétique qui, au lendemain de 1'aventure au pays d'Orok, ne

cessera de caractériser la démarche de Pierre Cadorai. I1 reste que La



-

Montagne secréte n'aurait certainement pas atteint la méme vraisemblance et

1a méme intensité romanesque sans le choix d'un narrateur hétérodiégétique,
méme si ce dernier ne paratt pas toujours soucieux de respecter les

exigences de son statut.




#d

p

INTRODUCTION

A 1'automne 1961, aprés un silence de plus de six ans, Gabrielle Roy
publiait aux Editions Beauchemin une cinquiéme oeuvre, La Montagne
secrétel, aui s'inspirait, en grande partie, de la vie et des récits du
peintre-trappeur René Richard, auquel eile &tait d'ailleurs dédife.

De prime abord, Te roman &tonne et laisse le Tecteur songeur. On est

loin, en effet, de 1'univers de la Christine de Rue Deschambault (1955) et

de La Route d'Altamont (1966); on est beaucoup plus loin encore de

1'univers des Lacasse, des Tousignant et des Chenevert dans Bonheur

d'occasion {1945), ta Petite Poule d'Eau (1950) et Alexandre Chenevert

{1954). Pourtant, on décdle entre 1'histoire de Pierre Cadorai, le peintre
autodidacte, et 1'aventure de Christine. surtout au lendemain de 1'épiscde
Gvoqué dans «la voix des @&tangs», la présence d'un idéal étrangement

analoque, une sorte de réve commun: «to tell [their] story» (147). L'un et

1'autre, patiemment et inlassablement, comme s'ils &taient investis d'une
mission sacrée, ne cessent de poursuivre leur route, pour pénible gu'elle
soit, afin de réaliser leur «racontern. Que ce «racontern trouve sa forme
et son expression dans la peinture ou dans 1'écriture importe assez peu,

dans Ta mesure ol La Montagne secréte et Rue Deschambault constituent

d'abord et avant tout une réflexion sur 1'art et sur 1'artiste.

Entre le désir qu'éprouve Christine «d'écrire comme on sent Te besoin

{. Gabrielle Roy, La Montagne secréte, Montréal, Stanké, Collection
«Québec 10/10», 1978, 234 p. T'est aux pages de cette &dition que
renverront dorénavant les chiffres indiqués entre parenthéses dans notre
texte,




LTI T

kR Ll T S e et

=g

E acl

RS g

. " P . . .
d'aimer, d'8tre aimén“, et la recherche incessante de Pierre Cadoral pour
atteindre le aterrible vrain (47), i1 existe une différence importante., Si

Rue Deschambault est urn Tlivre nettement dominé par 1'imagination

autobioaraphique, La Montagne secréte <e présente plutdt comme une

autobiographie du possible. Aussi, Te mode narratif différe-t-il

complétement de 1'un & 1'autre. Christine, la conscience narrative unigue

de Rue Deschambault et de La Route d'Altamont, permet 3 G. Roy de retrouver

son passé, de transposer sa propre biographie, dans le dessein de mieux
identifier et de comprendre les diverses voies qui 1'ont conduite 4
1'a&criture. Pierre Cadorai, en revanche, n'est pas le narrateur de La

Mortaane secrdte mais un personnage trés différent de la romenciére, qui

tente, a travers lui, de réfléchir sur la condition de 1'artiste et, plus
précisément, sur sa propre situation d'écrivain,

L'aventure de 1'artiste-peintre s'inscrit donc dans un mouvement de
réflexion déja présent dans la majorité des ré&cits qui composent PRue
Deschambault. Cependant, i1 convient de rappeler aue «Souvenirs du
Manitoban, texte paru en 1954, et «Jeux du romancier et des lecteursy,
conférence prononcée en 1955, avaient déja amorcé, sur un ton plus général
et plus criticue, un processus d'interrogation sur la conception que la
romanciére pouvait se faire de 1'acte d'écriture.

Derriére une réalité diégétique &troitement 1iée & 1'histoire de René
Richard, se profilent donc une source d'inspiration plus personnelle, une
vérité plus profonde, que 1'on ne peut dissocier de la volonté de G. Rov de

percer les secrets de 1'acte créateur. Vue sous cet angle, 1'histoire de

Z. Id., Rue Deschambault, Montréal, Stanké, Collection «Québec 10/10wn,
1985, p. 244,




Pierre Cadorai apparait comme 1'occasicn de réfléchir sur la lourde tache
de tout artiste, soucieux de donner une forme, particuliére et
individuelle, 3 une gvisionn (221) de 1'art.

Comme Francois Ricard Te montre clairement dans la notice qu'il a

consacrée & la Montagne secréte, dans le Dictionnaire des oeuvres

littéraires du Québec3, cette facon de voir le roman royen n'est pas

nouvelle. Dés le début, la critique journalistique (suivie plus tard de 1la
critique universitaire) s'est attachée @ dégager 1a portée idéologique de

La Montagne secréte, soulignant au passage les nombreuses maladresses

d'expression. Depuis 1965, année ou parut 1tarticle important d'Albert Le
Grandq, dans lequel il s'efforcait de dégager la dimension métaphysigue du
roman, jusqu'd 1'étude récente de Jean Morencys, consacrée au théme du
regard, plusieurs critiques ont examiné la théorie esthétique6 de Ta

. . . . . B ..
romanciére, la valeur symbohque7 et la dimension sociale” de 1'oeuvre.

3. Francois Ricard, «La Montagne secrétes, Dictionnaire des oeuvres
littéraires du Québec, IV, 1960-1969, Montréal, Fides, 1984, p. 593-596.

4, Albegt Le Grand, «Gabrielle Roy ou 1'Etre partagés, Etudes francaises,
vol. 1, n°- 2, janvier 1965, p. 39-65.

5. Jean Morency, Un roman du regard: La Montagne secréte de Gabrielle
Roy, Québec, Université Laval, Collection «Essaisw, 1986, 97 p.

6. Phyllis Grosskurth, Canadian Writers and their Work. Gabrielle Roy,
Toronto, Forum House, 1972, p. 44-50; Jeannette Urbas, «Gabrielle Roy et
1'Acte de créern, Journal of Canadian Fiction, Autumn 1972, p. 51-54; Mary
Jane Edwards, «Introductionn & 1'edition anglaise The Hidgen Mountain,
Toronto, McClelland & Stewart, «New Canadian Library», n- 109, H
Francois Ricard, gabrie11e Roy, Montréal, Fides, Coll. «Ecrivains canadiens
d'aujourd'huin, n° 11, 1975, p. 100-112.

7. Frangois Ricard, ibid., p. 100-112; Jack Warwick, L'Appel du Nord dans
la littérature canadienne-francaise, traduction de Jean Simard, Montréal,
HMH, Coll. «Constantesn, 1972, p. 138-150.

8. Georges-André Vachon, «L'Espace politique et social dans Te yroman
québécoisn, Recherches sociographiques, Québec, wvol. VII, n 3,
septembre-décembre 1966, p. 261-273.




D'autres se sont efforcéds de mettre en lumiére Te caractére

autobiographiqueg, sinan psychanalytiquelo, de La Montagne secréte.

Cependant, seuls Marie Grenier-Francoeur11 et André Br‘ochu12 se sont

jusqu'd présent pench@s sur 1'aspect proprement formel du récit royen.
L'objet de notre travail est de combler, au moins partiellement, cette

quasi-absence d'analyse du texte lui-méme. En abordant La Montagne secréte

sous 1'angle de la narrativité, nous essaierons de voir comment 1a

technique narrative participe d@ la structure et d Ta signification du récit
royen. Plusieurs théoriciens ont dé&jad proposé diverses formules pour
. . ~ . . 13 .
étudier le mécanisme de 1a narration ~. Pour notre part, nous avons choisi

de nous en tenir i la méthode d'analyse mise au point par Gérard Genette14

Nous examinerons donc Te discours narratif de La Montagne secréte en

recourant aux trois catégories genettiennes: le Temps, le Mode et la

9. David M. Hayne,O «Gabrielle Royn, Canadian Modern Language Review,
Toronto, vol. XXI, n° 1, October 1964, p. 20-26; Marc Gagne, Visages de
Gabrielle Roy, Montréal, Beauchemin, 1973, p. 84, 227-232.

10. Gérard Bessette, «La Route d'Altamont, clef de La Montagne secréten,
Livres et auteurs canadiens, 1966, Montréal, Jumonville, p. 19-24. Article
repris dans [rois_romanciers québécois, Montréal, Jour, 1973, p. 185-199.

11. Marie Grenier-Franceeur, «Etude de 1a situation anaphoriqye dans La
Montaane secréte de Gabrielle Royn, Voix et Images, vol. T, n 3, avril
1976, p. 381-405.

12. André Brochu, «La _Montagne secréte: Tle schéme organisateury, Ftudes
1ittéraires, vol. 17, n° 3, niver 1984, p. 531-544.

13. Voir les bhibliographies de Frangoise Van Rossum-Guyon, «Point de vue
ou perspective narrativer, Poétique, n® 4, 1970, p. 476-497 et de Gérard
Genette, Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, Collection «Poétiquen,
1983, p. 113-119.

14. Gérard Genette, Figures IIL, Paris, Seuyil, Collection «Poétiguen,
1972, 286 p. et Nouveau discours du récit, 1983, 123 p. Ce dernier ouvrage
résume dix années d'&tudes narratologigues (1973-1983) et précise certains

détails de la méthode que G. Genette avait proposée dans Figures I1T, sans
en modifier 1'é&conomie générale.




A

p

-10 -

Voix15.

Comme les relations temporelles entre le récit et 1'histc.re

comportent trois aspects, 3@ savoir la duréele, T'ordrel7

et la fréquence,
notre étude se divisera tout naturellement en cing chapitres. Le chapitre
premier, aprés une identification des anisochronies, examinera 1'apport des
quatre mouvements narratifs: 1'ellipse, la pause descriptive, le sommaire
et Ta scéne. Le deuxiéme dégagera le rdle des récits analeptiques et
proleptiques. Le troisiéme précisera, 3 1a lumiére de 1’'itération, les
notions suivantes: le «raconters, le portrait, 1'art, 1'oeuvre parfaite et
la santé de Pierre Cadorai. Le quatriéme &tudiera le systéme de
focalisation et le récit mimétique, soit le discours transposé et le
discours rapporté. Enfin, le cinquiéme et dernier chapitre analysera la

«voixy, c'est-a-dire le temps de 1a narration, les niveaux narratifs et la

personne de la narration.

15. Se fondant sur la classification de la «voix» narrative, Vincent
Laurence Schonberger a récemment &tudié adeux types narratifs» qui, selon
Tui, sous-tendent toute 1'oceuvre de G. Roy: la narratio% Qétérodiégétique a
la 3% personne et la narration homodiégétique & 12 15" personne. Voir
«Les deux pdles de Ta création artistique chez Gabrielle Roy», thése de
doctorat, Université d'Ottawa, 1985, 448 p. {v. p. 104-145).

16. Comme le «trait pertinents du chapitre consacré & la «duréen, dans
Figures III, est la vitesse du récit, G. Genette propose, dans Nouveau
discours du récit, un autre titre: avitessen ou, mieux encore, gvitessesn,
puisque la vitesse narrative ne peut demeurer constante (p. 22-23). La
«vitessen ne recouvrant cependant pas en totalité la notion de «duréenr,
nous avons estimé préférable de conserver ce dernier terme.

17. Bien que G. Genette &tudie la notion de 1'ordre avant celle de la
durée, i1 nous a paru préférable de déterminer d'abord la durée du récit,
ne serait-ce que pour mieux apprécier ensuite le rdle des analepses
internes complétives.
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On sait que le rapport entre Ta durée de 1'histoire racontée et
Ta longueur du récit, quel gu'il soit, ne peut pas &tre constant,
L'isochronie absolue entre récit et histoire, ou ce degré zéro dont nous
parlerons en matiére d'cordre» et qui se définit comme la coincidence
parfaite entre succession diégétique et succession narrative, n'existe tout
simplement pas. En d'autres mots, un récit peut se passer d'anachronies,
analepses et/ou prolepses, — bien que cela soit plutdt rare — mais il ne
peut se passer des effets de rythme que G. Genette a appelés
«anisochronies»l. I1 importe donc de trouver la meilleure facon de mesurer
ces danisochronies» pour établir les changements de vitesse entre la durée
du récit et la durée de T'histoire. Notons cependant que le temps
digégétique n'est pas toujours trés précis et qu'il faut ators se rabattre
sur les grandes «unités narrativesy (124) du texte.

Ces «unités narratives» coincident dans La Montagne secréte avec

les trois parties du livre, elles-mémes réparties en chapitres déjd pourvus
d'un chiffre romain. Pour les besoins de 1'étude, on conviendra de donner
les titres suivants & chacune des trois parties: Territoires du Nord-Quest,
lngava et Paris.

A. ANISOCHRONIES

1. Territoires du Nord-Ouest

Cette premidre partie comporte neuf chapitres et un total de

1. Gérard Genette, Fiqures ITI, 1972, p, 123. C'est aux pages de cette
ddition que renverront dorénavant les chiffres indiqués entre parenthéses
dans notre texte.
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'j& soixante-quatr‘e2 pages, qui couvrent un peu plus de deux ans dans la
vie de Pierre Cadorai. En tenant compte des ellipses entre les
chapitres et en utilisant comme critére démarcatif les ruptures
temporelles et/ou spatiales les plus importantes, on peut — comme Te
montre le schéma ci-dessous — diviser le voyage de Pierre en quatre
parties bien distinctes: les trois premiers chapitres, soit vingt-cing
pages et demie, racontent trois journées distinctes (plus précisément
une nuit et deux soirées) dans la vie de 1'artiste-peintre; les quatre
chapitres suivants, soit vingt pages et demie, couvrent un minimum de
deux mois et demi; le chapitre VIII, soit sept pages et demie, décrit
environ cing mois; le chapitre IX, avec dix pages et demie, porte sur

environ dix mois.

Schéma I = ANISOCHRONIES / Territoires du Nord-Ouest

Chapitres: 1 11 TII Iy ) VI VII VIII 1%
f—t t Z f ; )l f
» - wd - " ' \—-vqf——-J \—-v-—l/
Murée: trois Jjours non déterminfe mais au envirogn environ
deux soirées moins deux mois et demi cing dix
une nuit mois mois
Nombre
de pages: 25 1/2 20 1/2 7172 10 1/2

2. Certes, la premiére partie, du moins dans 1'édition utilisée, comporte

spoixante-quatorze pages, mais on a enlevé, pour mieux mesurer 1la vitesse

‘ narrative du récit, une demi-page au début de chacun des chapitres et le

fi; nombre de pages correspondant aux pages incompTétes & la fin de chacun des

= chapitres. On a procédé de la méme facon Torsqu'on a calculé le nombre de
pages pour les deux autres parties du roman.
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Ce schéma montre une progression constante et importante de la
vitesse du récit tout au long de la premiere partie du roman, un peu
comme si la texture temporelle des éEvénements racontés & partir du
chapitre IV -—— et d'une facon beaucoup plus nette au cours des
chapitres VIIT et IX — ne faisait pas le poids par rapport aux
premiers événements vécus par Pierre Cadorai, et un peu, aussi, comme
si le narrateur, impatient de conduire 1'artiste & sa «montagne» de
1'Ungava, avait décidé de s'écarter du rythme narratif privilégié du
début. En fait, cette accélération narrative est &troitement 1iée au
contenu méme des chapitres. Si les trois premiers chapitres, surtout
le deuxisme et le troisiéme, font place au voyage, ils fournissent
d'abord 1'occasion 3 Pierre Cadorai de faire le portrait de Gédéon et
de Nina, en plus de dessiner le dernier peuplier-tremble. Ce sont des
moments précis dont le récit ne peut précipiter Ta narration puisqu'il
importe, en ce début de 1'histoire, de laisser voir, autant que
possible, qui est le personnage Pierre Cadorai. La situation devient
tout autre dans les quatre chapitres suivants: la narration
s'accélare., Certes, l'artiste continue de dessiner des paysages et
des traits humains, mais c'est 1'occasion maintenant de faire Tla
tournée des piéges, de poursuivre inlassablement Te gibier, 1'occasion
surtout d'ocbserver la nature et les animaux afin de pouvoir les
dessiner encore mieux. L'artiste vit sensiblement la méme expérience
dans les deux derniers chapitres, mais & un rythme plus haletant,
comme si, avant d'arriver au pays d'Orok, Pierre Cadorai n'en
finissait plus de se remplir le coeur et la téte des grands espaces du

Haut-Mackenzie.
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2. Ungava

Aprés une ellipse d'une durée minimale de quatre ans3 entre les
deux premiéres parties du roman, la seconde partie, qui comprend sept
chapitres et un total de quarante-quatre pages et trois quarts,
s'étend de Ta mi-juillet au printemps suivant. A nouveau, en tenant
compte des ellipses entre les chapitres et des indices importants
d'ordre temporel et spatial, on peut diviser cette aventure au pays
d'Orok en trois mouvements distincts: les chapitres X, XI et XII, soit
quatorze pages, racontent & peine trois jours dans la vie de Pierre
Cadorai; les chapitres XIII, XIV et XV, soit seize pages et un quart,
décrivent un minimum d'une semaine; le chapitre XVI, avec quatorze
pages et demie, couvre une durée temporelle qui va de Tla premiére

neige, quelgue temps en septembre, au printemps suivant,

Schéma IT : ANISOCHRONIES / Ungava

Chapitres: X X1 XI1 XTII X1V Xy XVI
ff—— : it t f 2l 1]
Durée: trois jours une semaine minimum environ
huit mois
Nombre de pages: 14 16 1/4 14 1/2

I1 y a dorc un changement de vitesse important et plutdt brusque

dans cette seconde partie du roman. Contrairement d la progression

3. Cela sera précisé Torsqu'on é&tudiera 1'ellipse comme mouvement
narratif.



- 16 -

constante observée au cours de la premiére partie, on a affaire cette

fois & un rythme narratif normal et régulier jusqu'au chahitre XVI.
Ce dernier chapitre, malgré la présence de six scénes4 susceptibles
d'en ralentir le déroulement, connait une accélération narrative
marquée et nettement opposée au rythme narratif des chapitres
précédents, Encore 1a, i1 s'agit d'une accélération en deux temps qui
survient avant et aprés la deuxiéme scéne, celie qui narre la premiére
rencontre entre le Pére Le Bonniec et Pierre Cadorai. Dans la
premiére scéne, trois pages et demie de texte couvrent une partie de
la période de convalescence de 1'artiste, soit environ trois mois,
puis le récit, dés le début de la troisiéme scéne, reprend un rythme
extrémement rapide, au point que quatre pages couvrent plus de cing
mois de la vie de Pierre Cadorai: ses rencontres subséquentes avec Te
missionnaire, le retour & la montagne au printemps et Te voyage en
avion vers Te sud. En somme, & 1'exception de ces deux moments précis
d'accélération narrative, 1'aventure dans 1'Ungava, indispensable au
cheminement de Pierre vers la réalisation de son «raconter», se
déroule @ un rythme régulier et correspondant & la durée diégétique.
Composée de moments précis, dont 1'arrivée au pays d'Orok, la
découverte de la montagne, Tle «corps-d-corpsh® entre celle-ci et
1'artiste-peintre, et les propos de Le Bonniec, 1a durée diégétique ne
pouvait &tre bousculée sans risquer de porter sérieusement atteinte 4

la qualité de Ta démarche de Pierre Cadorai.

4, En tenant compte du sens que G. Genette accorde @ ce terme, on a

compté Te nombre de scénes dans chacun des chapitres. Voir infra, p.
63-65.
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3. Paris

Entre 1'aventure dans 1'Ungava et le séjour d Paris, il s'est
gcoulé quelques semaines, peut-8tre méme quelques mois, car i1 est
impossible de préciser exactement la durée de 1'e111p595. Cette
troisiéme partie du roman, composée de dix chapitres répartis en
spixante-sept pages et un quart, couvre un minimum d'un an et demi de
1a vie de Pierre Cadorai. En tenant toujours compte des ellipses
entre les chapitres et des indices importants d'ordre temporel et
spatial, on peut diviser cette aventure i Paris en guatre mouvements
distincts: les chapitres XVII & XX inclusivement, soit vinat-huit
pages, racontent un minimum de deux semaines dans la vie de

1'artiste-peintre; le chapitre XXI, avec cina pages et un quart,

XXTIT ATV XXV XXVI

'l -

'3
L T T [}
ol

¥ décrit environ six mois; le chapitre XXII, soit sept pages, couvre 4
peu prés la saison estivale; les chapitres XXITI & XXVI, avec
vingt-sept pages, représentent un temps indéterminé qui couvrirait, @
tout le moins, quelques semaines.

Schéma III : ANISOCHRONIES / Paris
Chapitres:
XVII XVIII XIX XX XX1 YXII
i M ) I 2. ) rL ]
W T [} 1 gl g '
4 ~ L e S e T d . ad
Durée:
minimum deux semaines environ environ
Six trois
mois mois
“ombre de
pages: 28 51/4 7 27
‘}"‘_K"
.

5. VYoir note 3.

minimum quelques semaines
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Ces quelques données montrent clairement certaines différences
importantes par rapport & la vitesse du récit déja observée dans les
deux premiéres parties du roman. I1 n'y a ni ce mouvement constant
d'accélération propre d 1'aventure dans les Territoires du Nord-Quest,
ni le changement brusque survenu & la fin de 1'épisode au pays d'0Orok.
Cette fois, i1 s'agit d'un rythme narratif régulier qui coincide bien
avec la durée diégétique pour les quatre chapiires placés au début et
les quatre chapitres placés & la fin de la troisiéme partie.
Cependant, entre ces deux extrémités, soit aux chapitres XXI et XXII,
on constate un changement trés net de vitesse entre le temps du récit
et le temps de 1'histoire. Ce changement, pour brusque gu'il soit,
étonne assez peu puisque les deux chapitres en question offrent a
Pierre Cadorai tout le temps nécessaire pour vraiment se faire Ta
main: peindre ce que Meyrand lui avait demand&, d'une part; peindre ce
qu'il avait toujours aimé peindre, d'autre part. Ajoutons, en outre,
le caractére flou des indices temporels dans les quatre derniers
chapitres, d tel point que la durée chronologique y devient presque
insaisissable. On ne peut plus alors situer 1'événement dans Te
temps, un peu comme si Pierre Cadorai avait maintenant dépassé le
temps ou, mieux encore, comme s'i1l &tait situé dans un temps gqui Tui
est propre. Certes, i1 s'agit toujours d'un soir ou de soirs
quelcongues, mais cela demeure vague, comme si la tombée du jour et
1'obscurité de la nuit pouvaient permettre & 1'artiste-peintre de
glisser plus furtivement hors du temps.

Pour mieux comprendre 1'étroite relation entre Tles
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variations de la vitesse narrative et la durée diégétique, on se

reportera au schéma suivant:

Schéma IV : ANISOCHRONIES / La Montaone secrdie

JU..'-. *u
mels
o -
[
6
& <
2« //y
o’
4 =331 Av-Yu ve 1B e ::l -
o K ews o Mk cwnrivees
%% BN M on w1y 1N - e ;1 )

On voit mieux comment, & la fin de la premiére partie du roman et

au chapitre XXII de la troisieme partie, 1'accAlération narrative
correspond au besoin qu'éprouve Pierre Cadorai de voyager afin de voir
1e maximum de paysages ou de retrouver, en parcourant le sud de la
France, 1a 1iberté des grands espaces et le golit de peindre. Le récit
accuse la méme accélération narrative i 1a fin de 1a deuxiéme partie,
alors nu'on y raconte la longue convalescence de 1'artiste. consacrée
§ refaire «en croquis Tlégers le chemin de s& vie» (128), et au
chapitre XXI ol on raconte les tentatives de Pierre Cadorai pour

peindre Paris. Ces périodes assez longues de 1'histoire, méme narrées

rapidement, restent stroitement liSes au cheminement de 1'artiste.
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Elles précisent en quelque sorte ces autres moments de 1'histoire,
beaucoup plus nombreux, od le rythme narratif plus régulier laisse
voir davantage 1'aspect réflexif de la durée diégétique.

Ces divers changements de vitesse narrative, qu'on rencontre tout

au long du roman La Montagne secréte, peuvent Etre mieux compris et

&valués 3 la lumiére de ces autres données temporelles que sont
1'¢ordre» et la «fréquence»s. Toutefois, i1 y a lieu de voir d'abord
comment la vitesse narrative du texte est largement articulée en
fonction de quatre mouvements narratifs précis: 1'ellipse, la pause
descriptive, le sommaire et la scéne. En d'autres mots, i1 convient

maintenant d'&tablir 1'importance du rdle de chacun de ces mouvements

dans 1a durée globale du texte.

MOUVEMENTS NARRATIFS

1. Ellipse

Aucun mouvement narratif ne peut &tre aussi rapide que 1'ellipse
puisque celle-ci n'occupe, en réalité, aucune place dans 1'énoncé du
récit. En effet, i1 s'agit toujours d'un segment narratif nul
correspondant 3 une durée diégétique susceptible de varier a 1"infini.

Pour mieux mesurer la durée des ellipses, dans La Montagne secréte, et

mieux déterminer leur impact sur la vitesse du récit, on distinguera

les ellipses explicites et les ellipses implizites.

6.
chapitres.

L'aordreny et 1a «fréquence» feront 1'objet des deux prochains
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L'ellipse explicite procéde par indication temporelle plus ou
moins précise. Ainsi on pourra trauver dans le roman de Gabrielle Roy
des formes plus rigoureusement elliptiques que d'autres; il suffit de
mentionner les deux exemples suivants: «une quinzaine plus tardy (23;
et wau temps venu de 1'hivernage» (191): A 1'oppos&, 1'ellipse
implicite, comme son nom 1'indique, ne déclare nullement sa présence.
C'est évidemment le cas entre la deuxiéme et la troisiéme partie du
roman puisque la derniére scéne de 1'aventure au pays de 1'Ungava
montre Pierre Cadorai en route vers le sud alors qu'il se trouve, au
début de la partie suivante, sur 1'Atlantique, en route, cette fois,
vers Paris.

On a déja observé combien la vitesse du récit pouvait varier
d'une partie du roman & 1'autre et méme & 1'intérieur de chacune de
ces parties. I1 importe maintenant de se demander si les ellipses qui
se situent entre les chapitres et celles qui interviennent dans le
coeur méme des chapitres ne risquent pas d'affecter vraiment la
vitesse narrative du texte. L'absence d'ellipses importantes dans
plusieurs chapitres consécutifs, tout au long de certains €pisodes
précis, exerce-t-elle une influence sur la durée méme du récit
narratif?

Comme 1'ensemble de la situation elliptique constitue un probléme
compliexe, on a d'abord présenté les résultats obtenus en trois schémas
correspondant & chacune des trois parties du roman. Ces schémas
comprennent les ellipses qui se cituent entre les chapitres, celles
qui se situent entre 1&5 scénes d'un meme chapitre et celles qui se

situent & 1'intérieur des scénes.
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Schéma V : ELLIPSES / Territoires du Nord-Ouest

Chap. 1 — Rencontre Gédéon et Pierre (11-21) +
Ellipse explicite: 2 semaines {23)
Chap. II — a. Dessin de 1'arbre seul (23-25) 1 ellipse explicite:
minimum 1 jour (23)
b. Poursuite du voyage (25-30) ¢
c. Arrivée 3 Fort-Renonciation (30-31) ————— +
Chap. IIl — a. Soirée a 1'auberge (33-35) P
b. Portrait de Nina (35-39) <+
i El1ipse explicite: environ 5 mois (41)

Chap. IV — a. Préparation des piéges (41-42) h

E11ipse explicite: 1 nuit (42)

b. Tournée des piéges (42-45) =
c. Soirées d'hiver (45-47) +
Chap. V -— La vie des chiens de traine (49-52) 5 ellipses explicites:

quelques heures (49)
* quelques heures {50)
* minimum un jour (50)
* minimum un jour (51)
* quelques heures (52}

Ellipse explicite non déterminée: minimum un mois et demi (53)

|

Chap. VI — a. Poursuite inlassable du gibier (53-54) ——— e =
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b. Maladie de Pierre {54-59) — 1 ellipse explicite:
. minimum un jour {55)

Ellipse explicite: une nuit (57}

¢. Retour de Steve {57-59) &

Chap. VII — a. Traversée du lac Caribou (61-63)— 2 eliipses:
. implicite: environ
2 jours (62)
. explicite: minimum
quelques heures (62)

E1lipse explicite non déterminée: minimum une semaine (63}

b. Cadeau de Steve (63-64)

1 ellipse explicite:
une nuit (63)

c. Dessins de Pierre (64-65) ———— 2 ellipses explicites:

. minimum un jour (65)

. un jour (65)

E1lipse explicite non déterminée: minimum quelques semaines (67)

Chap. VIII — a. Arrivée du printemps (67-68)——— 1 ellipse explicite:
quelques jours (67)

E1lipse explicite non déterminée: minimum que1q%es)semaines
68

b. Voyage du retour (68-69) ————— 1 ellipse explicite:
minimum un jour (68)

Ellipse implicite: minimum quelques Jjours (69)

c. Arrét 3 Fort-Renonciation (69-70)-—1 ellipse explicite:
quetques jours (69)

El1lipse implicite: minimum quelques jours {70)

d. Voyage vers le Grand Lac des Esclaves (70-71)

2 ellipses explicites:
. minimum un jour (70)
. un jour (71)

Ellipse implicite: minimum quelques jours (71}

e. Séjour chez Tes Sigurdsen (71-74)—3 ellipses explicites:
, minimum un jour (73)
. un jour (74)
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* non déterminée: sans
doute quelques
semaines (74)

Ellipse explicite: minimum quelques semaines car & 1a fin du chap. VIII
(fin &té) et au début du chap., IX: «peu avant les neigesy (75)

Chap. IX — a. Second hiver au lac Caribou (75-78)—1 ellipse explicite:
un jour (77)

E11ipse explicite: minimum plusieurs semaines:
«ce fut le printempsy» (78)

b. Voyage du retour (78-81) b

c. Pierre, seul, en route vers 1'est (81-85)
—— 6 ellipses explicites:
* un jour (82)
" plusieurs semaines
(82)
4 * minimum un jour (82)
g * minimum un jour (82)
* un jour (83)
* quelques heures (85)

A
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Les cing ellipses situes entre les divers chapitres consacrés a
1'aventure dans les Territoires du Nord-Ouest portent sur plus de huit
mois. Si on ajoute cette période au temps dé&ja parcouru dans le récit
méme, soit prés de dix-huit mois, cela porte ia durée globale de la
premiére partie du roman & un peu plus de deux ans. Comme Pierre
Cadorai a «presque trente ans»7 (77) au début du chapitre IX et qu’il
s'est déji eécoulé entre quinze et seize mois depuis le début du récit,
on peut conclure que 1'aventure dans les Territories du Nord-Ouest a
commencé au moment ol 1'artiste-peintre avait environ vingt-huit ans
et demi et qu'elle s'est terminée alors qu'il avait plus de trente ans
et demi. Ce «jeune gars» (19) dont parle le narrateur n'est donc plus
un enfant. Et sans doute encore moins le jeune homme qui & «tout &
apprendren (42) de Steve Sigurdsen, «homme des bois expérimentén (42),
puisqu'il y avait «déja dix ans qu'il (Pierre Cadorai) était en route
pour chercher ce que le monde voulait de luin (21).

$i les ellipses explicites entre les chapitres s'avérent
nécessaires pour le calcul de la durée temporelle compléte de la
premiére partie du roman, elles n'affectent toutefois pas directement
la vitesse narrative du récit. I1 en va autrement pour les ellipses
situées & 1'intérieur des chapitres. On a dé&ja souligné 1a

progression constante de la vitesse du récit tout au long de

7. Pierre Cadorai avait donc presque vingt-neuf ans 1'hiver précédent
lorsqu'il est allé piéger, en compagnie de Steve Sigurdsen, sur les bords
du lac Caribou. Pourtant, au chapitre XIX, Pierre confie 4 Stanislas
Lanski qu'il n'aurait pas pu s'inscrire aux Beaux-Arts, méme s'il 1'avait
voulu, & 1'8poque ol i1 avait «vingt-cing ans» {164) puisqu'il se trouvait
alors au lac Caribou. L'erreur doit sans doute 8tre attribuée & un manque
d'attention de la part du narrateur.
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1'aventure dans les Territoires du Nord-Ouest. Or, cette accélération
trés nette serait accentuée par la présence d'ellipses & partir du
quatriéme chapitre. En effet, on ne rencontre gu'une seule ellipse,
d'une durée d'un jour, au cours des trois premiers chapitres, alors
qu'il n'y en a pas moins de trente-quatre dans les chapitres suivants,
dont huit entre les scénes, d'une durée temporelle d'environ deux
mois, et vingt-six & 1'intérieur des scénes, pour une durée temporelle
minimale de trois mois. Si la présence de nombreuses ellipses dans
les six derniers chapitres peut créer 1'impression d'une accélération
de la vitesse, la durée temporelle assez courte de toutes ces
ellipses — environ cing mois — & 1'égard du temps réel couvert par
le récit — un peu plus d'un an — met encore davantage en relief la
vitesse narrative du récit. Mieux encore, i1 n'aura fallu que
dix-huit pages, soit les deux derniers chapitres, pour couvrir environ
onze mois, si on enléve & peu prés quatre mois pour les ellipses,
alors que les quelque vingt-cing premiéres pages du fécit, ponctuées
d'une seule ellipse, racontaient trois Jjournées distinctes, deux
soirées et une nuit, dans la vie de Pierre Cadorai.

Avant d'examiner 1'apport des ellipses & la vitesse de la
narration au cours de 1'aventure dans 1'Ungava, i1 importe d'essayer
de déterminer la durée temporelle de 1'ellipse qui sépare les deux
premiéres parties du roman. Disons qu'il s'agit d'une ellipse
explicite passablement Tongue, bien qu'il soit difficile d'en préciser
exactement la durée. Toutefois, @ partir des indices temporels

suivants, i1 faudrait compter au moins quatre ans:

a. Vers la fin du chapitre IX, le narrateur indique que Pierre
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Cadorai croyait &tre au nord du Manitoba & la «fin aoOt» (82).
I1 se serait ensuite &coulé une période de temps indéterminge,
peut-8tre plusieurs semaines, avant qu'il ne se trouve devant
«une riviére ensorcelanten (82), puis & Flin Flon ol il

travaillera comme mineur.

. Au chapitre X, premier chapitre de la deuxiéme partie, on

mentionne qu'Orok apercut P.erre, celui qu'il appeliera
1'Homme-au-crayon-magique, un «matin de Jjuillet» (90). De
prime abord, on pourrait conclure qu'il se serait écoulé au
moins un an entre 1'aventure de Pierre Cadorai au Manitoba et

son arrivée dans 1'Ungava. Cependant, ce n'est pas le cas.

_ En effet, beaucoup plus loin dans le récit, soit vers 1a fin

du dernier chapitre de la deuxiéme partie, Pierre Cadorai
recoit une lettre de Steve Sigurdsen dont e timbre, apposé a
F1in Flon, date de «presque trois ans passésy (137). En
admettant que la lettre soit arrivée & Flin Flon juste apreés
le départ de Pierre Cadorai pour 1'Ungava et sachant — comme
on le verra aux pages suivantes quand on établira la durée
temporelle de la deuxiéme partie du roman — qu'il s'est
scoulé environ dix mois entre le début et la fin de 1'aventure
au pays d'Orok, un intervalle de deux ans environ sépare le
moment ol la lettre a &té affranchie et 1'arrivée de Pierre

Cadorai dans 1'Ungava.

. Par ailleurs, méme si Pierre Cadorai espérait rester trés peu

de temps & Flin Flon, un sommaire et une scéne analeptiques —

que nous citons ci-dessous in extenso en tenant compte du
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contexte narratif — laissent croire qu'il a pu y rester au moins deux
ans:

P&cheur, trappeur, chasseur, il avait connu
presque toutes les occupations dures et pénibles aux
hommes; i1 ne 1lui manquait que d'8tre mineur; il
1'était devenu & Flin Flon, pensant que ce serait
court; aussitdt é&quipé a neuf, i1 repartirait.
Amoureux fou de soleil et de liberté, était-ce alors,
enfoui a travailler sous terre, ne se rappelant a peine
plus le murmure de 1'eau et la voix des foréts,
dtait-ce alors qu'il avait le plus souffert de Ta
condition des hommes? Ou seulement un peu plus loin,
un peu plus tard, ce jour oit, @ regarder trop Tongtemps
1'éblouissante neige d'avril, i1 avait eu Tes yeux
brilés?

Seul, aveugle, & bonne distance de tout secours
humain, comment avait-il pu survivre? 11 est vrai, au
milieu des plus mystérieuses &preuves, une non moins
mystérieuse aide toujours lui était venue. Des
Montagnais, cette fois, 1'avaient trouvé, ramené chez
eux, soigné.

I1 se rappelait un autre printemps encore. Guéri,
heureux comme jamais, simplement parce qu'il avait la
vue sauve, il ,s'en allait en son canot neuf, pour la
troisieéme fois- 8quipé de fagon 3 affronter la solitude
— ot elle 1lui &tait dincomparablement chére, ce
jour-13, il s'en souvenait si bien, une de ces fines
journées lumineuses d'avril. Sur les riviéres flottent
encore d'énormes blocs de glace; les bords n'en sont
méme pas tout & fait dégagés; mais le courant est libre
et vif; des corneilles croassent & plein ciel. Leur
vol traverse 1'étendue du pays. Ciel et eau sont de
méme qualité, d'un bleu tranchant et net. Pour &tudier
et mieux admirer le paysage, i1 avait mis pied un
instant sur la rive — ce qu'il croyait &tre 1a rive.

Sous ses pieds, soudain, s'était produit un
craquement, La banquise se disloquait. Tout a coup,
i1 se sentait partir sur un bloc de glace, n'avait que
le temps de sauter sur la rive. Chargé de tous ses
effets, son canot s'éloignait, était Toin d&ja,
entrainé par les glaces flottantes. Puis i1 virait,
aspiré par le courant, prenait le large, et soudain, d

8. Si on admet que la premiére fois serait survenue au printemps
précédent alors qu'il avait eu les «yeux briiésy, il est possible, mais peu
probable, que Pierre Cadorai tente maintenant pour une troisiéme fois, en
admettant un échec quelques jours ou quelques semaines auparavant, de
retourner vivre dans la nature, sa véritable raison d'Btre et
son inspiration, afin de poursuivre son unigue but: le dessin.
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une allure folle, filait vers le débouché du arand lac
Winnipeg. (97-98)

Une durée temporelle d'au moins gquatre ans séparerait donc 1'aventure

dans les Territoires du Nord-Ouest de celle dans 1'Ungava.

Schéma VI : ELLIPSES / Ungava

Chap. X — Admiration d'Crok pour

1'Homme-au-crayon-magique (89-94) P e
Chap. XI — ¢Epuisantes manoeuvresy de portage (95-100) ——— & ——
Chap. XII — Combat de Pierre pour ¢saisir» la

montagne (101-104) 2 ellipses explicites:

*une nuit (103)
* une nuit (104)

E17ipse explicite non-déterminée: plusieurs semaines.
[Chap. X: «ce matin de juillet» (90); Chap. XTIIl: «ce n'était
plus tout & fait 1'été» (108); or, on a dé&ja affirmé que
1es chap. X, XI et XIT ont une durée temporelle de trois
jours.]

Chap. XIII — Visite d’Orok (105-109) —————- 1 ellipse explicite:
une nuit (107}

E11ipse implicite: au moins quelques jours. (Le temps
de terminer une «dizaine de pochadesy (111).]

—

Chap. XIY — L'interminahle combat de Pierre
face d la montagne (111-116)——— 2 ellipses explicites:
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* minimum quelques
jours (114)
*un jour (115)

Chap. XV — a. A la poursuite du caribou
(117-121) 2 ellipses explicites:
* une nuit {120)
* quelques heures (121)

-

b. Retour & la montagne (121-124) &

Ellipse implicite: sans doute guelques jours. (Le temps
nécessaire 4 Pierre Cadorai pour se rendre au village d'Orok.)

Chap. XVI — a. Convalescence de Pierre (125-128) b

E17ipse explicite: minimum un jour (128)

, b. Premiére rencontre Pére Le Bonniec et Pierre &
i (128-135)

Ellipse explicite non déterminée: minimum quelques jours. [Le temps
de recevoir «l'assortiment de peintures» (135) de Montréal.]

c. Deuxiéme rencontre (135-136) b

E1lipse explicite non déterminée: minimum quelques semaines. (Le
temps d'une trotte vers Frobisher Bay (136).]

d. Troisiéme rencontre {136-137) b

e. Réception du courrier (137-138) P
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E1lipse explicite non d&terminée: plusieurs semaines. [ «Quand
revint le printemps» (138).]

f. Retour 3 la montagne en compagnie d'Orok {138-139)

F1lipse esplicite: minimum un jour (139) s

g. Voyage en avion vers le sud (139-140) %

Les trois ellipses placées entre les chapitres de la deuxiéme partie
du roman représentent une durée temporelle d'au moins un mois et demi.
Si on ajoute cette durée d la période de temps parcourue dans le récit
lui-méme, soit un peu plus de huit mois, la seconde partie de La

Montagne secréte porte sur une durée d'environ dix mois.  Par

ailleurs, en admettant qu'il s'est écoulé au moins quatre ans entre
les deux premidres parties, Pierre Cadorai a donc au maoins
trente-quatre ans et demi & son arrivée au pays d'Orck et prés d'un an
de plus au moment ol i1 s'envole vers le sud, & la toute fin du
chapitre XVI.

Bien qu'on trouve sept ellipses & 1'intérieur des six premiers
chapitres de la deuxiéme partie, i1 reste que toutes ces ellipses
explicites couvrent trés peu de temps, tout au plus 1'équivalent de
quelques Jjours et de quelques nuits, caomme si 1'importance des
épisodes alors vécus, surtout aux chapitres XII, XTIl et XIV, ne
pouvait s'accommoder d'une ellipse dont la durée temporelle serait

susceptible d'emp8cher 1le ré&cit narratif de respecter ces moments



- 37 -

particuliérement forts de la durée diégétique. Puis, au chapitre XVI,
tout change brusquement: cinq ellipses, d'une durée temporelle d'au
moins deux mois, toutes placées entre les scénes, traversent un texte
extrémement court, d& peine quinze pagesg, qui raconte cependant
environ six mois de la vie de Pierre Cadorai, comme si, cette fois, la
durée narrative pouvait précipiter 1la durée de 1'histoire sans
compromettre le sens méme de 1'aventure vécue dans 1'Ungava. Ainsi

donc, dans cette deuxiéme partie de La Montagne secréte, 1'ellipse,

d'abord discréte puis trés prononcée, affecte la vitesse du récit sans
nuire néanmoins 8 la qualité de la durée diégétique.

Entre 1a deuxiéme et la troisiéme partie du roman, se trouve une
ellipse implicite. Or, tout au Tong de 1'aventure i Paris, 7l
n'existe aucun indice permettant de mesurer la durée temporelie que
recoupe cette ellipse implicite. I1 y a néanmoins lieu de croire que
pierre Cadorai serait resté a Montréal tout au moins quelques mois,
soit le temps nécessaire d'une expesition de ses toiles et pour
1'obtention d'une «bourse du gouvernementn (144). Le début de 1la

troisiéme partie se situerait donc quelque part au cours de 1'&té.

9.
quatre derniéres scénes puisqu'il s'agit alors, comme on 1'a déja dit, de

Une vitesse narrative encore plus prononcée si on ne retient que les

quatre pages pour couvrir plus de cing mois.
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Schéma VII : ELLIPSES / Paris

Chap. XVII — Traversée de 1'Atlantique (143-151)}—5 ellipses explicites:
*une nuit {148)
* une nuit (148)
* une nuit (148)
* au moins deux jours
(149)
" quelques heures (150)

E1lipse explicite: une nuit (153)

Chap. XVIIT — a. Visite du Louvre (153-157)

1 ellipse explicite: au
moins quelques minutes

{159)
b. Consolation a 1a vue d'une
gvaste placen (157-158) &
c. Yue de la Seine (159) &

ETiipse explicite: minimum une nuit (161}

Chap. XIX — Rencontre Stanislas Lanski et
Pierre {161-168) 1 ellipse explicite: au
moins un jour (161)

E1Tlipse explicite: minimum une nuit (169)

Chap. XX — a. En route vers 1'académie v
Meyrand (169-171)

b. Rencontre Meyrand et Pierre (171-175) —7m—88 — &

¢. Retour de chez Meyrand (175) &

E1lipse implicite: minimum quelques jours. [Le temps nécessaire & Pierre
pour peindre guelques scénes de Paris qui Tui attireront les
reproches de Meyrand (178).1

Chap. XXI — a. Peindre Paris (177-180) ———— 2 ellipses:

* explicite: minimum une
nuit {178)

" implicite: minimum
quelques jours car
Meyrand remargue que
Pierre améliore sa
emariéren (179)
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b. Promenades de Stanislas et
Pierre (180-181) 2 ellipses explicites:
* non déterminée: au
moins un jour (180)
* non déterminée: au
moins un jour (180)

¢. Deuxiéme rencontre Meyrand
et Pierre (181) 1 ellipse implicite:
le temps nécessaire a
Pierre pour s'efforcer
de respecter les
conseils de Meyrand
(181)

Ellipse explicite non déterminée: minimum quelques semaines (181)

e rereerere—

d. Visite au Jardin des Plantes
(181-182) 1 ellipse implicite:

minimum quelques
jours. Le temps
nécessaire de réaliser
quelques crogquis
d'animaux qui
enchanteront Meyrand
(182)

—————
E1lipse explicite non déterminée: environ six mois. [Chap. XXI: «hiver
s'avancanty (181); chap. XXII: «&té» (187).]

Chap. XXII — a. Quatrigme rencontre Meyrand et
Pierre (183-185) ————+— 1 ellipse explicite:
minimum un jour (183)
b. Pierre voyage dans le sud de
1a France (186-190) ———— 4 ellipses explicites:
* minimum un jour (188)
* minimum un jour (188)
* minimum un jour {188)
* une demi-journée (189)
2 ellipses implicites:
minimum quelques
minutes: le temps de
reprendre conscience
(189)
minimum un jour: le
temps d'@tre «remisy
(190}

Ellipse explicite non déterminée: au moins deux mois. [Chap. XXII: Pierre
serait rentré a Paris vers la fin de 1'&té (185); chap. XXIII: «au
temps venu de 1'hivernage» {191).]

i t—————
— —— = =
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Chap. XXIIT — A la recherche d'un logis
(191-196) 2 ellipses explicites:
* minimum un jour {192)
* quelques heures (195)
—— et

E1lipse explicite non déterminée: au moins un an. [Voir le sommaire

analeptique au début du chap. XXIV.]

—— — =

Chap. XXIV — Le réve de Pierre (197-202) ————— 2 ellipses explicites:
* un jour (199)
" minimum un jour (200)

Chap. XXV — Secréte beauté& des croquis (203-209)—1 ellipse explicite:
* minimum un jour (204)

Chap. XXVI — a. Portrait de Pierre (211-213) ——— 1 ellipse explicite:
quelques heures (212)
b. Sa fin prochaine {213-219) B
¢. L'oeuvre parfaite entrevue (219-222) &

Si la présence des ellipses entre Tes scénes du dernier chapitre de
1'aventure dans 1'Ungava donnait une certaine jmpétuosité au mouvement
narratif, i1 n'en va pas de méme dans la trojsiéme partie du roman,
qui se passe @ Paris. On y trouve toutefois des variations narratives
importantes, et cela est particuliérement vrai aux chapitres XVII, XXI
et XXII, ol Te récit est ponctué de dix-neuf ellipses, toutes d'une
durée relativement courte. Si cela &tonne peu pour Jes chapitres XVII
et XXII, puisqu'il s'agit de la traversée de 1'Atlantique et du voyage
dans le sud de Tla France, deux épisodes susceptibles d'Etre
entrecoupés d'ellipses comme ce fut d'ailleurs le cas des voyages
vécus aux chapitres VIIT et IX, la surprise peut paraTtre grande pour
le chapitre XXI puisqu'il s'agit ici d'épisodes ol Pierre Cadorai
tente de peindre Paris. Toutefois, on se souviendra de la présence de

cing ellipses & 1'intérieur des chapitres XII, XITI et X1V alors
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que 1'artiste se faisait également la main. La différence, pour mince
qu'elle soit, découlerait de 1'objet méme que Pierre Cadorai peint.
Par opposition & 1'aventure au pays d'Orok, ot 1'artiste-peintre tente
littéralement de «saisiry la montagne, i1 s'agit maintenant de peindre
ce qu'il n'a pas vraiment le golit de peindre, de peindre surtout comme
le maTtre Meyrand le lui a demandé, Le mouvement du récit traduit
aussitst Jes hésitations, 1'embarras, 1'absence d'enthousiasme de
Pierre Cadorai: le rythme se fait alors saccadé, comme si T'artiste
n'arrivait pas 4 s'arréter devant 1'objet. Et, d cause de la vitesse
narrative, ce mouvement parait encore plus discontinu, car le charitve
XX1 raconte en cing pages et un quart environ six mois de la durée
diégétique.
11y a, d'autre part, dans les chapitres qui précédent et qui
sujvent les chapitres XXI et XXII, une sorte de retour d la tonalité
narrative observée au début de 1'aventure dans les Territoires du
Nord-Ouest et & 1'occasion du «corps-i-corps» entre Pierre Cadorai et
la montagne, Certes, ouelgues rares ellipses, toutes trés courtes,
traversent rapidement ces chapitres, mais elles n'affectent pas
vraiment .1e mouvement narratif. Tout se passe comme si 1'ellipse
refusait, & la veille du «grand départ» de Pierre Cadorai, de troubler
Te caractére presque intemporel d'une vie entiérement vouée d 1'art.
Enfin, en tenant compte des six ellipses explicites entre les

chapitres et de 1'ellipse implicite entre les chapitres XX et XXI, i1
se serait @coulé au-deld d'un an et huit mois que le récit passe sous
silence. Si, par ailleurs, on ajoute ce temps elliptique au temps
réel que couvre le récit, soit prés d'un an, Ta troisiéme partie de La

Montagne secréte porte sur une durée d'au moins deux ans et huit mois.
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En acceptant, d'autre part, que 1'ellipse implicite entre la seconde
et 1a troisiéme partie ne dure que quelques mois, on peut affirmer que
Pierre Cadorai a plus de trente-huit ans & la fin du récit.

En somme, i1 se serait écoulé prés de dix ans entre le soir ol
pierre Cadorai a fait la connaissance de Gédéon et cet autre soir,
perdu dans la nuit des temps, ol 1'artiste-peintre entrevoit enfin
«1'ceuvre parfaiten (222).

Au terme de ces observations, i1 faut reconnaitre que 1'ellipse
ne peut pas affecter la vitesse narrative du récit d'une facon aussi
déterminante que 1les trois autres mouvements narratifs: la pause
descriptive, le sommaire et la scéne. Contrairement & ces derniers,
qui constituent de véritables segments narratifs dont la longueur peut
varier considérablement, 1'ellipse reste, de par salnature méme, un
temps d'histoire @&1idé, une sorte de vide narratif. Et si les
ellipses, peu importe Teur nombre, ne représentent qu'une part
pratiquement nulle du texte, i1 est normal qu'elles jouent un rdle
1imité dans la vitesse narrative du récit. Eiies n'en contribuent pas
moins & la qualité du message énoncé.

Ajoutons gque 1'étude de 1'ellipse comme telle, par opposition &
con role comme mouvement narratif, est essentielle pour &tablir la
durée chronologique de 1'oeuvre. En tenant compte de la durée
temporelle représentée par toutes les ellipses qui sillonnent
1'oeuvre, d'une part, et le temps réel que parcourt ie récit, d'autre
part, on a pu déterminer de facon approximative le nombre d'années

qu'aura duré 1'aventure de Pierre Cadorai dans La Montagne secréte.
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2. Pause descriptive

Par opposition & 1'ellipse, la pause descriptive constitue un
segment narratif plus ou moins long qui correspond, selon 1'expression
de G. Genette, & une «durée diégétique nulley (128). C'est un peu
comme si le récit immobilisait, durant un certain temps, le mouvement
des personnages et le déroulement de 1'histoire pour permettre 1la
description d'un paysage ou d'un fait quelconque &tranger & la durée
diégétique. Puis, la description terminée, le récit reprendrait 1a ol
i1 s'était arrété comme si rien ne s'était produit. On dimagine
aussitst 1'effet d'un tel arrét sur la vitesse narrative du récit.
L'on comprend &galement mieux alors comment 1'ellipse et la pause
descriptive peuvent représenter les deux extrémités de Ta vitesse
narrative. Si 1'ellipse permettait au récit d'atteindre une vitesse
infinie, la pause descriptive en ralentit Te rythme i tel point que le

méme récit atteint une sorte de lenteur absolue.

11 y a dans La Montagne secréte certaines variations au niveau de

la vitesse narrative. La tentation est grande de voir dans la pause
descriptive un élément d'explication & ces changements de vitesse,
mais il n'en est rien. En effet, la pause descriptive est presque
absente du roman de G. Roy: il n'y en a que deux.

La premiére se situe au tout début de la deuxidme partie; il
s'agit de la description de 1'Ungava. Rappelons que le début de
1taventure au pays d'Orok survient au moins quatre ans aprés la
premiére partie du roman. I1 y a donc eu une rupture temporelle

relativement longue avant que ne commence la description de ce pays
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aux reliefs étranges et inconnus d'd peu prés tout le monde. Relisons

cette description:

B 1'extrémité septentrionale du Québec est un pays
fait comme sous 1'empire d'hallucinations: 1'Ungava.
Bordé 3 1'ouest par la baie d'Hudson, & 1'est par Te
Labrador, voisinant au nord avec les Tles boréales,
dans le sud seulement & peu prds habitable, c'est une
steppe rocailleuse — semée, il est vrai, de petits
lacs, mais presque tous figés, sans l1iens entre eux —
1'inhumaine et stérile toundra qui ne produit pour
ainsi dire que des lichens et, entre autres, i
1'infini, cette monotone toison rase, la mousse de
caribou. Par places, tentent malgré tout de
s'implanter ¢d et 13, réduits a la taille
d'arbrisseaux, des arbres du Sud, comme Tles hommes
acharnés & gagner sur le Nord, & en défier 1'absurde
duretd. A perte de vue, en &té, le ciel regarde cette
terre vide, et la terre vide regarde ce ciel si
curieusement plein de clarté.

Mais 1'Ungava c'est encore, soudain, de hauts
plateaux rocailleux qui s'achévent en pics étincelants;
des gorges profondes; de fougueuses riviéres aux
Jongues cascades; et, se dressant sur leurs cotés,
d'atonnantes montagnes chauves, de gneiss ou de
schiste, qui, par leur coloration intense, Ta lumiére
qu'elles réfléchissent, nulle part au monde n'ont sans
doute leurs &gales en splendeur.

Mais qui a pu voir Jamais, reculées au plus
lointain du monde, ces montagnes altiéres!

Quelques Esquimaux sans doute, en route vers les
postes de traite; quelques caravanes de Montagnais ou
de Naskapis revenant en flottille de canots de leur
territoire de chasse; et, de nos jours, de petits
groupes de géologues et des prospecteurs qu'attire la
perspective de la découverte, maintenant qu'il devient
possible d'exploiter ce pays riche de minerais. Mais
bien peu d'entre ceux-13 se sont assez gcartés de leur
route pour découvrir, en ces replis montagneux, leurs
aspects les plus extraordinaires.

Longtemps encore resteront sans doute dans leur
sijence ces monts rares dont les quelques hommes qui
les ont vus ont parlé avec émerveillement. (89-90)

Ce passage descriptif n'est commandé ni par la démarche ni par le
regard de Pierre Cadorai, d'Orok ou de tout autre personnage. En

fait, i1 n'y a rien dans cette description qui puisse vraiment
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rejoindre la durée temporelle et diégétique qui a caractérisé la
premigre aventure de 1'artiste-peintre dans les Territoires du
Nord-Ouest. Certes, il y est question «d'Etonnantes montagnesy, mais
Pierre Cadorai ne savait pas en «ce matin de juillety {90), au moment
ol Orok T'apercut pagayant sur la riviére des Mille-Tonnerres, qu'il
allait bientdt découvrir dans 1'immensité de ce territoire Ta fameuse
montagne qu'il nommera «ia Resplendissanten (103). Rien ne Taissait
deviner pareille découverte. Et rien ne Taissait croire que Pierre
Cadorai recherchait consciemment cette montagne. Certes, le narrateur
a informé le lecteur, dés la fin du chapitre III, que Pierre Cadorai
risquait de trouver ¢sa Montagned (39), mais 1'artiste-peintre n'en
savait rien. A ce moment précis de 1'histoire, un tel passage
descriptif constitue donc une suspension momentanée de 1'action, une
véritable pause descriptive.

D'ailleurs, certains indices laissent deviner un effort de la
part du narrateur pour rétablir le Tien entre ce passage descriptif et
la durée diégétique, pour replacer en quelque sorte ces é1éments
descriptifs dans le cours de 1'histoire. En effet, d trois reprises
dans les trois derniers paragraphes, i1 est fait allusion a ces
quelques rares hommes qui ont pris le temps et eu le bonheur de voir
ces «montagnes altiéres» (90). Or, s'j1 y a un Etre susceptible de
s'éloigner de sa route pour aller voir et apprécier les waspects les
plus extraordinairesy de ces montagnes «reculées au plus lointain du
monden (90), c'est Pierre Cadorai. Tout, en un sens, le préparait 4

cette rencontre. Cette tentative de rapprochement, malgré ses mérites
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sur le plan narratif, confirme n&anmoins une situation de fait, une

réelle pause descriptive dans le récit.

Plus loin dans le récit, mais toujours dans la deuxi@me partie du
roman, on trouve la seconde pause descriptive: cette fois, c'est la

description du village d'Orok:

Dans ce village sur la cBGte on vivait en quelques
huttes et cabanes autour d'une baraque de planches qui
était le magasin et la demeure du facteur de la
Compagnie de fourrures. Plus Toin s'€levait wun
singuiier paysage créé de main d'homme: de hauts
pyldnes d'acier, d'étranges machines en plein vent
suspendues, les unes comme d'immenses tambours,
d'autres comme de géantes soucoupes, tout un attirail
de fil de fer, de chatnes gémissantes, de disques
tournants, par quoi les hommes blancs qui habitaient
leurs maisons préfabriquées, au pied des pyldnes,
prétendaient surprendre au loin, sur la mer ou sous la
mer, 1'approche de 1'ennemi,

L commencait le mystére. Car, sur ces cdtes qui
n'en avaient  Jjamais vu venir, quel serait
1'envahisseur? Décidément, les hommes blancs &taient
des gens curieux.

Ainsi: avoir mis en plein dans le blizzard presque
constant tous ces objets disparates — dont la nature
méme semblait souhaiter rester & 1'abri — et qui sans
cesse  vibraient, claquaient, s'entrechoquaient.
Ftait-ce 13 une facon de se tenir devant cet éventuel
ennemi qui peurrait venir des mers océanes emplies de
brouillard? Ou du ciel tout aussi noir?

Ainsi pensait parfois Orok que réjouissait en
d'autres temps la marche des choses dans le pays
esquimau. Car, pour nourrir les machines et les hommes
qui s'en occupaient, on envoyait ici assez souvent de
petits avions qui arrivaient & grand bruit et se
posajent sur la neige.

Cela c'était le beau du mystére, qui rapprochait
soudain d'ici les villes lointaines, leurs provisions
inépuisables, leurs hopitaux aussi pour les cas ol on
serait pris de maladie violente. De plus il y avait
jci un peu d'argent & gagner de temps & autre en
servant les hommes blancs qui servaient la machine.

Enfin, en elles-mémes les machines €Etaient
passionnantes. Parfuis, 1'un des Blancs avait permis &
Orok d'en examiner le fonctionnement de prés et meme
d'ajder en de petits travaux d'assemblage ou de
réparation. Orok avait appris que point n'est besoin
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de connattre 1'8me de la machine pour 1la faire

s'arréter, repartir. Voild, se disait-i1, T'un des

mystéres qui se déroulaient sous ses yeux. (125-126)
Contrairement & la pause descriptive précédente, on a ici affaire a un
texte descriptif présenté par 1'intermédiaire d'un personnage, Orok.
Le déroulement de la description du village, tel que le voit Te jeune
Esquimau, n'arrive cependant pas & rejoindre le déroulement de
1"histoire, un peu comme si Ta coTncidence ne se faisait pas entre le
passage descriptif et Ta temporalité diégétique; un peu comme si
1'histoire, & 1a fin du chapitre XX, ne parvenait pas & retrouver son
élan, sa propre durée au tout début du chapitre suivant. Car i1

s'agit bien de savoir si Pierre Cadorai, malade et Epuisé, est parvenu

rejoindre le «lointain village d'Orok» (124), comme i1 le souhaitait

o

i 1a toute fin du chapitre. Or, i1 faut attendre la suite du passage
descriptif pour apprendre que 1'artiste-peintre, «soigné par tousy
(126), y poursuit sa convalescence. 11 y a donc dans cette
description une évasion rapide mais réelle hors de la temporalité de
1'histoire.

En affirmant que le village d'Orok constitue un «mystéren, bien
que le retour de Pierre Cadorai & la santé puisse représenter un
mystére encore «plus troublant» (126), le narrateur, & nouveau, semble
avoir éprouvé le besoin d'établir le lien avec Ta durée de 1'histoire,
ce qui permet de rattacher la description du village i la structure
diggétique du récit. Il n'en demeure pas moins qu'il y a eu
suspension de T'action et, en ce sens, toute cette description du
village d'Orok n'&chappe pas & la définition de Ta pause descriptive.

Ce qui &tonne davantage dans La Montagne secréte, c'est 1a rareté
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des pauses descriptives. AR 1'exception des deux cas mentionnés
ci-haut, il n'y a pas d'autres segments descriptifs vraiment étrangers
i la durée diégétique et constituant par le fait méme des temps
d'arrét. Pourtant, le roman de G. Roy, surtout les deux premiéres
parties, est totalement ouvert sur la nature, au point que celle-ci
devient partie intégrante de 1'histoire. A toutes les pages, ou
presque, elle surgit, séduisante et menagante; elle regarde et veut
&tre regardée; elle murmure la vie et met tout en branle sur le plan
diégétique. Ajoutons que Pierre Cadorai ne poursuit toujours qu'un
seul but: peindre. Or, cela exige une fine observation de la nature
et de 1'objet regardé, de tout ce qui attend et mérite d'étre regardé.
Pierre Cadorai est un artiste total dont toutes les facultés
créatrices participent & la réalisation de 1'acte créateur, mais c'est
d'abord un peintre; en ce sens, il a besoin de voir toutes les
facettes, les moindres reliefs du paysage, pour vraiment le connaftre,
le comprendre et le dessiner. Le danger est alors grand d'arréter le
récit afin de décrire minutieusement et Tonguement 1la riviére de
Gédéon ou cette autre «riviére ensorcelanten (82) du Manitoba, le
dernier peuplier-tremble & vivre dans 1'immensité du Nord ou 1'arrivée
de 1'8té & Fort-Renonciation. Et combien d'autres exemples auxquels
on pourrait penser puisque 1'aventure de Pierre Cadorai dans Tles
Territoires du Nord-Ouest et celle au pays d'Orok fourmiilent de
descriptions de la nature. Cependant, aucune ne brise vraiment le
déroulement spatio-temporel de 1'histoire.

Au contraire, toutes ces descriptions participent & 1a durée
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temporelle du récit. ElTes sont le résultat du regard ou de 1'état
d'3me du personnage d 1a suite des &vénements intensément vécus, suite
aux exigences nombreuses et diverses d'une réalité quotidienne souvent
implacable. Méme le déroulement de la premiére description du récit,
située au tout début de T'histoire, Epouse déja le déroulement
diégétique. Gédéon est fatigué de ressasser les mémes souvenirs,
d'attendre indéfiniment, en ce jour ofi i1 se remet, pour la milliéme
fois, 4 secouer sa vieille passoire, & regarder le mouvement incessant
de 1'eau, a réfléchir surtout sur son immense solitude. Puis, c'est
la description de 1'univers phvsique de Gédéon:
La riviére était peu profonde, mais large, belle

et de courant vif. Ses bords, escarpés, difficiles, en

fait n'étaient accessibles qu'un peu plus loin 13 ol

s'élevait justement, haut perchée, la cabane: en

dessous, il y avait, sur pilotis, un petit débarcadére.

Le reste é&tait sauvagerie, silence, ciel démesuré.

Cela quelque part dans les Territoires du Nord-Ouest,

tout ce haut du Canada, la moitié presque d'un

continent, et presque tout entier encore & quelques

rares poignées d'hommes. (12)
Ce que cache tout cet espace physique, c'est un espace beaucoup plus
grand et mystérieux, c'est tout 1'espoir, si souvent décu, du vieux
chercheur d'or. Seule la riviére, qui est mouvement, peut Tlui
apporter des nouvelles, peut-8tre méme Tui amener Ta venue d'un
Atranger intéressé a partager sa solitude & dé&faut de Tui ramener sa
fille. 11 s'agit donc d'un passage descriptif qui dépasse la pause
descriptive puisqu'il devient un &lément important pour la

compréhension et pour le déroulement de 1'histoire.

l.a coincidence entre le déroulement du segment descriptif et Te
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déroulement diégétique paratt encore mieux réussie Torsqu'il s'agit de
7a «riviére ensorcelanten (82). Cette fois, la description est
présentée par 1'intermédiaire de Pierre Cadorai. Or, on sait & quel
point ce dernier, surtout depuis son s&jour chez les Sigurdsen, est
obsédé par le besoin de dessiner le mouvement de 1'eau. De tous les
&léments de la nature, 1'eau semble représenter le défi le plus grand.
On comprend alors mieux combien 1'artiste-peintre est saisi,
bouleversé par Ta beauté de la riviére rencontrée au hasard d'un
voyage. 11 ne cesse de la regarder, de la contempler:
Elle ne figurait sur aucune des cartes qu'il avait

pu avoir des Terres et Foréts, ni non plus en ses

rencontres récentes en avait-il entendu parler. Elle

apparaissait: une parfaite inconnue. E1le coulait,

étroite, rapide et sans doute profonde, entre de hauts

remblais de roc mouillé de son &cume et sur lesquels,

nourris par cette humidité, croissaient une abondante

mousse, des fleurs et des lichens é&clatants. L'eau,

presque noire, reflétait dans son moindre détail le

dessin touffu et compliqué des hautes berges, telles

ces tapisseries anciennes & 1'incroyable réseau sur

fond sombre, au reste presque tout couvert par Tle

motif, de lianes, de fleurs et de brillants petits

points d'or. {83)
Durant des jours, quitte & =n oublier e temps, 17l dessinera une
dizaine d'esquisses afin d'en réaliser une qui puisse vraiment
traduire la beauté de 1'eau, exprimer Tle secret de cette étrange
rividre. La riviére a Tlittéralement ensorcelé 1'imagination de
1'artiste-peintre; elle 1'aura ensorcelé au point qu'il en oubliera
Tes dangers alors qu'il s'y aventurera pour mieux 1'explorer. Cette
fois, la riviére engouffrera tout: crayons, peintures, pochades,
canot. Tout, sauf la Winchester., Certes, il y a eu pause dans le

récit pour décrire cette riviére, mais il ne faut pas la confondre
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avec la pause descriptive. Ici, rien ne vient briser la durée de
1'histoire; au contraire, la description elle-méme devient partie du
récit,

Plus loin dans le texte, au tout début du chapitre XII, un long
passage décrit la fameuse montagne appelée Ta «SoTitairen (102). La
durée de 1la description épouse admirablement 1la durée de la
contemplation immobile, comme si la fascination de 1'objet
contraignait Pierre Cadorai & s'arréter, @ en chercher Te secret non
dévoilé, le message indéchiffrable mais toujours aussi insistant:

Elle était fiére incomparablement, et
incomparablement seule. Faite pour plaire & un oeil
d'artiste en ses plans, ses dimensions, ses couleurs.

Et aussi choisit-elle pour se montrer 1'heure la
plus glorieuse.

A sa base, nourrie par un sol meilleur & cause
sans doute des alluvions et de 1'eau toute proche, elle
portait une ceinture de petits bouleaux fragiles, qui
frémissaient en cette fin de jour dans un bruit de
ruisseau — leurs feuilles rebroussées par le vent
avaient du reste 1'&clat furtif d'une eau qui court au
soleil. Ensuite, jusqu'd mi-hauteur, elle apparaissait
fleurie de lichens flamboyants, comme si sa propre
couleur, de roc fauve par endroits, ailleurs rouille,
ou encore d'un bleu de nuit &trange, n'elit pas suffi a
éblouir. Puis, se dépouillant de toute végétation,
elle montait, se resserrant en un pic géant de teinte
plus sombre mais plus rare encore. Presque parmi Tles
nuages, elle se terminait en une pointe de neige et de
glace qui étincelait comme un joyau. De sa base a ce
joyau la couronnant, elle se mirait toute dans un petit
lac & ses pieds, qui semblait 1'aimer, sans fin la
contempler, se tenant Tuij-méme dans une parfaite
immobilité d'eau turquoise, ourlée sur ses bords d'une
épaisse mousse de caribou. Plus loin, dans une petite
prairie, auprés de si puissante montagne, s'agitaient
dans leur naive beauté d'un jour des pavots de
1'Arctique. (101-102)

En fait, i1 s'agit d'ume description qui est le résultat d'une

contemplation immobile mais active, une contemplation soucieuse de



A

- 47 -

relever les moindres détzils afin de pouvoir mieux «saisir)
1'extraordinaire beauté de la montagne, au point que la description
devient le récit articulé d'une activité perceptive intense mais
ordonnée chez 1'artiste-peintre. Une série d'expressions et de termes
précis indique, é&tape par @&tape, le déroulement minutieux de Tla
description: «3 sa base, ensuite, jusqu'd mi-hauteur, puis, presque
parmi les nuagesh.

I1 s'agit d'un passage descriptif qui dit exactement ce qu'est la
montagne, mais aussi beaucoup plus puisqu'il dit ce qu'elle suscite
chez Pierre Cadorai, «ce qu'elle devenait dans son dme; ce qu'ils
gtaient 1'un pour 1'autren (102). La description de la montagne
devient ainsi une activité de connaissance, d'identification, voire de
renaissance qu'imposent & 1'artiste-peintre 1a recherche et 1la
signification de 1'acte créateur. Bref, i1 s'agit beaucoup plus gue
d'une pause descriptive, dans la mesure od Pierre Cadorai cherche
alors 3 se connajtre, a se comprendre, a s'affirmer tel qu'il est et
tel qu'il veut &tre.

On pourrait relever d'autres passages descriptifs aussi
parfaitement insérés dans la trame de 1'histoire. Mais cela ne paraft
pas réellement nécessaire puisque les exemples retenus confirment déja
le r6le de la description dans le mouvement narratif du récit. Par
ailleurs, i1 est évident qu'on ne peut pas expliquer les variations de
vitesse du récit dans le roman de G. Roy i partir de la pause

descriptive.

11 reste donc & voir si les deux autres mouvements narratifs, le
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sommaire et la scéne, n'exerceraient pas une influence sur la durée

spatio-temporelle du récit.

3. Sommaire

Contrairement aux autres mouvements narratifs, le sommaire est
une forme narrative susceptible de varier considérablement. Alors que
la pause descriptive n'a aucune durge diégétique et que la scéne est
isochrone puisqu'elle correspond & 1'histoire, il n'y a aucune
coTncidence possible entre la longueur du sommaire et la durée de
1'histoire résumée. I1 peut donc arriver qu'un sommaire soit trés
court, a peine quelques Tlignes, bien qu'il résume plusieurs mois,
voire des années; 1'inverse peut &galement survenir, bien que cela
soit en principe plus rare. Cependant, peu importent 1a longueur du
sommaire et la durée diégétique qu'ii résume, i1 s'agit d'un mouvement
narratif qui entratne toujours des variations au niveau de la vitesse
du récit. Cela est inévitable, car tout sommaire, présent ou
analeptique, est en soi une forme de synthése par accélération.

11 est donc important de voir s'il existe un rapport significatif

entre la présence des sommaires dans La Montagne secréte et les

variations narratives déja relevées lors de 1'étude de 1'eilipse.
Rappelons bridvement 1'accélération constante de la vitesse narrative
au cours de la premiére partie; le changement important et plutdt
brusque a la fin de Ta deuxiéme partie; T1a variation trés nette au
milieu de la troisiéme partie. Or, 1'examen de la répartition des

sommaires confirme, @ quelques exceptions prés, 1'apport de ce
P pres,
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mouvement narratif sur les variations narratives déjd observées, comme

Te montrent les schémas ci-dessous:

Schéma VIII : Sommaires

TERRITOIRES DU NORD-OUEST

1 IT II1I IV v VI VII VITI IX = chapitres
-

-

0 1 Q 1 0 4 2 1 2 2 nombre de
sommaires par
chapitre
(25-26) (45-46) (53,54, (63,64} (71-73) (76, = pages
55,57) 81-82)
UNGAVA
X X1 XII XITT LIV XV VI
f f f t t 4 } {
] 1 ] 0 4 0 3
(98) (113-114) (127,128,137)
PARIS

XVII XVI1I XIX XX XX1 XX11 XXTI1 XXTV XXV XXV]

£ + II ; ;‘ + + I' ’1 il
0 0 2 0 2 3 0 1 1 0
(161,166) (178,180) (187, (197) (204)
188,188)
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Tout au long de 1'aventure de Pierre Cadorai dans les Territoires
du Nord-Ouest, on sent une certaine frénésie du voyage. Certes, cela
est également le cas dans les deux autres parties du roman, mais la
découverte de «la Resplendissanten et 1'obligation, en un sens, de
peindre Paris ne donnent pas & 1'histoire la méme sensation de

-~

mouvement. Cependant, c'est & partir du chapitre IV qu'il se crée
dans le déroulement diégétique des risques de répétition. La nature
méme des deux voyages au lac Caribou entrafne forcément Ta répétition
de faits ou d'événements: longues soirées d'hiver et Jongues
randonnées pour chasser le gibier. A cela s'ajoute le besoin de plus
en plus grand qu'@prouve 1'artiste-peintre de jouer avec les crayons
et les couleurs, de rechercher sans cesse le ton juste, le trait
précis. Le sommaire devient dans ce contexte 1'outil par excellence
pour résumer ce qui autrement risquerait d'ennuyer le Tecteur.

Bien qu'il s'agisse du sommaire le plus long du Tivre, i1 aura
suffi d'une page et demie pour résumer ce que Steve Sigurdsen et
Pierre Cadorai faisaient durant 1les longues soirées d'hiver d
attendre, somme toute, le retour du printemps:

Les soirées, du moins, étaient presque heureuses
entre ces deux hommes.
. Ztait Sigurdsen le cuisinier, qui fricotait le

plus souvent leurs plats — presque toujours les mémes:

des crépes si c'était jour faste; autrement, des féves

au lard; et, le lendemain, des féves au lard

réchauffées. Si le temps devenait trop mauvais pour

sortir, le cuisinier en profitajt pour tourner des

galettes,

Leurs féves avalées, leurs écuelles rincées dehors

avec des poignées de neige, Pierre tirait de son chte
la bougie. I1 se mettait & dessiner. La cabane
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i souvent. De face, de profil, trés au loin sous des
amas de neige; mais, parfois, si proche qu'eile donnait
1a sensation d'un feu allumé, de quelqu'un la-dedans
qui veillait, qui pensait.

Le gros Sigurdsen avait &talé sur une caisse
placée verticalement les cartes & Jouer, grasses aux
doigts. Des deux, le soir, c'était lui 1'enfant. Ce
colosse aux é&paules de Tutteur, aux é&normes mains,
s'occupait des heures durant & des jeux de patience.
C'étaient des jeux sans difficultés, mais Steve, le
soir, avait 1'esprit gourd, la téte somnolente; il
apportait & son jeu une concentration majaisée. Il
mouillait son pouce, retournait une carte, paraissait
longuement indécis. Pourtant i1 ne s'agissait la
plupart du temps que de placer une rouge sur une noire,
ou inversement.

B d'autres moments, i1 prenait au wmur son
accordéon et peut-8tre cherchait-i1 & 1lui faire
exprimer d'abord son ennui. Mais 1'accordéon est un
instrument gai. Battant le plancher de la semelie,
Sigurdsen marquait une vive mesure. II s'animait. Il
regardait Tes ombres danser au plafond, leur donnant
des noms de jeunes filles, celle-ci é&tait Rita,
celle-13, plus grasse, Augustine ou Charlotte; i1 Tles

> interpeliait, les guidait dans les figures d'une danse,

. commandait leurs mouvements, de saluer, de virevolter
et, enfin, brusquement, sur un ton rogue, d'aller
toutes se coucher, la féte était finie.

C'est que lui-méme alors tombait de sommeil. 11
venait voir un instant & quoi s'occupait Pierre, Tui
donnait une tape sur 1'épaule, 1'encourageant:
«Continue tes devoirsy, puis se retirait sur son
chalit.

I1 y en avait deux, en &tagére, 1'un au-dessus de
1'autre, contre le mur le plus long de la cabane, garni
chacun de paille craquante. Steve occupait celui du
bas. Peu aprés s'y &tre allongé, il se mettait &
ronfler paisiblement, sur un rythme é&gal, comme une
&cluse ouverte. (45-47)

Ce sommaire informe amplement le Tecteur au sujet de Steve, tout en
mettant en relief 1'importance, voire Ta nécessité  pour
1'artiste-peintre de répéter indéfiniment le méme geste, de continuer
sans relfche «ses devoirsy, pour atteindre «ce terrible vrain (47)

qu'il ne cesse de rechercher. On assiste alors & une accélération
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importante et heureuse du récit. D'ailleurs, le sommaire termin&, le
récit reprend aussitot le déroulement de 1'histoire: «Pierre
continuait de travaillers (47), un peu comme si le sommaire devenait
une sorte de transition, de lien entre la scéne qui décrit la tournée
des piéges et cette autre scéne ol on raconte te travail patient et
laborieux de Pierre Cadorai pour peindre la «petite maison de la
forétn, afin qu'elle devienne encore plus vivantie wdans 1'image que
sur naturen (47).

Au cours de 1'aventure dans les Territoires du Nord-Ouest, pas
moins de quatre autres sommaires, dont trois au chapitre VI et un au
chapitre VII, résument & nouveau 1a nécessité toujours grandissante
pour Pierre Cadorai de se faire constamment la main. Mieux que nul
autre mouvement narratif, le sommaire devient ainsi le moyen par
excellence pour souligner, rapidement et efficacement, le cheminement
nécessaire & 1'artiste s'il veut parvenir, un jour, & peindre «la
Resplendissanten. Pour ne pas alourdir inutilement le texte, on a
retenu les deux sommaires susceptibles de mieux dire les pénibles
exigences et les grandes joies de 1'acte créateur. Le premier montire
un Pierre Cadorai atteint du scorbut et &crasé en quelque sorte par
«le don étrange qui 1'habitaits (54); le second, son étrange bonheur
Jorsqu'il parvient & redonner la vie & tout ce qui 1'entoure, a faire
«renattre le monden (64):

Des jours passérent qui n'en paraissaient pas

Btre. I1 se levait, allumait le feu, s'asseyait & sa

place, toujours la méme, face a8 la porte, sa pensée,

son regard, tout son &tre, rivés a cette chose méme .

Tirant a lui du papier, il tentait de se mettre a
dessiner; il n'en sortait gque cette porte, close,
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inanimée: 1'image effroyable de sa vie, tout a coup.
(54-55)

L'étrange belle vie! En quelques jours, Pierre
abattit plus de crogquis que naguére en des mois. Is
tombaient de 1lui comme 1les feuilles d'un arbre.
Presque sans effort. Aprés les paysages, des traits
humains. Sa santé pour longtemps encore ébranlée, un
point au cOté, une petite toux séche qui le faisait
souffrir: avait-il dés lors le temps de s'arr@ter & ces
misdres? Une joie profonde en luj &tait & 1'oeuvre.
Du ciel, des rayons de clarté, des arbres ressuscités,
tout ce qui est bon & voir provenait des petits crayons
déja presque aux trois quarts usés. (64-65)

Beaucoup moins importants sur le plan diégétique, les autres sommaires
qu'on rencontre aux chapitres VIII et IX contribuent d'abord & accélérer le
déroulement de 1'histoire et servent, & deux occasions, de lien entre les
scénes. L'un résume kcet été dans 1'apaisementy (73), que connattra Pierre
Cadorai au Grand Lac des Esclaves, et é&tablit le lien entre la scéne od
1'artiste et Steve reviennent du lac Caribou et celle qui raconte leur
séjour chez les Sigurdsen; un second résume 1'air morose de Steve, & chague
hiver, «une fois émoussée la fiévre de se retrouver €n foraty (76), et se
situe a 1'intérieur d'une scéne qui raconte le second hiver des deux
trappeurs au lac Caribou; un troisidme résume les quelques «rencontresy
(81) que fit Pierre Cadorai une fois qu'il eut décidé de partir seul vers
«le cBté du soleil Tevanty (80), ot sert de lien entre la scéne qui décrit
1e second voyage de retour des deux hommes du lac Caribou et la derniére

scéne du chapitre IX, ol T1'artiste-peintre poursuit sa route au nord du

Manitoba.

On a déji souligné le changement trés net de la vitesse narrative au
cours du chapitre qui c14t 1'aventure de Pierre Cadorai dans 1'Ungava. Or,

Ja moitié des sommaires rencontrés au cours de la deuxiéme partie du roman
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se trouve au chapitre XVI, contribuant ainsi a accélérer encore davantage
le déroulement de 1'histoire. Ces trois sommaires occupent néanmoins une
place significative dans Ta formation artistique de Pierre Cadorai
puisqu'ils résument d'abord 1'incessant travail de
1'Homme-au-crayon-magique pour peindre Te soleil et Tles animaux de la
toundra: 1'un, sans doute, pour lui avoir tellement manqué au cours des
longs hivers dans les Territoires du Nord-Quest; les autres par solidarité

pour 1'animal constamment traqué:

Des vieux, 1'ancBtre du village, des femmes aussi,
tous allaient voir souvent Te spectacle é&trange: un
homme pdle comme la neige d'automne, décharné comme les
bois d'un caribou et qui, assis sur son Tit, le dos au
mur, dans la nuit presque sans rémission, & la lueur
d'une chandelle, peignait Te soleil.

Ou encore: des animaux — les animaux familiers de
1a toundra, le caribou au bois fin, T'ours replet;
d'autres que 1'on ne corraissait pas ici, par exemple
e grand orignal des pays d 1'ouest — et tous
paraissaient ouvrir 1'oeil et Tla bouche en un effort
terrible comme pour parler. Cela, Orok tout seul ne
1'efit peut-8tre pas découvert. Pierre le Tui avait
dit. 11 avait dit ou'il entendait donner la parole aux
b&tes comme aux hommes, & tout ce qui connaissait la
souffrance de vivre. (127)

Egalement placé 3d 1'intérieur de la scéne qui raconte 1a
convalescence de Pierre Cadorai au village d'Orok, mais & la toute fin,
servant ainsi de lien avec la scéne suivante qui dé&crif la premiére
rencontre entre 1'artiste et le Pére Le Bonniec, le second sommaire résume,
pour la premiére fois, Ta détermination du peintre & retrouver son passé, &
rejoindre les moments forts de ce long cheminement int&rieur déjd parcouru:

Opinidtre, sans plainte, jour aprés Jjour il refaisait

en croquis 1égers le chemin de sa vie. De gréles

fordts apparaissaient aux hommes d'ici qui n'en avajent

jamais vi et s'extasiaient de surprise. Ainsi &tait
donc le grand Mackenzie, ainsi les savanes du Manitoba!
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Pierre dessinait aussi les visages esquimaux

pressés autour de Tui avec Teurs yeux bridés

qu'illuminait la hantise de toute créature: ce qu'il y

a, peut y avoir, au-dela de 1'horizon,

11 donnait aussi 4 Orok quelques lecons de dessin.

Sur du papier, avec un crayon, Orok, & son propre

émerveillement, parvenait & tracer un arbre qui en

gtait un. Un arbre: quelque chose de prodigieux! Et

pourtant, lui disait Pierre, il y a quantité de gens

gui, en ayant sans cesse sous les yeux, ne Tes voient

plus. I1 disait beaucoup de choses qui se plantaient

dans 1'esprit comme des harpons de chasse.

Et malgré tout, cette vie lui &tait douce aprés

les campements ol 1'homme n'a de vivant & regarder,

prés de lui, que son feu. (128)

le troisiéme sommaire, au chapitre XVI, accé&lére davantage Ta
durée diégétique de cette fin d'aventure dans 1'Ungava puisqu'il
résume une durée temporelle relativement Tongue, soit «1'hiver
merveilleuxn & peindre sans avoir & «laisser en plan les idées qui
pouvaient lui venir pour courir tendre des piéges ou tuer de pauvres
b&tes» (137).

La présence de ces sommaires & la fin de la deuxiéme partie du
roman n'étonne pas puisqu'ils épousent parfaitement le déroulement de
1'histoire & ce moment du récit. Toutefois, la présence de trois
sommaires, dont 1'un au début de 1'aventure au pays d'Orok et les deux
autres lors de 1'interminable combat de Pierre Cadorai pour peindre
«la Solitairen, peut surprendre si on s'en tient a la vitesse
narrative qui caractérise alors le déroulement de 1'histoire. Ces
sommaires sont cependant le vrésultat d'une durée diégétique

particuliérement intense dans chacun des cas.
Lors des «&puisantes manoeuvresy (95} de portage décrites au
chapitre XI, Pierre Cadorai, fourbu, revoit tous les obstacles et les

déboires qu'il a dd surmonter. Puis, immédiatement aprés ces pénibles
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souvenirs, un sommaire résume le regret, surtout présent la nuit,
d'avoir irrémédiablement perdu les nombreuses pochades et notes de
voyages nées d'un instant de gricen {98). Cela est court mais précis
et efficace. Le Tecteur, dans une sorte de mouvement éclair, peut
aussitst mesurer 1'ampleur de ces pertes avant que le récit ne
reprenne le déroulement de 1'histoire.

L'histoire atteint 1'un des moments Tes plus intenses de tout le
récit au chapitre XIV, au moment ol Pierre Cadorai termine enfin,
aprés des jours de travail, une dizaine de pochades de Ta montagne.
L'artiste-peintre est comblé de bonheur. C'est 1'occasion alors de
revivre § nouveau, mais de facon sans doute beaucoup plus forte,
1'intense joie de 1'acte créateur réussi. Aussitot, le récit semble
s'arréter pour permettre au sommaire de résumer cette extraordinaire
expérience:

11 pensait & cette impression qu'il avait maintes

fois éprouvée d'avoir en la poitrine un immense oiseau

captif — d'@tre Tui-méme cet oiseau prisonnier — et,

parfois, alors qu'il peignait la Tumiére ou 1'eau

courante, ou quelque image de liberté, le captif en
lui, pour quelques instants s'évadait, volait un peu de
ses ailes. Songeur, & demi @&tendu sur Ta mousse,
Pierre entrevoyait que tout homme avait sans doute en
sa poitrine pareil oiseau retenu qui le fajsait
souffrir. Mais, lorsque Tui-méme se libérait, pensait
Pierre, est-ce que du méme coup il ne 1libérait pas
aussi d'autres hommes, Tleur pensée enchainée, Tleur
esprit souffrant? (113)

-

Pierre Cadorai n'a pas eu & se hdter pour terminer cette premiére
dizaine de pochades. Lla durée diégétique, soucieuse de décrire toutes
les é&tapes du «corps-a-corps» entre 1'artiste et Ta montagne,
coincidait avec le déroulement de 1'histoire. Cependant, i1 suffit

que les journées racourcissent et que le temps devienne plus froid
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pour que Pierre Cadorai doive aussitdt presser le pas. Aucun
mouvement narratif ne pouvait alors mieux rendre ce passage du temps

et 1'empressement de 1'artiste pour terminer 1'oceuvre entreprise que

ie sommaire:

Les jours avaient diminué. Un peu de glace se
formait la nuit sur les bords de 1'eau. Méme quand il
y avait du soleil, 1'air piquait. De temps & autre,
Pierre placait au chaud, sous sa veste de laine, ses
doigts engourdis. Alors, pendant quelques minutes,
regardant autour de lui, i1 s'avisait de son imprudence
3 rester en ces lieux. Dans son filet, la veille, il
n'avait trouvé aucun poisson, pas plus qu'il n'en avait
vu sauter 3 la surface du lac. Par quelque étroit
chemin entre les montagnes le lac avait peut-&tre un
déversoir par lequel fuyait le poisson vers Je refuge
d'une eau profonde. Pierre se rappela tout en
travaillant avoir vu du coin de 1'oeil passer du petit
gibier qui allait vite, sans doute pressé en sa
migration vers le Sud. I1 avait jusqu'd@ néglige ces
jours-ci de tendre des collets. Mais i1 eut une autre
pochade encore & terminer. Ce serait la derniére;
ensuite il s'acheminerait vers la cfte. Mais, celle-ci
en marche, il entrevit comment en reprendre le sujet
avec plus de bonheur encore. Sa tdche é&tait
singuliére; une chose & peine faite en appelait une
autre et celle-13 une autre. Les couleurs du reste
variaient sans fin, plus &clatantes que jamais. C'est
que les avivait le froid vif. (114-115)

Par rapport & la majorité des sommaires présents dans les deux
premiéres parties du roman, Cceux qu'on rencontre dans la troisiéme
partie n'ont généralement pas la méme importance diégétique. Notons
aussi que si le premier sommaire se situe au tout début du chapitre
XIX et sert d'introduction & la scéne décrivant 1a rencontre entre
Stanislas Lanski et Pierre Cadorai, tous les autres sont placés &
1'intérieur des scénes. On peut donc conclure, sans risquer de se

tromper, que la majorité des sommaires de la troisiéme partie sert le
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plus souvent presque uniguement & accélérer le déroulement de
1'histoire.

parfois, il s'agit d'un sommaire qui résume des «jours entiersy
(187) du voyage de Pierre Cadorai au sud de la France; puis toujours
au cours du méme voyage, on trouve deux autres sommaires: 1'un indique
le désir, constant chez 1'artiste, de dessiner & peu prés «partouty
(188); 1'autre, cet «essouflementy, cette «lassituden qu'il ressent
davantage de «jour en jour» (188). Enfin, plus loin dans 1'histoire,
deux autres sommaires résument Je rythme de vie (196) de
1'artiste-peintre dans sa taniére, rue Servandoni, d'une part, et la
visite de Stanislas & «chaque soirn (204) pour venir causer avec son
ami, d'autre part. Sans vouloir minimiser Te role diégétique de ces
sommaires, on comprend mieux maintenant combien iis servent d'abord a
accélérer la vitesse narrative, & précipiter le déroulement de
1'histoire,

I1 existe cependant trois sommaires, aux chapitres XXI et XXII,
qui contribuent & préciser ce que plusieurs autres sommaires au cours
des deux premiéres parties du roman avaient montré: Te chemin de la
création artistique, pour Pierre Cadorai, et la maitrise toujours plus
grande de son art. Que les années aient passé, que l'artiste se
trouve dans un autre milieu, qu'il ait maintenant un guide en la
personne de Meyrand, i1 reste que 1'artiste-peintre doit constamment
s'exercer la main, jouer du pinceau, rechercher 1'amélioration. En ce
sens, le sommaire conserve sa raison d'&tre puisqu'il peut, & nouveau,
résumer de facon précise et efficace pour le lecteur Tes efforts

incessants de Pierre Cadorai afin de peindre ce qu'on lui a demandé:
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11 gagnait quelque endroit aussi isolé que possible; i1

travaillait, assis par terre, sans chevalet, ses

peintures d cGté de lui, sa planchette sur les genoux;

c'est ainsi qu'il &tait Te plus & 1'aise; il avait

toute la peine du monde & refouler ses souvenirs, d

faire place nette & un présent insolite, qui ne Jui

paraissait pas réel, C'&tait comme s'il se fit

appliqué & peindre un réve flou et un peu malheureux.

(178)
L'artiste peut donc peindre ce qu'il veut ou peindre ce que
d'autres veulent bien 1lui demander. Ce sera le drame de Pierre
Cadorai. D'un coté, le récit montre T'artiste impuissant & peindre
Paris sans la lueur de 1'Arctique, sans la présence des «arbres
raccourcis, aux silhouettes Tourdes» (181); i1 a beau essayver, c'est
un peu comme si ces «exercices si pénibles et si absurdes» Tui
enlevaient sa «liberté et presque son identitén (180). Immédiatement
aprés ce court déroulement de 1'histoire, un sommaire, composé des
propos de Meyrand et Stanislas Lanski, s'inscrit contre la position de
Pierre Cadorai en revendiquant la nécessité pour T'artiste de

transcender 1'objet:

¢L'objet n'est rien en peinture», disait Meyrand.

Stanislas disait de méme. «L'objet n'est que prétexte.

Prétexte 3 définir une sorte de résonance intérieure

avec 1'univers —— elle-méme au reste indéfinissable,

comme un bonheur, mais plus mystérieux que tous Tes

autres.» Mais Pierre n'avait plus de bonheur. (180)
Le procédé est efficace. Au Tlieu de présenter la positicn
respective des protagonistes au cours d'une scéne, le narrateur brise
le mouvement narratif en insérant un sommaire qui sert de réplique et
qui permet du méme coup de ramener toute 1a discussion @ une sorte de
débat intérieur. Le sommaire aura donc ainsi contribué a la qualité

dramatigue de Ta situation tout en accélérart la vitesse narrative du

récit.
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par ajlleurs, on a déja dit la quasi-impuissance de T'artiste,
peu aprés son arrivée & Paris, & peindre comme on le Tui demandait et
méme comme il le voulait. La présence de Meyrand, le regard du
public, T1'appréhension de peindre des objets mille fois peints et
mille fois réussis, la difficulté & «refouler ses souvenirsy (178)
contribuent & isoler 1'homme des vastes solitudes. Or, il y a un
sommaire, au chapitre XIX, qui montre un Pierre Cadorai heureux, &
défaut de pouvoir vraiment peindre, d'avoir n@anmoins la possibilite

d'utiliser un autre «racontery, celui de la parole:

Les histoires fusaient de son coeur. A se
raconter, i1 découvrait un plaisir 1inédit, neuf,
étrange, qui Tui restituait son identité, sa vie, sa
réalité dont, depuis des jours, & Paris, il &ftait comme
dépouillé. De surcroit, ces anecdotes de brousse et de
chasse qui la-bas n'eussent que médiocrement intéressé,
ici rendajent un son sans pareil, captivant
1'imagination de Stanislas, i1 le voyait bien. Cela
1'inspirait. Peut-8tre aurait-il &té heureux de Tla
méme mystérieuse et profonde maniére si, Tla-bas, au
Mackenzie, i1 elit rencontré quelqu'un de Paris qui,
prés d'un feu de campement, ou en quelque petite cabane
bien «close, Ta nuit venue, Tui aurait raconté
1'aétonnante grande ville. (166-167)

Au terme de cette réflexion sur Te sommaire. on peut rappeler
qu'il s'agit d'un mouvement narratif qui n'occupe pas beaucoup de
place & 1'intérieur du roman. L'inverse &tonnerait puisaue le récit
romanesque existe d'abord pour raconter une histoire réelle ou
fictive. Néanmoins, on a compté au-deld de vingt-six sommaires, soit

. - . , . 10
i peu prés douze pages pour environ cent soixante-seize pages

10.

On trouvera ces données dans les trois schémas retenus pour 1'étude de

la scéne. Voir infra, p. 63-65,
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donc & peine 6.81 % du texte. On peut donc affirmer que, dans La Montagne

secréte, Te sommaire demeure essentiellement un mouvement narratift au

service du récit. I1 y sert de lien entre les scénes, ou de foyer de
réflexion pour résumer le long processus qui conduit & 1'acte créateur. Il
permet surtout & la durée diégétique de prendre de la vitesse tout en
respectant largement les variations narratives observées lors de 1'étude de

1'ellipse.

$i 1'on considére que le sommaire occupe une partie trés minime

de La Montagne secréte, que la pause descriptive en est guasi abhsente

et que Tes ellipses, malgré leur nombre et leur puissance d'élision,
représentent une part du texte pratiquement nulle, force est de
reconnaitre que le récit royen se définit presque exclusivement comme
scéne. Celle-ci constitue le foyer de 1'action, le lieu de la
concentration dramatique, le mouvement narratif identifié, en somme,
au déroulement méme de 1'histoire.

Compte tenu de la qualité de 1'action, de 1'intensité du drame &
certains moments précis d'un récit donné, on peut parter de scénes
plus denses, plus fortes sur le plan dramatique. Toutefois, le vrai
rythme romanesque ne réside généralement pas dans ces changements de

la tonalité de 1'action entre les scénes, aussi nombreux et prononcés
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soient-ils, mais dans 1'alternance entre 1la scéne et le sommaire,
entre ce qu'il est convenu d'appeler Tles temps forts et les temps

faibles de 1'action. La Montagne secréte ne fait pas exception i

cette régle, bien que 1'alternance ne s'y caractérise pas toujours par
Ta méme régularité.

11 est difficile de mesurer la qualité de cette alternance et
d'apprécier son apport & 1la durée diégétique du récit, sans un
dépouillement préalable du corpus narratif. Pour ce faire, on a
préparé trois schémas qui correspondent aux trois parties du roman.
Ensuite, & 1'intérieur de ces schémas, on a identifié tous les
segments selon le mouvement narratif auquel ils appartiennent, ainsi

11, quitte & mentionner le

que la longueur de chacun de ces segments
nombre de leurs occurrences au cours d'une méme scéne a 1'aide d'un

chiffre entre parenthéses.

11. I1 peut arriver que le segment narratif n'uvccupe pas exactement un
quart ou une demi-page. Cependant, 1'écart d 1'échelle du corpus est si
mince qu'il ne nous a pas paru nécessaire de privilégier une facon de
procéder beaucoup plus laborieuse et beaucoup plus lourde, & savoir le
nombre de Tignes.
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Si on se reporte aux schémas ci-dessus, ol on indique Ta
distribution des sommaires tout au long du déroulement de 1'histoire,
on constate la présence 1légérement plus grande de ce mouvement
narratif au cours de 1'aventure dans les Territoires du Nord-Ouest.
On rencontre en effet au moins un sommaire dans tous les chapitres qui
composent cette premiére partie du roman, sauf dans les chapitres I et
1II. Plus précisément, les sommaires comme mouvements narratifs
couvrent 8.59 % de la premiére partie, 7.82 % de Ta deuxiéme et 4.6 %
de ia troisiéme. Si 1'on admet que 1le rythme romanesque repose
d'abord sur 1'alternance entre le sommaire et la scéne, il faut donc
parler d'un rythme 1égérement décroissant. Cependant, la présence de
sept sommaires au cours des six derniers chapitres du récit marque ure
sorte de retour au rythme romanesque d'abord observé au cours de la
premiére partie du roman.

Pourtant, i1 existe dans La Montagne secr&te une autre forme

d'alternance qui ne se dément pas et qui contribue largement &
1'aspect rythmique du récit. 11 s'agit d'une alternance située a
1'intérieur méme de la scéne, comme si ce dernier mouvement narratif
avait adopté son propre rythme. En réalité, ce rythme découle de Ta
double personnalité de Pierre Cadorai ou, si 1'on préfére, de la
nature méme de 1'histoire de 1'homme-artiste, un peu comme si on
admettait la présence de deux histoires au coeur de la durée
diégétique: 1'une est reliée aux appels du «vivren, au «désir d'étre
parmi les hommes, un homme simplement» (100); 1'autre est associée &
1'appel du «racontern, & cet «incessant besoinn (124) de tendre

toujours davantage vers «1'oeuvre parfaites (222). Or, ces deux

histoires, qu‘on appellera gobjective» et «subjective», possédent
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leur durée propre, bien qu'elles soient &troitement liées. 1T vy
aurait ainsi dans le récit roven deux sortes de scénes: les unes,
¢subjectives», résultant de la détermination de 1'artiste et surtout
de ce «don» qui 1'habite et qui 1'incite sans cesse a poursuivre sa
route jusqu'd la réalisation de son «racontery; Tes autres,
wobjectivesy, expriment plutdt le visage du «vivren et dépendent,
assez souvent, de faits ou d'événements é&trangers a la volonté du
personnage. On peut donc dire, & titre d'exempies, que les tentatives
que fait Pierre Cadorai pour dessiner la montagne de 1'Ungava
constituent des scanes wsubjectivesn, alors que le long combat contre
le caribou représente une scéne «objectiven. La différence n'est pas
toujours aussi précise. C'est le cas, entre autres, pour la premiére
rencontre entre Le Bonniec et Pierre Cadorai gqui constitue un Tieu de
concentration dramatique et donc une scéne au sens genettien du terme,
mais une scéne nettement ¢subjectiven, méme si on y trouve des
alements de la scéne «objectiven, dont les habitudes de tabac du
missionnaire ou la position de 1'artiste face a ce ibesoin tyranniquen
(130).

Malgré la supériorité quantitative évidente de Tla scéne
tobjectiven dans 1a premiére partie du roman, soit 66.01 % du corpus
narratif, ¢'est néanmeins la scéne «subiectiven qui donne & 1'aventure
de Pierre Cadorai dans les Territoires du Nord-Ouest sa véritable
signification. Au-deld de la rencontre de G&dAon et de Nina, par-dela
les voyages solitaires de Pierre sur le Mackenzie, les longues
randonnées d'hiver en compagnie de Steve pour chasser le gibier sur

les bords du lac Caribou, ou 1'&té de repos passé au Grand Lac des
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Esclaves, i1 y a 1'aventure d'un homme «en routen, depuis «déjé dix
ans», pour «chercher ce que le monde voulait de luin» (21), pour
comprendre surtout cette ctachen qui, dés le chapitre II, semble se
faire «plus exigeante, plus audacieuse, i mesure que lui-méme
progressaitn {24). Loin de nuire & la compréhension ou d la durée
diégétique de la scéne wsubjectiven, cette présence massive des scénes
«objectives» est 1'occasion pour Pierre Cadorai de voir beaucoup de
pays, de réfléchir sur les exigences et les conséquences de 1'acte
artistique. L'aventure dans les Territoire du Nord-Ouest n'est donc
pas une réflexion théorique sur 1a nature de 1'acte créateur; au
contraire, c'est une réflexion incarnée dans le «vivren quotidien, un
peu comme si 1'acte du «racontern devait d'abord prendre sa source et
trouver sa raison d'&tre dans le gvivren, quitte par la suite a exiger
de 1'artiste qu'il s'éloigne de ce méme «vivren, qu'il en brise tous
Jes liens. Ainsi, au chapitre III, on voit que Pierre Cadorai a une
tgrande envie d'ouvrir les brasy (38) & Nina, de dire oui & 1'appel du
gvivren, a la chaleur d'un foyer, mais les exigences du «racontery
1'en empéchent. De méme, i1 aimerait poursuivre sa route avec Steve a
son second retour du lac Caribou, mais i1 sait que le temps est venu
de rompre cette amiti&, de continuer seul «pour se connaitre mieux,
(...) se mieux accomplirn (79}.

La scéne «objective» est donc beaucoup plus que le cadre d'une
cituation ou d'une aventure. Elle est Te cOté humain et charnel d'une
aventure entiérement vouse & 1'art. Elle a sa durée diégétique
propre, bien que cette durée trouve le plus souvent sa Jjustification

dans la durée diégétique de la scéne ¢subjectiven. Certes, il est
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intéressant, quoique douloureux, de connaTire 1'histoire de Gé&déon, le
vieux chercheur d'or dont la vie semble dépendre du jeu inconnu et
capricieux du temps et des é&vénements, mais cette scéne aobjectiven
permet 3 Pierre Cadcrai de dire dans un seul portrait de Gédéon tout
ce que la vie avait &té jusque-1a pour ce dernier. La scéne
tsubjectiven devient ainsi un cri de «délivrance» (19) pour Gédéon,
comme s'il appartenait a la scéne «subjectiven de justifier la durée
diégétique de 1a scéne wobjectiven.

Sans la scéne tobjectiven, sans le regard de 1'animal traqué ou
pris au piége, sans les «somptueuses couleursy de 1'eau et ses griches
effetsn» (73), sans la vue et davantage cette comnunion avec «les
choses les plus simplesy (77) de la vie, 1'artiste-peintre n'aurait
sans doute pas répondu de la méme facon, avec 1a méme vérité, aux
«vastes appels» entendus au cours d'une tétrange nuity (29) passée sur
le bord d'une riviére. I1 lui aura fallu avoir la passion de la
nature, 1'amour du «vivren pour trouver le «terrible vrain derriére
toutes les manifestations de 1la vie. La présence des sceénes
«objectivesn  &tait donc indispensable @ 1téclosion et &
1'épanouissement de la vie artistique.

Contrairement & ce qui se produit au cours de la premiére partie
du roman, la scéne wobjectiven n'occupe plus que 35.75 % du corpus
narratif qui décrit 1'aventure de Pierre Cadorai dans 1'Ungava. De
son cGté, la scéne gsubjectiven passe de 19.53 % & 37.99 %.

Méme si 1'on ignore le chapitre X puisque Pierre Cadorai en est
absent, i1 y a au cours de la deuxiéme partie du roman un certain

gquilibre, du moins sur le plan quantitatif, dans ce jeu de
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1'alternance entre la scéne «objectiven et 1a scéne «subjectiven.
D'ailleurs, la grandeur épique des deux combats que Pierre Cadorai
Tivre, 1'un contre la montagne et 1'autre contre le caribou, souligne
la présence de cet &quilibre, comme si la scéne «objectiven du caribou
venait rappeler & 1'homme-artiste, au moment ol i1 ne vit plus que
pour le graconter», 1'g¢implacable duretés (115} de la vie. I1 faut
cependant ajouter 1'importance de 1a scéne «subjectiven, surtout au
cours des trois premiéres scénes du chapitre XVI qui c18t 1'aventure
de Pierre Cadorai dans 1'Ungava. Pour la premiére fois,
T'artiste-peintre est Tibre de peindre sans avoir & se soucier du
«vivren immédiat et sans avoir & &concmiser la peinture, TIibre,
surtout, de peindre ce qu'il veut et tel qu'il est, comme ie lui a
conseillé Andrd Le Bonniec. IT1 y aurait méme au cours de ces scénes,
surtout & da suite de la vrencontre de Pierre avec le Pére
missionnaire, 1a mise en place des éTéments nécessaires pour assumer
en quelque sorte Te iriomphe de la scéne «subjectiven dans la
trojsieme partie du roman.

Si Ta scéne «objectiven n'occupe plus que 30.11 % du corpus
narratif de la troisiéme partie du roman, 1a scéne ¢subjectiven, quant
3 elle, passe de 37.99 % & 51,67 %. C'est dire qu'elle domine dans la
majorité des scénes, sauf celles qui racontent la visite de la Seine
et d'une «vaste placen {157) 3 Paris, la rencontre de Stanislas Lanski
au chapitre XIX, la recherche d'un logis au chapitre XXIII et Ta fin
prochaine de Pierre Cadorai au cours du dernier chapitre. La nature
méme de ces scénes laisse deviner une participation plus grande des

forces du «vivren, méme si la durée diégétique propre au (racontery
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n'en est pas complétement absente. Cela est surtout vrai lors de 1la
rencontre entre Pierre et Stanisias et de la fin prochaine de
1'artiste-peintre: dans le premier cas, c'est 1'occasion de revenir &
une question fondamentale au niveau de 1'art: «comment faire du neufy
(167); dans le second, 1'occasion d'une réflexion sur la beauté de
1'oeyvre et sur ses exigences, 1'occasion également de définir 1'art
tel que le percoit Stanislas Lanski et tel que Pierre Cadorai 1'aura
surtout vécu: «1'art c'est de couler de la vie dans un moule, au
détriment, i1 est vrai, d'une part de la vie, et, du reste, chacun
selon son moulen (206}.

Les quinze autres scénes qui composent la troisiéme partie du
roman font une large part d la scéne «subjectiven. Cela Eétonne peu
puisque toute 1'aventure & Paris doit d'abord permettre & Pierre
Cadorai d'améliorer sa facon de peindre, de mieux réussir, en somme,
son «racontery. Certes, le «vivren conserve sa durée diégétique, mais
il s'agit, & mesure que 1'aventure progresse, d'une durée vécue un peu
en marge des exigences de la scéne «subjectiven, d'une durée davantage
marquée, en un sens, par la nostalgie du passé que par la réalité du
présent, aussi inquiétante soit-elle. Pierre Cadorai a appris &
jgnorer son mal, & «camouflery (204) sa maladie, pour ne vivre que
pour le «racontery,

L'on comprend mieux majntenant comment 1'aventure a Paris
confirme, en définitive, le triomphe de la scéne ¢subjective» , un peu
comme si Pierre Cadorai &tait devenu 1'hormme d'un réve, 1'homme «tout

entier 1ivré & 1a poursuite de son jdéey (203). Que 1'artiste ne soit

pas parvenu & terminer «1'ceuvre parfaite enfin entrevues (222)
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n'enléve rien 3 la qualité de la durée diégétique reliée d la scéne
«subjectiver. Cela rappelle néanmoins un retour & 1'alternance entre
1a scéne asubjectiven et la scéne wobjectiven, alternance qui n'aura
jamais cessé, méme a la toute fin du récit, de marquer le déroulement
de 1'histoire.

Sans minimiser 1'apport des autres mouvements narratifs, surtout
le sommaire, il faut admettre le r&le prédominant de la scéne dans La

Montagne secréte. Mais si la scéne continue d'y Jjouer le rdle

traditionnel de foyer de T1'action, auquel Tle roman classique nous
avait habitués, on constate que 1'alternance de la scéne «objectives
et de la scéne «subjectiven lui donne son rythme si particulier, comme
si les variations de la durée narrative n'en finissaient plus
d'exprimer ce déchirement entre le vivren et le ¢raconter», entre
cette double vérité qui aura si profondément marqué la durée
diégétique. Cela est sans doute inévitable, du moment que 1'acte
artistique demeure un acte a la fois solidaire et salitaire.

On ne peut toutefois limiter 1'étude des relations entre le temps
de 1'histoire et le pseudo-temps du récit & la seule notion de
durée. 11 importe aussi d'examiner le r&le d'une autre notion, celle
de 1'ordre, étroitement liée 3 la structure et & la signification de

La Montagne secréte.
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Chapitre II
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On a vu, au début de 1'&tude de la durée, qu'une coTncidence parfaite,
c'est-a-dire ce «degré zéron dont parle G. Genette, peut exister entre
1'ordre temporel de la succession des Evénements dans 1'histoire et 1'ordre
pseudo-temporel de Tleur disposition dans le récit. Mais i1 faut
s'empresser d'admettre que cette coTncidence &chappe & la trés grande

majorité des récits. La Montagne secréte n'y fait pas exception. Dés le

premier chapitre, par exemple, trois segments temporels se présentent dans
T'ordre suivant: solitude de G&déon; arrivée de Pierre Cadorai; quelques
svocations douloureuses, dont la disparition des «revenants» (16) du
Klondike, Ta mort de 1'épouse du chercheur d'or et la fuite de Nina, sa
fille. Ce troisiéme temps dans 1'ordre narratif n'est toutefois pas le
troisiéme dans 1'ordre diégétique, Ta solitude du vieil homme étant la
conséquence du départ de ses compagnons et des siens. Ce type de
discordances temporelles entre 1'ordre de 1'histoire et celui du récit, que
1'auteur de Figures appelle les «anachronies narrativesy (79), fera 1'objet
de ce chapitre.

Ces discordances temporelles, on peut les regrouper en deux groupes
distincts, selon qu'il s'agit de segments narratifs qui racontent aprés
coup «un événement antérieur au point de 1'histoire ol 1'on se trouven, ou
selon qu'ils &voguent «d'avance un événement ultérieurny (82). On parlera
alors, pour reprendre la terminologie genettienne, d'wanalepsey et de
aprolepsen (82). Par ailleurs, cela revient 3 admettre 1'existence de deux
récits puisque 1'anachronie, qu'elle se porte dans le passé ou dans

1'avenir, constitue une sorte de récit temporellement subordonné au récit
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comme tel. En d'autres mots, toute forme de discordance temporelle par

- .1 . . -
rapport au récit premier” appartient 4 un récit second.

ANALEPSE

I1 existe dans le récit royen de multiples allusions au passé, qu'il
ne faut pas confondre avec 1'analepse. Ces unités narratives constituent
le plus souvent une rapide observation ou une simple réflexion que fait
Pierre Cadorai par 1'intermédiaire du narrateur. Qu'il suffise de

mentionner les deux exemples suivants:

Parmi ceux qui nagudre 1'avaient aimé: gens du
Haut et du Bas-Mackenzie et, plus prés, ces Indiens de
Berens River o0l effectivement il avait trouvé abri,
parmi ces amitiés &parses, qui donc efit reconnu Pierre
en ce salitaire a 1'allure singuligre? (95)

Cela rappela & Pierre les anciens bateaux d roues
autrefois en usage sur le Mackenzie, dont i1l raconta
qu'ils avaient transporté les chercheurs d'or au temps
de 1a ruée sur le Klondike. (168)

Par ailleurs, toutes les analepses ne sé€ ressemblent  pas
nécessairement. On pourrait immédiatement €tablir les caractéristiques des
unes par rapport aux autres, oOu méme déterminer 1le danger réel
d'interférence temporelle avec le récit premier que peuvent constituer

certaines d'entre elles., On pourrait également distinguer 1'analepse du

sommaire analeptique et de la scéne analeptique. C'est ce gue nous ferons

1. Comme le rappelle G. Genette {Nouveau discours du récit, p. 21), il
fauyt éviter d'attribuer au terme «récit premier) une connotation thématique
d'importance.
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au fur et 3 mesure que nous avancerons dans 1'examen des analepses gqu'on

rencontre dans chacune des trois grandes parties de La Montagne secréte.

1. TEPRITOIRES DU NORD-OUEST

Ce qui fait la particularité tempcrelle de 1'aventure dans les
Territoires du Nord-Nuest, du moins au niveau de 1'wordren, c'est 1'étroite
participation du récit second au déroulement et & la signification du récit
premier.

Afin de mieux comparer et de mieux apprécier Tes différences entre
1'ordre temporel diéaftigue et T1'ordre temporel narratif, on a Jugé
préférable de présenter d'abord la répartition de Ta présence analeptique &

1'aide du schéma ci-dessous:
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Ce schéma indique la présence de dix anachronies analeptiques. De ce
nombre, quatre sont hachurées: elles se rapportent d Pierre Cadorai. Les
autres ont trait aux autres personnages. Cette premiére distinction
s'impose dans la mesure ol les risques d'interférence narrative ne se
rencontrent que dans le récit second relié 4 1'artiste-peintre, Jamais
dans le récit second relié aux autres personnages. Ajoutons que les Tignes
pointillées indiquent la distance temporelle entre la fin du récit second
et Te récit premier.

11 faut attendre la fin du chapitre premier, au moment off Pierre
Cadorai va quitter G&déon, pour rencontrer la premiére véritable allusion
au passé de T'artiste:

Pourtant i1 y avait déjd dix ans qu'il était en route

pour chercher ce que le monde voulait de Tui — ou Tui

du monde, et &tait-i1 plus avancé! (21)
Comme ce segment narratif résume un temps diégétique passé, on peut en
faire un sommaire analeptique. Certes, la durée diégétique est clairement
indiquée, mais i1 y a Tlieu de préciser deux termes fondamentaux 1iés a
1'étude de 1'ordre temporel entre Te récit second et le récit premier: la
tportéey et 1'camplitude» (89). Si 1'on admet que la «portéen de
T'anachronie est la distance temporelle entre le moment ol débute
1'événement passé et le moment de 1'histoire ol le récit s'est interrompu
pour lui faire place, on a jci affaire & un sommaire analeptigue dont 1a
portée est de dix ans. De méme, si 1'on reconnaftt que 1'amplitude est
cette durée d'histoire plus ou moins longue de 1'anachronie, on peut alors
parler d'une amplitude &gale i 1a portée du sommaire analeptique. 11 s'est

donc produit une sorte d'aller-retour narratif parfait. Toutefois, puisque
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le point de portée de ce sommaire analeptique est antérieur au début du
récit qui raconte la solitude de Gédéon et que son ampTitude en est
postérieure, i1 faut conclure qu'il s'agit d'un sommaire analeptique
«mixten (91), ou mieux encore, d'un sommaire analeptique mixte «complet»
(101), car il rejoint le récit premier ol i1 s'était interrompu.

Comme on sait que le récit premier couvre d peine une Jjournée au
moment od survient ce retour dans le passé de Pierre Cadorai, il y a donc
coTncidence temporelle, aussi courte soit-elle, entre le récit analeptique
et le récit narratif. 11 est cependant assez difficile de parler
d'interférence narrative & ce moment, car le chapitre premier peut E&tre
percu comme le récit de Gé&déon autant que celui de Pierre Cadoraiz. Par
ailleurs, méme si ce sommaire analeptique apporte trés peu d'infermation
sur le passé de Pierre Cadorai, i1 n'en compléte pas moins une certaine
lacune antérieure du récit dans la mesure ol i1 vient couvrir 1'é€1ision
d'un long segment diachronique de la vie de 1'artiste-peintre.

Le second segment analeptique, présent@ & nouveau par 1'intermédiaire
du narrateur, survient au chapiire iI, alors que Pierre Cadorai, au cours
d'une nuit d'insomnie, ressent un attrait &trange mais intense pour la

grande aventura du «racontern:

Quelquefois revenaient Te harceler dans son repos
Tes visages, les &tres et Tes choses apercus au passage
puis dépassés. (28)

2. Mais dés le début du chapitre II, il n'y aura plus aucun doute: lLa
Montagne secréte sera clairement 1‘'aventure de Pierre Cadorai.
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Cette analepse, bien que simple retour au passé, n'en constitue pas moins
une analepse itérative3 dont la portée, sans &tre trés précise, pourrait
&tre d'une dizaine d'années, soit depuis que Pierre Cadorai s'est mis «en
routey pour chercher & se mieux connaitre. 11 est peu probable, d'autre
part, que cette anachronie ait une amplitude supérieure & gquelques heures.
11 s'agirait donc d'une analepse mixte gponctuellen (101), par opposition &
1'analepse compléte, dans la mesure ol i1 est question d'un moment passé
qui reste isolé dans 1'éloignement temporel et qui s'achéve sans gtre
raccordé au récit premier. Par ailleurs, on ne peut pas préciser avec
exactitude le sens de cette analepse. Certes, Pierre Cadorai ressent une
nostalgie évidente envers ces «&tres» et ces «choses», mais i1 reste a
déterminer si cette nostalgie est davantage associée a la réalité du
evivren qu'd une force, encore mal définie mais de plus en plus grande, que
1'on pourrait 1ier, cette fois, au «racontery. L'ambivalence, ou plutdt la
polyvalence sémantique de 1'analepse, parait néanmoins heureuse et elle
rejoint bien cette dualité déjd soulignée entre la scéne «objectiven et la
scéne «subjective»n au niveau du récit premier.

C'est & la fin du chapitre VI, au cours du premier hiver passé sur les
bords du lac Caribou, que se trouve le troisiéme retour au passé de
Pierre Cadorai. Cette fois, 1'artiste-peintre se surprend & raconter a
Steve Sigurdsen le seul épisode de son «passé offensants (59) qu'il ait

jamais osé dévoiler:

3. le récit raconte une fois ce qui est arrivé plusieurs fois.
L'itdration fera 1'objet du chapitre suivant consacré d la «fréguencen.
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— Un jour, quand j'étais enfant, guelqu'un me fit un
cadeau — une petite boTte de crayons de couleur. Et
c'est ainsi, pour m'amuser, que je commencai d dessiner
ce que j'avais sous les yeux.

Appuyé a Tla porte, i1 regardait au-dehors, et
poursuivit comme pour lui-méme:
— Mon pére tenait un petit poste de fourrures. Je ne
sais pas s'il y eut Jjamais négociant plus habile a
connaTtre et § tenter les désirs enfantins des pauvres
Indiens. Un jour, i1 parut @ son comptoir revEtu d'un
ancien habit du soir, rongé des mites, verdi par le
temps, et coiffé d'un vieux haut-de-forme tout aussi
délabré. Eh bien! {1 connaissait son monde. Son
accoutrement fit 1a plus grande impression sur
Oeil-de-Renard, fin chasseur, bon piégeur, n'ayant
jamais que des peaux de premier choix d montrer, mais
faible comme un enfant devant le prestige qu'avait 3
ses yeux tout costume, tout uniforme des Blancs! Le
vieil habit 1'enchanta. Contre cette défroque, mon
pére, le négociant, obtint sans peine des fourrures de
grand prix. Oeil-de-Renard partit pour ses chasses, Te
haut-de-forme enfoncé jusqu'aux oreilles, 1'habit noir
de mon pére lui battant les jambes, et tenu ensemble
vaille que vaille par des &pingles. (58-59)

L'analepse prend ici 1'allure d'une scéne. En effet, i1 ne s'agit plus
d'un simple retour au passé mais d'un voyage mémoriel fait sous la forme
d'un récit. L'événement est donc raconté dans son déroulement
chronologique.

Si 1'on admet que Pierre Cadorai a prés de vingt-neuf ans Tors du
premier hiver passé en compagnie de Steve Sigurdsen, il faut conclure que
cette sc@ne analeptique a une portée approximative de vingt & vingt-cing
ans. Cependant, comme 1'amplitude de 1'anachronie ne dépasse pas un jour,
il s'agit d'une scéne analeptigue externe, en ce sens que toute son
amplitude demeure extérieure & celle du récit premier, un peu comme si Tle

segment analeptique se terminait sur une trés Jongue ellipse. En 1'absence

d'une coTncidence temporelle entre Te récit second et le récit premier, ie



b

- 81 -

probléme d'interférence narrative ne se pose pas.

Au chapitre suivant, »ais toujours au cours du méme hiver passé au lac
Caribou, le narrateur raconte le bonheur qu'éprouve 1'artiste-peintre &
dessiner avec de nouveaux crayons de couleur. Aprés avoir fait le portrait
de Steve, Pierre Cadorai termine celui de Nina, cette Jjeune fille
rencontrée i Fort-Renonciation au cours du chapitre IIIl:

Puis, un soir, Pierre acheva le portrait d'une

jeune fille & la petite bouche serrée, assise auprés

d'une grande eau et frileusement enveloppée d'un vaste

chandail rouge. (65)
11 s'est écould environ deux mois et demi entre 1'exécution du portrait
dont il est ici fait mention et cet autre portrait que Pierre Cadorai a
dessiné de la méme jeune fille assise contre le ¢vaste horizony (38), sur
les bords du Mackenzie. Comme la premiére rencontre avec Nina se situe
aprés le début du ré&cit premier, on a jci affaire & une analepse interne.
L'interférence narrative est alors inévitable puisque le récit revient en
quelque sorte sur son propre passé. Cependant, i1 s'agit d'un retour
explicite et réussi, car i1 permet de souligner, deux mois et demi plus
tard, 1'impact encore trés grand de cette premiére rencontre, expression
par excellence du «vivrey dans le cheminement de Pierre Cadorai pour
parvenir au ¢racontern.

Quant aux autres segments analeptiques qu'on rencontre au cours de
1'aventure dans les Territoires du Nerd-Ouest. ils constituent des retours
au passé de trois personnages: Gédéon, Nina et le vieux Sigurdsen.
Rien, cependant, au sujet du jeune Steve Sigurdsen. Certes, au retour du

premier hivernage au Tlac Caribou, Steve avouera que sa famille entiére
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vivait sur les bords du Grand Lac des Esclaves, mais i1 s'agit la d'une
simple observation. De prime abord, ce silence sur le passé de Steve
&tonne, puisqu'il est présent dans 1'histoire au cours des six derniers
chapitres de la premiére partie, soit durant prés d'un an et demi, mais
1'explication tient & Ta nature méme du récit Hiégétique. En effet, au

début du chapitre 1I, i1 apparait évident que La Montagne secréte sera le

récit d'un homme constamment & la poursuite de son idéal, d'un Pierre
Cadorai & la fois sensible aux forces du «vivre» et soucieux de répondre &
1'appel du «racontern. Rien dans le passé de Steve Sigurdsen ne vient
préciser ou éclairer la démarche de 1'artiste-peintre. IT en va autrement
pour le vieux Sigurdsen.

C'ect § la fin d'un &té passé sur les bords du Grand Lac des Esclaves,
peu de temps avant gue Pierre et Steve ne partent entreprendre leur second
hiver au lac Caribou, que le vieux Sigurdsen se mit & raconter, pour la

premiére fois, un court épisode de son enfance:

Autrefois, longtemps avant de venir au Canada, de
1'7le qu'il habitait alors, & quelques milles du
continent, i1 &tait allé un jour avec son pére visiter
1a grande et superbe ville de Copenhague. Ils avaient
visité des édifices, des palais, vu des choses
étonnantes, par exemple: un musée. Ld é&taient des
tableaux grands comme des murs, d'autres tout petits,
et cependant peut-8tre encore plus parlants; des
portraits d'hommes dans Teurs costumes des siecles
passés, tout étincelants de pierreries et de broderies;
et des images de la mer, et d'anciennes embarcations.
I1 n'avait rien oublié de tout cela. C'était splendide
de couleur; sans doute &tait-ce fait & 1'huile. Oui,
maintenant qu'il y songeait, pour si bien durer, ces
peintures devaient &tre @ 1'huile. I1 revoyait encore
le rouge du velours, et méme les reflets d'un certain
col de fourrure. Et aussi la dentelle d'une fine
coiffe de femme. (73-74)
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Ce segment narratif, composé d'un sommaire analeptique et d'une analepse,
souligne 1'importance et la nécessité de peindre & 1'huile. M&me si Pierre
Cadorai ne profite pas de 1'occasion pour en discuter — ce qu'il ne fera
pas non plus lors de ses rencontres avec Meyrand — et méme s'i1 souhaite
des peintures depuis qu'il a essayé de reproduire cette gmatiére ambiguén
(73) qu'est 1'eau, 1'analepse ne semble pas totalement étrangére & sa
décision de commander, quelques jours plus tard, des peintures et du
matériel artistique. I1 y aurait donc eu une certaine complicité entre le
récit second et le récit premier, méme s'il s'agit d'un sommaire
analeptique dont la portée dépasse sans doute les soixante ans et dont

1'amplitude, & peine une journée, demeure évidemment extérieure & la durée
diégétique.

D'ailleurs, ce récit analeptique ne pose aucun probléme de «raccord
narratify (102) avec le récit premier, un peu comme si le voyage mémoriel
s'arrétait tout bonnement sur une ellipse. Puis le récit enchaine de
maniére explicite en prenant acte de 1'interruption: «Ainsi parla le vieux
Sigurdsen...». Cela s'était produit de facon bien analogue au début du
récit analeptique: «Voici entre autres ce qu'il racontan.

Quant aux deux autres personnages, G&déon et Nina, i1 est heureux,
pour des raisons différentes, que Pierre Cadorai ait pu connaTtre quelque
peu leur passé. L'un contribue indirectement i mettre en relief la
technique du portrait, c'est-d-dire 1'importance de connaTtre Te passé de
1'8tre pour en dessiner le portrait; 1'autre ajoute plus d'@paisseur

psychologique & la présence de la seule figure féminine dans le récit

royen.
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Peu de temps aprés 1'arrivée de Pierre Cadorai, Gédéon se met a Tui
raconter son passé. Suivent alors deux sommaires analeptiques entrecoupés
d'une courte description et d'une bréve réflexion sur 1'attrait que 1'or a
toujours exercé sur 1'homme:

Vingt ans auparavant, ils &taient ici une huitaine
d'hommes, des revenants du Klondike, de retour du grand
rush; 1'un d'eux, comme ils remontaient la riviére, y
avait vu briller une pépite. 1I1s s'@tajent arrétés; on
avait bati des cabanes; ensemble, comme on pouvait, 3
la vieille méthode, on s'était mis & Taver les galets
de la riviére. On avait pu croire & un placer asser
riche; rien comme le Klondike, bien sir, mais on avait
la paix. Peut-8tre, & tout prendre, T'or n'avait-il
jamais fait d'hommes aussi heureux qu'eux en ce
temps-1d, dans leur petite république naissante, avec
ses lois & elle, peu d'ingérence de 1'extérieur, et,
précisa Gédéon, une bonne variété de caractéres comme
i1 en faut, des gens instruits pour expliguer la vie,
d'autres pour se plaire aux explications.

Comme i1 racontait, la nuit devint plus profonde.
On pouvait voir une multitude d'étoiles, sans avoir &
bouger, dans le cadre de la porte laissée ouverte.
Assez souvent, sur le violet de la nuit, dans un
silence toujours &tonnant, un feu partait & la dérive.
Le jeune homme venu par la riviére écoutait. De teinps
en temps il donnait un coup de crayon. Gé&déon reprit
la parole.

— Y a-t-i1 rien au monde, demanda-t-il, qui autant que
1'or a fait voyager les hommes? Ceux d'jci avaient
traversé presque tout le continent; ils repartirent,
les uns vers Flin Flon, quand on entendit parler de
cette ville de 1'or surgie un jour presque toute faite
dans le nord du Manitoba; d'autres, on ne sut jamais ol
ils portérent leurs pas. Un jour, i1 s'était réveillé
seul en ces bois. C'est-3-dire, i1 1lui restait sa
femme et leur petite fille., (16-17)

Si 1'on se reporte au schéma donné plus haut, on constate qu'on a affaire

ici aux deux premiers retours au passé dans La Montagne secréte. Par

ailleurs, ces deux sommaires se ressemblent &trangement dans la mesure ol

i1s résument la méme réalité diégétique vue & quelques années d'intervalle.
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Dans le premier cas, il s'agit donc d'un segment analeptique dont la portée
est plus longue de quelques années. Quoique 1'amplitude puisse varier
considérablement dans les deux cas, elle demeure nettement antérieure au
début du récit premier.

A 1a page suivante, c'est le narrateur qui permet un troisiéme retour
au passé du vieux chercheur d'or. I1 s'agit, cette fois, d'un retour & un
passé plus Tourd de signification que les deux précédents pour Pierre
Cadorai soucieux de mieux saisir et d'exprimer 1'infinie solitude,

1'incessante déception de celui qui n'en finit plus d'attendre inutilement:

Puis il oublia cette tubie en pensant au plus
triste de ce qui Tui était advenu: sa femme gtait
morte, sans doute d'ennui. Quant & sa fille! Un soir,
au débarcadére, i1 avait vu quelqu'un lui parler. Un
trappeur jeune, assez avenant de sa personne. Qu'avait
pu dire, promettre cet homme? La petite s'ennuyait
aussi, i1 faut croire. Une si bonne petite, douce et
plutdt peureuse. Comment avait-elle pu s'en aller avec
cet inconnu? Jamais depuis i1 n'en avait eu de
nouvelles. I1 s'était informé & tous ceux gqui
passaient; ou bien on ne voulait pas Tui dire ce qu'il
?n ?tait de son enfant; ou bien on ne le savait pas.

18

11 n'est pas facile de préciser avec exactitude l1a portée et 1'amplitude de
ce sommaire analeptique. Un fait demeure certain: ce retour au passé de
Gédéon joue pleinement au niveau du récit premier. C'est parce que Pierre
Cadorai wavait écouté Gédéony (19) qu'il a pu réussir un croquis €aussi
parfaity (207), un croquis qui, dans ses moindres détails, disait toute «la
mélancolique vie chimériquen (207) du vieil homme abandonné 3 la solitude
démesurée des Territoires du Nord-Quest. On voit mieux ainsi comment le
récit analeptique, méme s'il demeure temporellement subordonné au récit

nremier, peut exercer une influence sur le déroulement de 1'histoire et,
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plus particuliérement, sur le cheminement intérieur de Pierre Cadorai.

Au chapitre III, peu de temps avant que Pierre Cadorai ne commence a
dessiner son portrait, Nina mentionne rapidement la grande illusion qui
n'aura cessé de nourrir et de tromper Ta vie de son pére: «Son pére,
dit-elle, avait toute sa vie cherché de 1'or ol i1 n'y en avait plus —
peut-Etre n'y en avait-il jamais eun (37). Cette courte analepse a une
portée approximative d'une soixantaine d'années, bien que son amplitude
vienne rejoindre le récit premier. I1 s'agit donc d'une analepse mixte
compléte dont une trés courte partie de la durée temporelle recoupe celle
du récit premier, commencé depuis & peine trois jours si 1'on se reporte a
1'étude de la durée de 1'aven*ure de Pierre Cadorai dans les Territoires du
Nord-Quest.

Immédiatement aprés ce court segment analeptigue, Te narrateur évoque
le passé de Nina au moment, encore une fois, ol Pierre Cadorai s'appréte &
faire son portrait:

Un soir était apparu sur 1'eau un semblable
visage: celui d'un jeune Métis aux dents &blouissantes,
vétu d'une parka de satin rose a parements violets. Le
pére, le voyant s'attarder, avait cherché & tirer sur
lui. Néanmoins elle étajt parvenue & s'entendre avec
le jeune homme. Elle s'était embarquée avec Tui. Ce
n'est qu'au troisiéme jour du voyage qu'il avait réveélé
avoir déjd une femme, quelque part, en une bourgade
éloignée. Avec un autre homme, moins jeune, moins
beau, elle avait continué un bout de chemin encore...
(38)
11 y a dans ce sommaire analeptique la reprise d'une réalité diégétique
déji évoquée par le narrateur lors du dernier retour au passé de Gedéon.

C'est comme si le récit analeptique, soucieux de mieux marquer le récit

premier, revenait directement et franchement sur son passé. C'est ce
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retour du récit second sur lui-méme, beaucoup plus que 1'amplitude
relativement courte du fait &voqué, qui met en lumiére 1'apport
insaisissable mais indubitable du récit analeptique & la diégése. En
donnant ainsi plus de poids affectif & 1'image de la femme, par
1'intermédiaire de cette rencontre entre Nina et T1'artiste, le récit
analeptique participe aux forces du gvivrey dont Pierre Cadorai tente de se

libérer au nom méme du «racontern.

2. UNGAVA

Ce qui distingue le récit analeptique dans Ja deuxidme partie de La

Montagne secréte, ce n'est pas vraiment le nombre de segments analeptiques.

Certes, ces segments sont plus nombreux ici que dans la partie précédente,
qui se déroule dans les Territoires du Nord-Ouest, puisqu'ils occupent
12.29 % du corpus narratif par rapport 3 5.85 % dans ta premiére partie,
mais, plutét que dans cette présence quantitative importante, c'est
ailleurs qu'il faut cette fois chercher les véritables caractéristiques des
analepses: concentration des anachronies aux chapitres XI et XVI, et
surtout, abondance d'unités rétrospectives qui viennent combler aprés coup
une «lacune antérieuren du récit et que G. Genette appelle tcomplétivesy ou
«renvoisy (92).

Comme pour 1'aventure dans Tes Territoires du Nord-Quest, on aura
d'abord recours au schéma pour présenter les principales caractéristiques

des analepses qu'on rencontre dans 1a seconde partie du récit royen.
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Ce schéma indique la présence de treize anachronies analeptiques réparties,
somme toute, entre deux chapitres. De ce nombre, les dix qui sont
hachurées se rapportent & Pierre Cadorai, alors que les trois autres,
placées & la toute fin du chapitre XVI, évoquent, la premigre le passé du
Pére André Le Bonniec, les deux autres, le passé de Steve Sigurdsen. On
remarquera que la portée de la majorité de ces segments analeptiques est
postérieure au début du récit premier, méme s'il s'agit souvent d'une
anachronie dont la portée peut atteindre six ans. C'est que 1'aventure
dans les Territoires du Nord-Ouest couvre plus de deux ans et, surtout,
gu'il s'est écoulé au moins quatre ans entre Tes deux premiéres parties du
roman.

Si 1'on admet une ellipse temporelle aussi longue entre 1'aventure
dans les Territoires du Nord-Ouest et celle qui se déroule au pays de
1'Ungava, i1 n'est pas étonnant que le récit analeptique tente de combier
cette durée diachronigue ou méme de récupérer des éléments importants de la
réalité diégétique. Cela survient, une premiére fois, a8 Ta fin du chapitre
X, alors qu'Orok, par 1'intermédiaire du narrateur, permet un retour a
différents moments du passé de celui qu'on appelait

1 *Homme-au-crayon-magique:

Orok avait commencé d'entendre parler de Tui dés
1'été précédent alors qu'il s'était rendu jusqu'a la
grande Baje y trafiquer avec 1'acheteur de fourrures &
Churchill. Les Esquimaux du poste avaient eu vent de
ce personnage dans leurs rencontres avec des Indiens de
Berens River chez qui, selon la rumeur, 1'Homme-Seul,
malade et 8puisé, aurait passé tout un hiver. D'autres
aussi avaient parlé de Tui. I1 semblait que des échos
de cette vie provenaient d'aussi loin que 1'extréme
ouest des Territoires, au pied des montagnes Rocheuses,
pays infiniment lointain. (93)
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Ce court sommaire analeptique évoque d'abord les derniers &vénements vécus
par Pierre Cadorai, soit environ un an avant son arrivée dans 1'Ungava. Il
s'agit néanmoins d'une anachronie dont l1a portée peut atteindre seize ans,
puisque 1'artiste-peintre parcourait déja les vastes territoires du
Mackenzie, une dizaine d'années avant le début du récit premier.

le récit premier aurait pu raconter en détail la maladie de Pierre
Cadorai et surtout les circonstances qui 1'ont conduit chez les Indiens de
Berens River,‘ mais le narrateur a préféré refouler cela dans le récit
second. Cela n'étonne pas vraiment, car le récit royen doit maintenant
cdnduire 1'artiste-peintre au coeur du «raconters. Tout se passe, en
effet, comme si 1'action du récit premier, de plus en plus marquée par les
forces du «raconter», ne trouvait ni le temps ni la place pour décrire les
événements vécus par Pierre Cadorai entre les deux premiéres parties du
roman. 11 revient alors au récit second, surtout au cours du chapitre XI,
d'é&voquer ces événements.

De tous les chapitres qui composent La Montagne secréte, Te onziéme

est celui qui accorde Te plus de place au récit analeptique, soit plus de
trois pages sur cing et demie, comme si le récit second, toujours
subordonné sur le plan temporel au récit premier, se transformait
temporairement en récit dominant. Jamais encore Pierre Cadorai n'aura fait
un voyage mémoriel aussi prolongé et aussi pénible vers son passé.
Pourtant, 1'artiste-peintre n'est qu'd quelques pas de la Montagne gu'il
n'a cessé de rechercher depuis des années. Cependant, au lieu d'avancer,
de donner enfin la main & la «Resplendissanten, i1 connait un temps d'arrét
ou plutdt un contretemps: ce sera 1'épreuve des ¢poignants souvenirs des

années passées» (96).
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C'est une Tongue scéne analeptique, suivie d'un court sommaire, puis
L 4 5 < ) . .
d'une autre scéne , gqui sont présentés par 1'entremise du narrateur et qui

constituent Tes trois premiers retours au passé de 1'artiste:

I1 revit 1'affreuse savane du nord du Manitoba, &
travers laquelle pendant des Jjours et des Jours 1l
avait forcé son chemin, sans autre soutien que celui de
baies améres ou de racines, sans méme le réconfort de
reconnaTtre en cette désolante forét 1a moindre trace
du passage des hommes.

Combien de miiles — cent? peut-&tre méme plus —
avait-il parcourus, seul, affamé, briQlant de fiévre,
lorsqu'un soir, du haut d'une petite colline, la nuit
venant d'un coup brusque, il avait vu — ou cru voir —
3 ses pieds, une multitude de Tumiéres — de gaies et
brillantes lTumiéres comme en allume le soir, le long de
ses rues et a ses devantures, une ville importante.

11 avait ri devant cette nouvelle hallucination,
cette malice qui & son esprit é&garé représentait
maintenant une ville en féte. Méme n'entendait-il pas
une rumeur joyeuse, le bruit d'une foule en marche sur
des trottoirs, jusqu'au jazz d'une machine & sous!

Mais c'était bier 3 ses pieds, en pleine ftorét
touffue, des lumiéres, de Tla musique, des cafés
ouverts. C'était Flin Flen, Tla ville grdce & 1'or
surgie presgue en un jour, quoique sans chemin encore
pour y parvenir d travers les désolations nordiques du
Manitoba, sans chemin autre que le ciel — et ce
bourdonnement qu'on y entendait sans cesse éfait celui
d'avions qui ravitaillaient Flin Flon.

Pecheur, trappeur, chasseur, {1 avait connu
presaue toutes les occupations dures et pénibles aux
hommes: 11 ne lui manquait que d'Btre mineur; 1l
1'était devenu & Flin Flon, pensant que ce serait
court; aussitdt équipé & neuf, i1 repartirait.

Amoureux fou de soleil et de liberté, était-ce alors,
enfoui & travailler sous terre, ne se rappelant a peine
plus le murmure de 1'eau et la voix des foréts,
gtait-ce alors qu'il avait le plus souffert de Ta
condition des hommes? J Ou seulement un peu plus loin,
un peu plus tard, ce jour ofi, @ regarder trop Tongtemps

4. Des traits obliques séparent les segments analeptiques dans Ta
citation.
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1'éblouissante neige d'avril, i1 avait eu les yeux
briiés? Seul, aveugle, & bonne distance de tout
secours humain, comment avait-il pu survivre? I1 est
vrai, au milieu des plus mystérieuses &preuves, une non
moins mystérieuse aide toujours lui &tait venue. Des
Montagnais, cette fois, 1'avaient trouvé, ramené chez
eux, soigné.

I1 se rappelait un autre printemps encore. Guéri,
heureux comme jamais, simplement parce qu'il avait la
vie sauve, i1 s'en allait en son canot neuf, pour la
troisiéme fois équipé de facon a affronter la solitude
— et elle lui @&tait dincomparablement chére, ce
jour-13, i1 s'en souvenait si bien, une de ces fines
journdes Tumineuses d'avril. Sur les riviéres flottent
encore d'énormes blocs de glace; les bords n'en sont
méme pas tout & fait dégagés; mais le courant est 1ibre
et vif; des corneilles croassent & plein ciel. Leur
vol traverse 1'étendue du pays. Ciel et eau sont de
méme qualité, d'un bleu tranchant et net. Pour Etudier
et mieux admirer le paysage, i1 avait mis pied un
instant sur la rive — ce qu'il croyait €tre la rive.

Sous ses pieds, soudain, s'était produit un
craquement. La banquise se disToquait. Tout & coup,
il se sentait partir sur un bloc de glace, n'avait que
le temps de sauter sur la rive. Chargé de tous ses
effets, son canot s'é&loignait, é&tait loin dé&ja,
entratné par les glaces flottantes. Puis i1 virait,
aspiré par le courant, prenait le large, et soudain, &
une allure folle, filait vers le débouché du grand lac
Winnipeg. {96-98)

Ces anachronies analeptiques ont une portée respective de quatre, trois et
deux ans. Quant & 1'ampliude, elle varie d'un minimum d'un an pour 1la
premigére scéne & au moins une Jjournée pour la seconde scéne, Ces

anachronies couvrent donc largement 1'élision diachronique qui sépare les

deux premiéres parties de La Montagne secréte. En outre, elles mettent en

relief les nombreux obstacles et déboires que Pierre Cadorai a di surmonter
pour parvenir, un jour, au pays de 1'Ungava. Le récit second réussit ainsi
i récupérer Tes moments diégétiques les plus forts, @ leur donner une

densité &motive, & leur attribuer une sorte de durée temporelle. Meme
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ramassé en quelques paragraphes, tout ce passé bouge, vit, grdce d'abord a
1'emploi de la scéne comme mouvement narratif. C'est comme si on
permettait & Pierre Cadorai de revivre intensément <ces événements,
longtemps aprés leur avénement.

Malgré 1'inévitable interférence narrative de ces anachronies et du
récit premier, i1 ne se pouse aucun probléine de raccord narratif puisque le
récit premier reprend 13 ol i1 s'était arr&té, un peu comme si rien n'avait
brisé son mouvement.

Trés peu de temps aprés ce long passage analeptique, e narrateur
retourne de nouveau au passé de 1'artiste:

Peut-8tre, parmi les vieux Métis ou dans Tes

tribus qui avaient recu de lui des dessins en gages ou

en cadeaux, se trouvait-il du moins quelques hommes &

les avoir conservés, d y attacher un certain prix. 11

fut consolé par cette jdée qu'd travers le haut des

vastes Territoires, & travers presque tout le Nord

canadien, on eflit pu suivre & Ta trace, par ces petits

bouts de papier tombés de sa main, 1'itinéraire de sa

vie, ses défaites, son cheminement d'&tre obstiné. {99)
Comme Pierre Cadorai poursuivait sa route une dizaine d'années avant le
début du récit premier, i1 faut ici parler d'un sommaire analeptique dont
la portée atteint seize ans et dont 1'amplitude s'approche trés prés du
récit premier au moment ol il s'&tait interrompu pour lui faire place, sans
cependant vraiment le rejoindre. I1 s'agit donc d'une anachronie mixte et
partielle. Mieux encore, i1 s'agit d'une anachronie complétive. Comme
elle rejoint la ligne d'action du récit premier durant presque les six
derniéres années, elle crée une interférence narrative, inévitable & partir
du moment ol 1'anachronie vient combier une certaine information que le
récit premier avait préféré négliger jusque-Ta. C'est en ce sens,

répitons-le, que 1'anachronie devient complétive. Et, encore une fois,

1'anachronie ne soul&ve aucun probléme de ajointuren (102) avec le récit
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premier puisque celui-ci reprend tout bonnement 1a ol i1 s'était arrété.
De tous les «poignants souvenirsy que le récit second é&voque au cours

du chapitre XI, i1 en est un, encore plus p2nible et plus douloureux, que
le narrateur a placé & la toute fin du chapitre, un peu comme si ce
souvenir, beaucoup plus que les précédents, pouvait empEcher 1'artiste de
poursuivre son idéal. Ce sera 1'image de 1'amitié et de la douceur si
étroitement 1iées a4 la beauté et & Ta chaleur du «vivre». Jamais encore le
désir de redevenir un ghomme simpiementn (100) n'aura tenté aussi fortement
1'artiste:

I1 se revit, attablé avec Sigurdsen dans la nuit du

Mackenzie; dans son souvenir brfila la flamme de leur

bougie piquée au goulot d'une bouteille. Il revit Tes

raquettes par paire. I1 pensa & Nina, jamais tout 4

fait oubliée. (100)
Pierre Cadorai ayant rencontré Nina le troisiéme Jour aprés le début du
récit premier, la portée approximative de ce sommaire analeptique est de
six ans. Cependant, son amplitude est relativement courte, d peine deux
ans, puisque Pierre Cadorai quitte Steve Sigurdsen au retour du deuxiéme
hivernage au lac Caribou, soit prés de deux ans aprés le début du récit.
I1 s'agit donc d'une anachronie partielle, & 1'instar de celles qu'on a
déjd rencontrées au cours du présent chapitre. Cependant, @ 1'opposé de
ces derniéres, qui sont toutes complétives, celle-ci est répétitive. Le
récit second revient cette fois directement et franchement sur ses propres
traces, créant ainsi une redondance narrative.

Le procédé est hautement efficace. Quelques mots auront suffi pour

rendre 1'appel du «vivren plus vibrant et plus séduisant, comme si Tleur
importance et Tleur force d'impact compensaient largement leur faible

extension narrative.
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11 existe une grande différence entre Te récit second du chapitre XI
et celui du chapitre XVI, Cette fois, le récit analeptique n'a plus Ta
méme intensité dramatique et i1 n'exerce pas Ta méme pression sur le
cheminement de 1'artiste. Pierre Cadorai a terminé Tes pochades de la
montagne et il doit maintenant se reposer, & la suite de son interminable
et épuisant combat contre le caribou, de cet ¢anéantissement proche» (124),
si profondément ressenti. La premiére analepse sert justement & évoguer ce
qui s'est produit entre le départ re 1'artiste pour Te village d'Orok,
événement situé 3 la toute fin du chapiire précédent, et sa convalescence
dans la barague du facteur au début du chapitre XVI:

Bien plus aque vers Jles choses volantes et

torturées par le vent, c'était vers cet homme que

s'était tournée la curiosité du village lorsqu'un jour,

du lointain de la toundra, on 1'avait vu venir, les

pieds gonflés, & demi mort, portant sur sa poitrine,

comme si c'eGt été un enfant, quelques pochades

abimées. (126-127)
On comprendra alors aque Tla portée de 1'anachronie ne dépasse
vraisemblablement pas une semaine. Quant & son amplitude, i1 faut parler
de quelques heures, tout au plus. Que cette analepse complétive puisse
servir de comblement rétrospectif 3 une paralipse, cela est indiscutable,
mais comme elle survient apré&s une longue pause descriptive, elle sert
peut-&tre davantage & resserrer 1'enchainement narratif entre les deux
chapitres.

Le narrateur retourne au récit analeptique un peu plus loin dans le

texte, au moment o& Pierre Cadorai entend sur Ta neige un bruit

particuligrement familier:
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Pierre se crut de retour dans le Mackenzie. Steve
revenait de sa tournée. Pierre guettait les bruits, Ta
porte qui allait s'ouvrir. Enfin revenait son

compagnon, le frére robuste de son &me peut-&tre trop
fréle. (129)

Cette rapide allusion du récit & son propre passé ne présente pas
véritablement d'intérét pour le récit diégétique. C'est &galement le cas
pour 1’'analepse suivante si on se place strictement dans la perspective du
déroulement de 1'histoire:
Autrefois, Pierre avait pensé n'avoir qu'amertume
pour ces hommes de religion: méthodistes, anglicans ou
catholiques, qui, Jusqu'en leur impitoyable climat,
allaient troubler, relancer, parfois disputer pour Teur
Dieu, de naTves populations. (129)
Certes, 1'observation peut &tre intéressante en soi, surtout que le
narrateur ajoute aussitdt: «A présent, i1 ne savait plusy (129-130), mais
i1 n'en reste pas moins que le segment analeptique, méme s'il intervient au
niveau du récit premier, n'exerce aucune réelle influence sur celui-ci.
Ajoutons que le dernier retour au passé de Pierre Cadorai, placé & la
toute fin du chapitre, présente &galement plus d'intér&t pour
1'organisation ou 1'enchaTnement de la matiére diégétique que pour le récit
Tui-méme:
Toundra de 1'Ungava, savane du Nord manitobain,
forét interminable des Bas et Haut-Mackenzie, tout cela
gu'il avait mis des années & franchir au prix d'efforts
les plus @&puisants, tout & coup & ses yeux se
rétrécissait, se condensait, n'était plus que quelques
jmages seulement, quelques images fugitives et le reste
— Jabeur, peine infinie — était emporté. (139)
Méme s'il couvre prés de dix-sept ans d'une vie, ce court sommaire
analeptique n'a pour fonction que dc permettre au narrateur de passer
rapidement et efficacement, en quelque sorte, de la deuxiéme 3 la troisiéme

partie du roman. Aussitdt le segment analeptique terminé, on revient au
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présent immédiat: «— la vie est essentiellement bréve. Que 1lui en
reste-t-i1? Et cependant sa tdche est-elle plus qu'd peine commencéey
(139). On voit mieux alors comment le récit second peut constituer un
&1ément formel indispensable § la structure narrative du récit premier.

Quant aux autres segments analeptiques du chapitre XVI, ils
constituent des retours au passé du Pére André Le Bonniec, de Steve
Sigurdsen et de Nina. Dans le cas de Le Bonniec, i1 s'agit d'un sommaire
analeptique intéressant dans la mesure ofi i1 permet au lecteur de connaTtre
ce que fut la vie du missionnaire, du moins durant ses «trente années de
trotte sans finy (131) dans le Grand Nord, mais cela demeure un récit
second sans grand intér&t pour la compréhension de 1'histoire et sans aucun
effet sur son déroulement. I1 en va autrement pour ce qui est du récit
analeptique relié & Steve et & Nina, méme si ces derniers ne font plus
vraiment partie du temps du personnage Pierre Cadorai.

C'est par 1'intermédiaire de deux 1ettre55 de Steve Sigurdsen, écrites
3 un an d'intervalle, que 1'artiste-peintre peut enfin apprendre ce
qu'il est advenu de son ancien compagnon des Territoires du Nord-Ouest et
de Nina, la jeune serveuse rencontrée quelque six ans et demi plus tot.
Ces deux lettres, presque placées 1'une & la suite de 1'autre, constituent
deux sommaires analeptiques importants pour le récit diégétique, méme si
depuis la rencontre entre 1'artiste et la montagne, ce récit ne sembie plus

avoir & composer avec les forces du «vivren, avec 1'image de Nina:

5. I1 en sera question au chapitre V Torsqu'on &tudiera les niveaux
narratifs,
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¢J'ai retrouvé la maigriotte du portrait, Ninma.
Elle se trouvait parvenue presque au Klondike; jamais
pensé qu'une si petite créature pourrait se rendre si
loin. Elle travaillait & 1a mission, chez les Soeurs.»
Et un peu plus loin ses yeux accrochérent au
passage cette interrogation: «Si tu ne t'y opposes pas,
est-ce que je peux me mettre sur les rangs pour 1a
Nina?»
I1 savait dés lors ce qu'il allait trouver dans la
deuxiéme lettre datée d'un an plus tard. I1 lut: «Pas
de nouvelles, que deviens-tu? Es-tu toujours de ce
monde? Moi, j'ai de fameuses nouvelles. L'automne
dernier j'ai &pousé Nina, wmon petit visonn. On attend
méme un petit Sigurdsen. Marié, il ne pouvait plus
&tre question de courir les bois. Imagine-toi que nous
sommes réunis 3@ la tribu Sigurdsen. Je fais la péche,
un peu de commerce. Mon petit vison s'apprivoise.»
(137-138)
Si 1'on admet que Steve a rencontré Nina peu de temps aprés avoir quitté
Pierre Cadorai, au retour du second hiver passé au lac Caribou, i1 faut
alors parier de deux sommaires analeptiques dont la portée pourrait
atteindre respectivement quatre ans et demij et trois ans et demi. Par
ailleurs, 1'amplitude des deux sommaires pris ensemble ne dépasserait pas
deux ans. L'on peut alors exclure toute interférence entre le récit second
et le récit premier, méme s'il y a coincidence temporelle entre les deux.
I1 existe néanmoins une certaine complicité entre le récit analeptique
et Je récit premier, comme si le récit premier n'avait pas encore
complétement refusé le récit second. Steve et surtout Nina, toujours si
&troitement associée & 1'image du «foyern {138), incarnent beaucoup trop le
qvivren pour que la seule évocation de leur passé puisse laisser 1'artiste
indifférent. Maeme si une grande distance temporelle sépare maintenant
Pierre Cadorai de Nina, méme si les exigences du «raconters, surtout apreés

1'aventure dans 1'Ungava, ont mis une sourdine
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sur les velléités du qvivren, i1 serait &tonnant que 1'artiste n'éprouve
plus le moindre sentiment face & 1a vie ordinaire.

En mettant fin de facon absolue & toute possibilité, pour 1'artiste,
de renouer avec le «vivren, du moins ce «vivren représenté par Nina, le
récit analeptique marque une é&tape importante dans le déroulement
diégétique du récit royen. I1 confirme, en un sens, le dénouement de ce
tiraillement intérieur entre le «vivrey et le «raconter» qu'éprouve Pierre
Cadorai. Par ailleurs, cela n'est pas sans rappeler la présence et surtout
le rgle de plus en plus grand de la scéne gsubjectiven dans le déroulement
de 1'histoire d partir de la deuxiéme partie du roman. Il existerait donc
une sorte de connivence narratologique entre le récit second et le récit

premier.

3. PARIS

Vu au strict plan quantitatif, le récit analeptique occupe
sensiblement la méme proportion du corpus narratif dans les deuxiéme et
troisiéme parties du roman, soit 12,29 % par rapport & 13,74 %. Cependant,
ces statistiques faussent quelque peu la réalité, car la fréquence des
segments analeptiques est beaucoup plus é&levée, dans la troisiéme partie,
ol 1'on en compte vingt-neuf, répartis entre les dix chapitres qui 1la
composent, par rapport & treize, presque exclusivement Tlimités aux
chapitres XI et XVI, dans la deuxiéme partie. Par ailleurs, il faut

ajouter qu'il est parfois difficile de préciser avec exactitude la portée
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et 1'amplitude de certains segments analeptiques qui traversent 1a derniére
partie du récit royen. Comme on le remarquera dans le schéma ci-dessous,
les segments analeptiques 1, 4, 6, 7, 22 et 28 restent «ouvertsy, car il
est impossible d'en préciser la portée. Lles unités narratives 1, 4, 6, 7
et 22 se rapportent bel et bien au passé de Pierre Cadorai, mais on a
préféré les noircir plutdt que de les hachurer comme on 1'avait fait
jusqu'd présent, car i1 est impossible d'en indiguer 1'amp1itude6.

11 existe dans la troisiéme partie de La Montagne secréte plusieurs

anachronies analeptiques qui ne participent pas vraiment au déroulement et
3 la signification du récit diégétique. Certes, ces anachronies ne sont
pas dénuées de tout intérgt. Elles servent, entre autres, @ présenter
1'aspect particulier d'une scéne ou & susciter une certaine réflexion chez
T'artiste. Pensons 3 1'analepse 19, alors que le narrateur indique combien
1a vue de certairs «vieux villages de France» peut faire penser 4 la beauté
des «ossementsn (187) d'antilopes apercus, un Jjour, alors que Pierre
Cadorai traversait la Saskatchewan du Nord. Pensons aussi @ 1'analepse 8,
ol, arrivé § Paris, Pierre réfléchit 3 1'affirmation du Pére Le Bonniec
qui avait soutenu que la France &tait «1a plus humaine des patriesy (150).
Mais la fréquence des autres segments analeptiques demeure suffisamment
élevée pour gqu'on doive en expliquer les raisons. Trois facteurs

paraissent justifier ces fréquents recours au récit analeptique: le besoin

chez Pierre Cadorai de préciser 1'acte artistique; un plaisir nouveau a se

6. A titre d'exemple, retenons le sommaire analeptique situé au tout
début de la troisiéme partie: «Autrefois, dans la solitude des seuls petits
arbres, quand i1 peinait pour en rendre le sens et le c¢limat, souvent,
déji, i1 avait souhaité dans 1'intérét de son oeuvre le conseil d'un
maTtren (144).
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raconter; un moyen de retrouver son identité.

Beaucoup plus que les deux précédentes, la troisiéme partie du roman
sert largement & préciser la notion trés vaste de 1'art. Cette réflexion
s'organise et s'articule en quelque sorte & la maniére d'un dialogue entre
le récit premier et le récit second. Cela n'étonne pas vraiment puisque ce
n'est plus le combat entre les forces du «vivren et celles du «raconter»
ou, si 1'on préfére, entre la scéne «objective»r et la scéne gsubjectiven,
qui domine la réalité diégétique, mais le besoin qu'éprouve Pierre Cadorai
de se situer par rapport @ ce qu'ijl a déji peint et & ce qu'il doit
maintenant peindre, par rappert surtout & cette facon de peindre qui a
toujours été la sienne et @ celle qu'on lui demande dorénavant de suivre et
de respecter.

Tout au long de la traversée de 1'Atlantique, le récit narratif ne
semble exister qu'en fonction du «raconter», comme si, avant son arrivée da
Paris, Pierre Carodai ressentait le besoin de faire le point, de mesurer e
cheminement intérieur déji parcouru et celui, encore inconnu et en un sens
beaucoup plus redoutabie, qu'il Tui reste & parcourir. C'est par
1'intermédiaire du métarécit7, c'est-a-dire 1'évocation des propos de
Hamlet, que le récit amorce toute la réflexion sur Ta nature du «raconters.
Mais c'est le récit analeptique qui confére véritablement sa vraisemblance
i ce second niveau narratif, méme si le narrateur a pris le soin d'indiquer
que Pierre Cadorai #buta sur des passages difficiles, des mots

obscursy (147):

Du reste, ce nom ne lui étajt pas &tranger. Il
avait entendu parler de Shakespeare, autrefois, du

7. IT en sera question au chapitre V.
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temps ol i1 avait hiverné une fois, en Saskatchewans,
avec un curieux vieux trappeur, ex-instituteur, de qui
i1 avait beaucoup appris, et que ce Shakespeare
connaissait tout du coeur humain. (146)

Cette courte analepse externe, dont la portée atteint au moins douze ans et
demi et dont 1'amplitude dépasse & peine quelques mois, couvre une durée
diachronique certainement significative dans Tla formation de T'artiste,
méme si le récit n'y a jamais fait allusion. Toutefois, 1'anachronie sert
davantage 3 resserrer les liens & 1'intérieur du mouvement diégétique; en
ce sens, c'est tout le récit premier qui y gagne en cohérence, et non
seulement sur le plan de la vraisemblance.

Sans la forte présence du récit analeptique dans 1e premier chapitre
qui ouvre et donne le ton & la troisiéme partie du roman, Te récit premier
ne serait pas parvenu & montrer aussi rapidement et efficacement Tes
appréhensions de Pierre Cadorai & la veille de 1'aventure parisienne. On y
trouve plus précisément un Jong extrait, composé de deux sommaires
analeptiques séparés par une bréve intrusion du récit premier, qui contient
déja quelques &léments importants 1iés 3 la pénible situation que 1'artiste
devra bientdt vivre:

Un Jour, il n'y avait pourtant pas longtemps de
cela, i1 8tait sur la route montante de Ta vie; c'était

le temps de prendre & pleines mains. Il aspirait
surtout & vivre, & poser son regard sur le plus de

choses possible, & parcourir cette terre étonnante, a
goliter, & savourer les merveilles de ce que 1'homme
appelle solitude et qui & ses yeux éclatait de sens, de
couleurs, de découvertes.

Puis Tui était venu Te sentiment qu'ad@ 1'homme tout

est vite arraché. I1 avait entrepris de Tutter contre

8. I7 s'agit d'une analepse externe, car il est impossible que Pierre
Cadorai ait passé un hiver en Saskatchewan d 1a fin de 1'aventure dans les
Territoires du Nord-Ouest. En effet, il a quitté son associé, Steve
Sigurdsen, au printemps, et on le retrouve, «fin aoGt» (82), au nord du
Manitoba.
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1'anéantissement de chaque instant. Est-ce ainsi que
1'entendait le Pére Le Bonniec lorsqu'il s'écriait:
¢L'artiste est protestataire; et d'abord contre le sort
humain qui est de finir.»

Ici, i1 avait dessiné un arbre, 13 une pauvre vie
de trappeur en son camp, ailleurs une qualité
jnhabituelle de lumiére dans le ciel, toutes ces choses
éparses. Et ainsi, peu @ peu, plus que de vivre Jui
jmportait d'inventorier du moins ce qui passe. Du
soleil parfois, une cabane, un regard: toutes ces
choses éparses! Vivait-il encore seulement, si
attentif & 1'épars? 1I1 plongea les yeux au plus loin
de 1'océan bruissant. Non, i1 1le savait, depuis
longtemps d&ja, i1 ne vivait plus que pour peindre,
peindre, peindre...

Mais avait-il au moins 1le talent que son ame
exigeait?

Autrefois, d peine s'en E&tait-il soucié. Se
posait-il seulement la question quand i1 allait par des
rivieres et des foréts inconnues, leur donnant vie en
quelques rapides coups de crayon, pour le seul plaisir,
pour sa seule fiert&? (148-149)
La portée de ce récit analeptique ouvert n'est pas facilement localisable,
ce qui entrafne forcément une durée narrative temporellement indéfinie. Si
le récit second revient explicitement sur son propre passé en soulignant la
conception que le Pére Le Bonniec se faisait de 1'acte artistique, il n'est
pas sdr que les autres &léments analeptiques, 1'arbre «adessinén et la
gpauvre vie de trappeur en son campn, fassent vraiment référence au
peuplier-tremble que Pierre Cadorai avait vu peu de temps aprés sa
rencontre avec G&déon ou & ses anndes de trappage, en compagnie de S.
Sigurdsen, sur les bords du lac Caribou. D'ailleurs, cela importe assez
peu puisque Te récit second tente plutdt de définir clairement ce qu'aura

&té jusqu'ad présent pour Pierre Cadorai sa facon d'étre et de peindre. 11

s'agit maintenant de savoir s'il pourra demeurer un «&tre d'impuision et
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d'élany (25), s'il pourra continuer & peindre avec la meme spontanéité, le
méme enthousiasme, la méme conviction. Dé&ja, Tle récit premier jette
indirectement une ombre inquiétante, car 1'artiste devra bientdt composer
avec un monde nouveau et différent, avec une notion de 1'art ol le calcul
et la théorie risquent d'étouffer la spontanéité du regard et du geste.

Le dialogue, ou plutdt le conflit, s'accentue entre le récit second et
le récit premier dés la premiére rencontre entre Pierre Cadorai et Tle
maftre, Augustin Meyrand. L'artiste-&tudiant ne peut plus s'abandonner &
son impulsion; i1 doit maintenant peindre Paris selon «1'ABC de 1la

.

technique» (174). Que Pierre Cadorai n'arrive plus alors & peindre avec

=

élan, & faire ¢place nette & un présent insolite qui ne lui paraissait pas
réely (178) n'étonne nullement, car le poids du passé, celui de toute une
vie, 1'empéche de composer avec les «contraintesy (179) du présent. Et st
le récit premier souligne les efforts répétés et laborieux de 1'artiste
pour y parvenir, le récit analeptique Tui rappelle sans cesse
1'insatisfaction premiére de Meyrand:
Son maitre lui ayant fait 1le reproche de ne
peindre encore ici que la solitude et rappelé qu'il

fallait faire de tout: des encoignures, des murs, des
mouvements de foule, la rue enfin... (178)

Dans un tel contexte, le fait que Pierre Cadorai soit parvenu & peindre «un
Paris grelottanty (181), comme cela n'avait Jamais &té fait (181),
constitue un acte de fidélité & un passé et, plus encore, @ une maniére
d'étre. Mais c'est Egalement un &chec, que Meyrand juge sévérement:

«Si c'est pour peindre toujours votre savane et votre impitoyable nature

que vous &tre venu & Paris, avouez que ce n'était pas la peinen (181).

Cette fois, le récit premier rejette un exercice dont le récit second avait
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déja implicitement reconnu le caractére hautement risqué: «Ce n'est pas
parce que la montagne est belle que tu doives la peindre. Qu'a de commun
la peinture avec une montagne si rare soit-elle?» (179} Ces paroles qui
n'avajent jamais cessé de hanter Pierre Cadorai donnent ainsi a
1'anachronie une dimension & la fois analeptique et proleptique, comme si
tout le segment narratif devenait une analepse proleptique créant par le
fait méme une situation d'gachronien {(19) narrative particuliérement
significative.

S le récit analeptique contribue largement & montrer 1'authenticité
de la démarche artistique de Pierre Cadorai, il jette, en outre, un
dclairage fort intéressant sur la facon méme de créer, de réussir 1'acte
artistique. Depuis le début de 1'aVentqre dans 1'Ungava, 1'artiste-peintre
a toujours voulu connaftre comment 1'obiet dessiné pouvait parfois en dire
plus que ce méme objet dans la nature, comment 1'image pleine de poésie
pouvait soudainement jaillir. Depuis que Pierre Cadorai avait réussi a
peindre le dernier peuplier-tremble sur Tes bords du Mackenzie, i1 n'avait
jamais cessé de chercher & connaTtre ¢comment i1 obtenait ses effets» (25).
Or, la réussite d'un tableau qui montre un «petit vire-vire de feuillagen

(199) offre 1'occasion au récit analeptique d'en préciser la composition:

Souvent, au temps o0 i1 marchait dans Paris,
allant jusqu'au jardin du Luxembourg, Pierre avait vu
tourner au soleil ces jouets d'enfants; son esprit
avait retenu leur éclat; i1 n'y avait plus pensé; puis,
un Jjour, d'instinct i1 avait 1ié ce mouvement au
souvenir de quelques feuilles ardentes restées sur la

branche; 1'image était désormais accessible aux gens
d'ici. (199-200)
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I1 y a dans ce segment narratif la juxtaposition de deux courts sommaires
analeptiques aussitdt suivis ou, mieux encore, commentés par le récit
premier. Si la portée du premier sommaire atteint une dizaine de mois,
celle du second demeure imprécise bien qu'elle puisse trés bien se situer
aussi loin qu'au début du roman. Cela est heureux, en un sens, car 1'acte
artistique véritable doit d'abord &tablir Tes ¢liensy entre les instances
temporelles, pour é&loignées qu'elles soient 1'une de 1'autre. C'est la
nature méme de 1'art de conjuguer ces «rencontres imprévues d'objets» (200)
pour atteindre le «terrible vrain, susceptible de mieux dire le secret de
ce «vire-vire de feuillage», d'une part, et de mieux montrer cette beauté
de 1a nature au destinataire, d'autre part.

On a déja dit que le récit diégétique, au cours de la troisiéme partie
du roman, revenait au récit analeptique pour préciser la notion de 1'acte
artistique tel que Pierre Cadorai a pu Te comprendre et tel qu'il a surtout
voulu le vivre. Toutefois, une deuxiéme raison expiiquerait Ta fréquence
&levée des anachronies analeptiques au cours de 1'aventure parisienne: la
nécessité pour 1'artiste solitaire de raconter son passé.

Malgré les trésors du Louvre et le plaisir continu de retourner sur
les bords de la Seine, malgré la «joyeuse découvertey (181) du Jardin des
Plantes et 1‘'amitié sans faille de Stanislas Lanski, Paris ne sera pas
parvenu i apprivoiser Pierre Cadoraf, 1'homme «rompu & la solituden. Plus
encore, 1'artiste n'éprouve «plus de bonheurn (180). Face & une réalité
diégétique aussi douloureuse et déchirante, seul, du moins durant un
certain temps, le récit analeptique semble pouvoir Tui redonner le golt de
vivre. D'ailleurs, le récit premier ne peut &tre plus explicite i cet

égard:
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Les histoires fusaient de son coeur. A se
raconter, i1 découvrait un plaisir inédit, neuf,
&trange, qui lui restituait son identité, sa vie, sa
réalité dont, depuis des jours, & Paris, il €tait comme
dépouillé. (166)
11 serait trop Tong (et pas toujours utile) d'examiner chacune des
anachronies analeptiques qui composent alors le récit second. Qu'il
suffise de retenir celles qui présentent un plus grand intér&t pour la
signification du récit premier, qu'elles soient complétives ou répétitives.
On se rappellera cetle scéne entre Pierre Cadorai et Gédéon, placée au

tout début de La Montagne secr&te. Il aura fallu attendre 1'avant-dernier

chapitre pour connaitre le destin tragique du vieux chercheur d'or:

I1 &tait devenu tout & fait fou a ce que i'ai
appris. Des hommes de la Gendarmerie royale ont dU se
rendre sur place pour s'efforcer avec toutes sortes de
ruses de 1'attirer hors de sa cabane ol i1 s'était

barricadé. Le sauvetage d'up fou, au fond des
Territoires, cela doit @&tre une rude entreprise...
(207)

Ce sommaire analeptique, dont on ne peut localiser avec exactitude ni la
portée ni 1'amplitude, demeure néarmoins fort révélateur dans la
perspective de 1'art. Tout se passe comme si le comblement rétrospectif
donnait au portrait que 1'artiste-peintre avait dessiné du vieil homme une
tout autre signification. Certes, 1'on sait déja combien GEdéon avait
alors &té profondément bouleversé, mais voila gue le portrait, & 1a Tumiére
des derniers &vénements, revalorise toute sa vie, un peu comme si Tle
«racontery Etait venu racheter le qvivren. Quoique ce récit second ne
change point 1la signification du récit royen, i1 faut reconnattre qu'il met

implicitement en relief Te réve de tout artiste.
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En examinant les «notes de voyagesy (205) que Sigurdsen Tui avait
envoyées, Pierre Cadorai se met & parler de Maria, cette indienne de Berens
River rencontrée cuelque temps aprés 1'aventure dans les Territoires du
Nord-Ouest:

Tous les jours elle s'enfongait seule sur une

pointe face & Ta riviére. ETle était vieille. Elle y

allait s'entretenir avec Ta mort, ElTe avait hdte de

mourir, disait-elle, pour connaitre tous les secrets.

Ce qui me paraissait beau de Maria, ajouta-t-il, c'est

qu'elle avait 1'idée d'aller s'y préparer face au plus

Targe de T1'horizon. (205-206)
IT s'agit d'un sommajre analeptigue qui couvre wune paralipse
particuliérement importante pour la durée diégétique présente du récit.
Depuis le retour précipité de Pierre Cadorai d'un voyage dans le sud de la
France, le récit premier avait souh‘gné9 la détérioration de ia santé de
1'artiste, sans cependant @&voquer une seule fcis 1'image de la mort.
Pourtant, d&s le chapitre suivant, soit & peine quelques heures aprés que
le récit analeptique eut évoqué le souvenir de Maria, 1'histoire de Pierre
Cadorai sera terminée. I1 existerait donc entre Te récit second et le
récit premier une &trange parenté thématique. Plus encore, il y aurait
dans cette anachronie analeptique tout un aspect proleptique donnant ainsi
au récit royen une sorte de logique narrative inéluctable.

R défaut de pouvoir peindre comme i1 Te veut, Pierre Cadorai aura donc
raconté des histoires de sa vie. Le récit analeptique devient ainsi une
forme de bonheur compensatoire, du moins Jjusqu'au moment ol 1'artiste

décide, une fois bien installé dans sa «taniérey (194} en plein Paris, de

peindre tout son passé, de tout dire en un «tableau finaln (199). Par

9. Voir les pages 188-189, 198, 200.
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ailleurs, la réalisation d'un tel «aréven (199) exige de 1'artiste une
maTtrise totale de ses moyens et, au départ, une excellente connaissance de
soi. Cette fois, le récit analeptique participe d 1'ambitieux projet de
Pierre Cadorai en lui permettant de mieux réfléchir sur son identité, de
mieux comprendre le sens profond de son existence.

Deux segments narratifs, 3 savoir une analepse située au début du
chapitre XXII et un sommaire analeptique placé & la fin du chapitre XXIv,
i1lustrent trés bien ces propos. La premigre anachronie raméne Pierre

Cadorai prés de neuf ans en arriére, soit environ deux semaines aprés le

début du récit premier:

Souvent, depuis qu'jl é&tait & Paris, i1 se
souvenait du tremble-peuplier qu'il avait vu, seul, au
bord de 1'eau, alors qu'il faisait route vers Fort
Renonciation. A propos de tout, & propos de rien, le
petit arbre du Nord venait se placer en son esprit. I
se demandait pourquoi i1 y pensait tant, pourguoi
celui~13 seul émergeait de la for&t infinie qui s'étend
& 1'ouest du Canada presque jusqu'au delta du
Mackenzie. Traversait-il un passage clouté avec Tle
flot pressé et nerveux des gens; entendait-il le
grondement des rues, plus fort que le grondement des
fleuves; le spectacle de 1'agitation perpétuelle des
hommes 1le frappait-il plus que de coutume, et,
aussitét, & son regard intérieur apparaissait 1'arbre
gprouvé. Le chant si lointain de son feuillage
revenait en son souvenir. Il s'identifiait presque 4
cet arbre. (183}

Cette analepse répétitive permet au récit de revenir ouvertement sur ses
propres traces pour mieux comparer en quelque sorte deux situations
étrangement analogues: 1'infinie solitude du peuplier-tremble et celle, non
moins grande, de Pierre Cadorai. Mais i1 y a plus encore, puisque
1'analepse interne donne maintenant tout son sens & un court segment

narratif de 1'événement passé: «On sentait que la vie de cet arbre était
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une folie comme apparaissent folie tant de nos entreprisesy {(25). On
percoit alors mieux la belle complicité narrative entre le récit second et
le récit premier. Cette premiére anachronie est certes utile, dans la
mesure ol elle sert & préciser 1'identité de Pierre Cadorai, mais Ta
seconde, qui raconte 1'épisode du caribou, parait encore plus
significative, puisque la raison qui 1'avait poussé a tuer 1‘'animal «jui
semblait {maintenant) indistincten (201):
11 &leva & peine la voix. IT raconta les taches
de sang sur le sol, Te bruit des cailloux sous les pas
de 1'animal, sui le guidaient. [...
IT en vint & décrire 1'éclat de lune qui leur

avait révélé & tous deux un peu d'eau luisant sur le

so] de la toundra. I1 dit la soif qui les dévorait.

11 dit comment ils trottérent longtemps, cGte & cote,

«1'oeil dans 1'oeiln, leur éEpuisement, leur souffie

brisé. (201)
Ce sommaire analeptique reprend presque mot pour mot 1la douloureuse
aventure vécue dans 1'Ungava prés de deux ans plus t6t. En soi, le récit
second ne présente aucun intérét puisque 1'événement a déja été décrit
minutieusement & mesure qu'il é&tait vécu. Toutefois, il {irouve toute sa
raison d'@tre en permettant au récit premier de porter un nouveau regard
sur 1'événement. Mieux encore, c'est un peu comme si le récit second
obligeait maintenant la durée diégétique & trouver la «raison» susceptible
d'expliquer le geste de Pierre Cadorai. Or, aussitdt Te segment
analeptique terminé, le récit premier ajoute cette phrase Tourde de
signification: ¢C'était trés curieux; on elit dit que Pierre tout ce temps
n'‘elit parlé que d'un seul et méme 8tre, poursuivi et poursuivant...» (201)

On ne saurait mettre un terme & 1'étude du récit second, dans la

troisiéme partie de La Montagne secrdte, sans &voquer la derniére analepse.

Elle se situe au tout début du dernier chapitre:
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i1 pensait & Nina auprés de qui il e@t fait bon vivre;
majs ce réve était fréle et disparut. (211)

Ce n'est pas la premiére fois, comme on 1'a déja souligné, que le récit
revient sur Tui-méme pour évoguer le souvenir de la jeune serveuse. Cette
fois, cependant, 1'analepse ne présente plus le méme intérét, ni pour la
signification ni pour le déroulement de la durée diégétique. Avant de
prendre un dernier &lan qui mettra fin & la grave histoire de Pierre
Cadorai, le récit premier E&prouve le besoin de rappeler, 1'espace d'un
instant, le c6té 3 la fois profondément humain et douloureux d'une aventure
artistique authentiguement vécue, comme si le récit second venait
témoigner, une derniére fois, au nom du avivren.

L'étude du récit analeptique dans La Montaane secréte aura permis de

mieux mesurer et d'apprécier la fonction des discordances temporelles dans
le déroulement et 1la signification de 1'histoire. Tout au long de
1'aventure dans les Territoires du Nord-Cuest, le récit second précise le
plus souvent la démarche de Pierre Cadorai, le tiraillement qu'il &prouve
parfois entre les forces du «vivren et celles du «racontern. D'autre part,
1'abondance des comblements rétrospectifs, dont la portée est souvent
postérieure au début du récit premier, caractérise Te récit second dans Ta
deuxiéme partie du roman, du moins celui qui sillonne le chapitre XI.
L'importante &Tision temporelle entre les deux premiéres parties du Tivre
rendait presque inévitable la présence du récit analeptique. IT faut
d'ailleurs s'en réjouir puisqu'il permet de souligner le courage et la
détermination de 1'artiste-peintre dans la poursuite de son réve. Mais
c'est dans la troisiéme partie du roman que le récit analeptique contribue

Te plus au déroulement de Ta durée diégétique et & la prise en main par
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Pierre Cadorai de son propre destin. Sans le retour au passé, sans cette
réflexion sur son identité et sur 1'art, 1'Homme-au-crayon-magique ne

serait pas parvenu & entrevoir sa Montagne,

PROLEPSE

Si le récit analeptique occupe une place importante dans La Montagne
secréte et s'il joue souvent un rdle dans le déroulement et la
signification de 1'histoire, on ne saurait en dire autant de la prolepse.
Le contraire eiit d'ailleurs &tonn&. De par sa nature méme, en effet, la
prolepse ne peut pas composer avec le suspense qu'exige Te roman
traditionnel ou «classiquen. C'est que le récit @ la troisiémé personne,
plus encore que le récit & la premiére personne, se pr&te mal & ce type
d'intervention narrative qu'est la prolepse, le narrateur ne pouvant pas
annoncer des &vénements qui seront racontés, sans compromettre 1a qualité
de 1'intrigue et la vraisemblance du récit.

I1 existe néanmoins quelques prolepses dans le récit royen, toutes
situées dans la premiére et la deuxiéme partie. Cependant, aucune n'est
introduite dans le texte & 1'aide d'une formule aussi explicite que: «On
verra plus tard...» ou «Pour anticiper...», et aucune n'est «complétiven
dans 1e sens o0 elle comblerait d'avance une lacune narrative ultérieure.
I1 s'agit toujours de prolepses «répétitives» qui annoncent le caractére
particulier de 1'aventure que Pierre Cadorai va bientGt connaitre ou

certains événements qui font partie de la durée diégétique.
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Méme si, au tout début du récit premier, Pierre Cadorai se pose
certaines questions sur sa fagon de réussir un croguis {25) et au sujet de
sa propre identité (24), i1 n'en poursuit pas moins sa «router, un peu
comme i1 le fait depuis déja une dizaine d'années. Sa vie se déroule
simplement, au rythme des jours et des saisons. Cependant, aussitdt le
dessin du peuplier-tremble terminé, une prolepse laisse entendre que la vie
de 1'artiste-peintre risque de changer sensiblement:

Des moments d'angoisse, surtout la nuit,
1'avertissaient qu'il n'en serait pas toujours ainsi;
i1 avait méme parfois 1'impression que la vie ne se
montrait douce dés le départ qu'aux fins de 1'attirer
peu & peu vers quelque passage redoutable. Mais ces

moments fuyaient et 1Te Tlaissaient tranquille. (p.
25-26)

L'attente ne sera pas trés longue: quelques mois plus tard, Pierre Cadorai
est atteint du scorbut (54); & la fin de 1'aventure dans les Territoires du
Nord-Ouest, la «riviére ensorcelanten lui prend toutes ses peintures
(84-85); au pays d'Orok, se produit le double combat contre la montagne et
le caribou, précédé des «&puisantes manoeuvres» de portage (95-96); &
Paris, la mort 1'emp8che de réaliser «1'oeuvre parfaite enfin entrevuey
(222). Et on n'a encore rien dit du récit analeptique dont 1'une des
fonctions premiéres, au chapitre XI, est d'énumérer les wpoignants
souvenirs des années passéesy (96), surtout ;e11es qui se situent entre la
premiére et 1a deuxiéme partie du roman.

AR nouveau, peu de temps aprés le début du récit, le narrateur
mentionne 1a passion, ou plutdt ce genre de «folien (39), qui incite Pierre

Cadorai & poursuivre .on réve, méme s'il «ne savait pas encore ol se
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trouvait sa Montagne» {(39). L'emploi de 1'adjectif possessif (122, 138,
221) et la personnification occasionnelle de 1'objet (138, 143, 179, 180,
216) éveillent la curiosité et laissent prévoir la découverte éventuelle de
la montagne. Cette montagne, i1 la trouvera au pays d'Orok (chap. XI)IO,
mais i1 n'atteindra «sa» montagne qu'd la derniére page du récit.

Les trois autres prolepses sont situées dans Ta deuxiéme partie du
roman: 1'une au chapitre XIII, les deux autres au chapitre XVI.

Alors que Pierre Cadorai, «obsédém (106) par la montagne, ne cesse de
1a peindre sous tous les angles possibles, Orok lui sert, coup sur coup, un
double avertissement:

Que 1'Homme-au-crayon-magique, dit-il, prenne
garde 3@ la montagne. Elle n'aimait peut-8tre pas
sortir de son mystére et du silence; elle 1lui en
voudrait peut-8tre de faire son image, surtout s'il ne

la réussissait pas bien.

' Que 1'homme blanc prenne garde au mauvais temps,
continua Orok. (108)

L'attente est d'une courte durée. En effet, guelques jours plus tard,
«d'épais nuagesn (115) accourent dans le ciel, et 1'artiste-peintre entend
Ja montagne lui reprocher son impuissance & la peindre:

Je n'existe vraiment que quelques semaines par année,
au plus fort de 1'été, Jorsque mon front sort enfin des
brouillards et de 1'infinie solitude. Je n'existe
qu'un moment, lorsque je suis belle et calme. Et toi

qui m'as vue ainsi, tu n'as pas su fixer 1'instant, la
splendeur, 1'exceptionnelle splendeur qui est ma
vérité. (123)

R 1'époque ol Pierre Cadorai poursuit sa convalescence dans le village

d'Orok, i1 a 1'occasion de rencontrer d trois reprises le Pére André Le

10. Au début du chapitre XII, Te récit ajoute: «... ce n'était pas en vain
qu'il 1'avait cherchée; elle existait vraiment, et 1lui, enfin, T'avait
trouvéen (102).
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Bonniec, La premiére prolepse survient alors que e missionnaire,
littéralement saisi par Ta beauté des pochades et des croquis, propose a
1'artiste-peintre d'organiser & Montréal une exposition de ses dessins:

— Ecoutez, mon enfant, j'ai & Montréal quelques amis.

M8me des influences. Eh oui, c'est étrange, mais c'est

ainsi. Loin de tous, j'ai des amis. Me confierez-vous

vos pochades, quelques-uns de vos croquis? Je les

enverrais & ces amis. Nous verrions ce qu'ils en

pensent. On aurait Jeur avis. Pas qu'il nous soit

indispensable, mais enfin ce pourrait &tre utile. Leur

avis, du reste, je pense qu'il serait Te mien., Je les

presserais alors d'organiser & Montreal une petite

exposition... (134)
Dés le chapitre suivant, qui marque le début de la troisiéme partie du
roman, on apprend que Pierre Cadoraj avait vendu quelques toilesn (144) et
qu'il avait obtenu une bourse du gouvernement, grdce aux «démarchesy de
tgens sensibles & sa peinture, amis de T'artn (144).

Bu cours de la seconde rencontre, André Le Bonniec 1'invite & peindre

tel qu'il est: «Peins comme tu es, vif, emporté, saccadén (136). Puis 11
ajoute une derniére phrase, qui constitue une véritable prolepse & un

double titre:

Eclate, mon cher fils, et tu verras, plus tard, quand
tu iras 4 Paris, 3 Amsterdam, ou a Londres, voir les

oeuvres des maitres, combien est sauvage, souvent, le
génie. (136}

La prolepse annonce d'abord le départ de Pierre Cadorai pour 1'Europe et
prépare ainsi la voie 3 la troisiéme partie du roman. D'autre part, elle
laisse entendre que 1'artiste-peintre pourra vraiment «éclatery et peindre
comme i1 le veut. Dans ce dernier cas, il s'agift, Jjusqu'd un certain
point, d'une fausse anticipation, car il serait étonnant que Pierre
Cadorai, plongé dans un milieu totalement nouveau et différent, puisse

vraiment répondre & 1'invitation du missionnaire, du moins au début de
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1'aventure 4 Paris. I1 en résulte un certain suspense narratif, qui se

maintient tout au long de la troisiéme partie de La Montagne secréte, car

1'artiste-peintre se montre incapable de peindre tel qu'il est et tel qu'il
Te veut, jusqu'a ta fin du récit, si on fait exception de son court séjour
dans le sud de la France. Toutefois, aux derniers instants du récit, ou
plutdt de la vie de 1'artiste, Ta prédiction de Le Bonniec se réalise au
moins partiellement puisque Pierre Cadorai, maintenant seul avec sa
montagne, peut enfin donner libre cours & son «moin et d son art.

I1 existe une différence entre ces cing prolepses. Les deux premiéres
reposent sur 1'intervention du narrateur, alors que les trois autres
résultent de Tla participation d'Orok et de Le Bonniec & la durée
diégétique. Si 1'on peut parler d'une certaine impatience narrative de la
part du narrateur, on ne peut en dire autant de T1'Esquimau et du
missionnaire. Compte tenu du contexte et du déroulement de 1'histoire,
compte tenu également de la prudence d'Orok, du tempérament de Le Bonniec
et de la personnalité de Pierre Cadorai, le récit proleptique apparait
plausible et i1 ne porte pas atteinte & Ta qualité de T'intrigue et & la
vraisemblance du récit. Dans le cas de la derniére prolepse, on pett mé&me
dire que la temporalité narrative est finement Ti€e au suspense narratif

qui caractérise Ta troisiéme partie du récit royen.

L'étude des relations temporelles entre le récit et 1'histoire que
constituent 1'ordre et Ta durée ne saurait &tre compl&te sans un examen de
la fréquence narrative, dernjer aspect de la temporalité, essentiel, comme
on le verra, d 1'intelligence de Ta notion d'art dans le récit royen. Ce

sera 1'objet du chapitre suivant.
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L'étude de Ta durée et de 1'ordre nous a permis d'observer tour & tour

les distorsions et les interpolations temporelles dans La Montagne secréte,

Nous aborderons maintenant les relations de répétition entre le récit et
1'histoire, ce que G. Genette appelle la «fréquence narrativen (145). Ces
condensations du récit constituent Te troisiéme et dernier aspect de la
temporalité narrative.

C'est le propre du récit singulatif de reproduire dans son discours
les répétitions de 1'histoire. Pour éviter de répéter, ne serait-ce que
deux fois, la méme information diégétique, on recourt au récit itératif.
Le récit anaphorique étant contraire d 1'esprit et & la facture du roman
traditionnel, il revient au récit singulatif de retenir & 1'intérieur de sa
propre durée les &léments identiques relevés d@ 1'intérieur de plusieurs
événements semblables. Cela suppose, pour le narrateur, la possibiiité de
traiter de facon itérative, du moins partiellement, Ta durée de la scéne

singulative elle-méme. Dé&s le début de La Montagne secréte, une premiére

scéne montre Gédéon continuant, malgré le départ de Nina, & chercher de
1'or et & attendre, sinon Te retour de sa fille, du moins Tla visite d'un
étranger. Une premiére itération traverse alors le récit sinquiatif: «Mais
le vieil homme de plus en plus souvent interrompait son travail pour fixer
réveusement le fil de la rividrer (11). Comme le champ temporel couvert
par 1a syllepse itérative ne déborde pas celui de la scéne ol il s'insére,
i1 s'agit d'une itération interne ou synthétisante. Par ailleurs, te
caractére itératif de 1'action est bien confirm& par 1la précision
temporelle «de plus en plus souventn. On voit, & partir de cet exemple,
comment un aspect 3 1'intérieur d'une scéne singulative peut &tre traité de

facon itérative.
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I1 serait trop long, et sans doute inutile, de relever tous les
segments itératifs qui ponctuent le récit de G. Roy. Un trés grand nombre,
une cinquantaine, ne présentent pas un intérét véritable au niveau de la
signification de 1'histoire. Qu'il suffise, pour s'en convaincre, de
mentionner un exemple dans chacune des parties du roman:

Assez souvent, sur le violet de la nuit, dans un

?i1§nce toujours étonnant, un feu partait & la dérive.

17

Puis i1 [Pierre Carodai] se releva, il repartit avec Te

canot qu'il déposa cette fois encore environ trois

cents pieds plus loin. (92)

Aux mas de Provence — de grandes maisons blanches

presque toujours orientées de biais entre un cypres

trés droit et la ligne ondulante d'une montagne — dans

ces belles maisons si graves i1 cherchait parfois a

acheter du pain, des olives. Presque toujours on les

lui donnait. (188)
Ces syllepses itératives permettent sans doute de voir le cBté mystérieux de
1a nuit, la démarche méthodique de Pierre Cadorai, ou d’apprécier
1'hospitalité des hotes en Provence, mais elles ne jouent qu'un rdle mineur
dans 1'économie du récit royen. Souvent, ces quelgue cinquante segments
itératifs se rapportent & des personnages: Gédéon (11, 18), Nina (37},
Steve Sigurdsen (76, 80, 202), Orok (91, 126), Le Bonniec (131), Meyrand
(184), Stanislas Lanski (204), et méme & certains aspects, autres que le
¢racontery, de 1'existence de Pierre Cadorai, comme ses voyages (92, 187)
ou sa poursuite du caribou (120). Parfois, ils décrivent les soirées a
Fort-Renonciation {36), les particularités d'une saison (35, 41) ou,
encore, 1'incessante fuite du caribou (119).

Dans le but de mieux apprécier 1'apport du récit itératif au

cheminement intérieur de Pierre Cadorai, on a relevé dans les schémas

suivants toutes les itérations qu'on rencontre dans La Montagne secréte,
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tout en prenant soin de distinguer celles qui se rapportent & Ta vocation

de 1'artiste:

Schéma ¥V : RECITS ITERATIFS

TERRITOIRES DU NORD-QUEST

Chapitres I| IT | ITT ) TV [ Vv [ VI| VII| VIII| IX JTotal

Nombre
d'itérations 7 2 3 21 0 5 2 3 6 30

Itérations
Tiées au

«racontery 4 2 0 210 2 1 0 2 13
de Pierre

UNGAVA

Chapitres X XTI XII X111 XIV XV XVI Total

Nombre
d'itérations 3 4 1 2 2 4 4 20

Itérations
Tiées au

uraconter» 0 q 1 2 2 1 ? 12
de Pierre

PARIS

Chapitres XVIT | XVITI| XIX | XX { XXI | XXIT [ XXIII| XXIV | XV [XXV] | Total

Nombre

d'itérations] 3 0 1 g 3 5 1 ] 6 ) 31
Jtérations

1iées au

qracontery 2 0 0 0 3 2 1 2 3 5 18

de Pierre
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Parmi les itérations relatives au «raconter» de Pierre Cadorai, on a
d'abord convenu d'étudier le récit itératif susceptible de mieux é&clairer
la longue démarche de 1'artiste, puis, dans 1'ordre, celles qui gclairent
la technique du portrait, la notion de 1'art et de 1'ceuvre comme telle, et

celles, enfin, qui précisent 1'état de santé de plus en plus inquiétant de

Pierre Cadorai, au cours de la troisiéme partie du roman.

A. L'ITERATION ET LE «RACONTER»

Pierre Cadorai est 1'homme d'une idée. Depuis «1'étrange nuit» (29)
passée sur le bord de la riviére, jusqu'd la vision du «songe passionnantiy
(222), & la toute fin du récit, 1'artiste-peintre n'aura jamais cessé de

tendre vers le but ultime: «to tell [his] storys. C'est le propre des

trois grandes parties du roman de conduire, chacune d sa facon,
1'homme-artiste vers la réalisation de son idéal. Cependant, comme on a
déja pu le constater au niveau du récit premier et du récit analeptique,
Pierre Cadorai a di mettre des années et des années, puis surmonter maintes
et maintes difficultds, religées d la fois au «raconter» et au gvivren,
avant d'arriver enfin & «la montagne de son Jmaginationn. IT est
significatif, & cet &gard, que le récit itératif ait pour fonction de
souligner e caractére extrémement pénible de la démarche de
1'artiste-peintre. Cela se produit & trois reprises, soit dans chacune des
trois parties du récit royen.

Dés le début de 1'aventure dans les Territoires du Nord-Ouest, le
narrateur indique que Pierre Cadorai a une «incommensurable distance en

lui-méme 3 franchirs {21), méme s'il est d&jd en route depuis une dizaine
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d'années. Un bref passage itératif met alors en relief 1'ampleur de la
tache qui attend Pierre Cadorai, et peut-8tre davantage le besoin de se
motiver sans cesse:

Guére plus d'un jour ne passait maintenant sans qu'il

entendTt cette plainte de son ame: Hate-toi, Pierre; le

temps est court, le but Tointain. (21}
Comme le champ temporel couvert par le segment itératif déborde Targement
celui de Ta scéne ofl i1 s'insére, i1 faut parler d'une itération externe.
En fait, 1'itération doit &tre examinée et apprécife en fonction d'abord de
la diachronie réelle du récit ou, si 1'on préfére, du déroulement méme de
la durée difgétique. Tout se passe comme si le narrateur avait décidé de
traiter de fagon itérative une dimension essentielle de la démarche de
T'artiste plutdt qu'un aspect quelcongue de la scéne singulative. Par
ailleurs, 1'expression «guére plus d'un jour ne passait...» marque bien le
caractére itératif de 1'action et surtout 1'importance, voire 1a nécessité,
pour Pierre Cadorai de poursuivre sa route sans relache. C'est donc tout
le récit royen qui y gagre en intensité.

Environ six ans plus tard, aprds avoir parcouru presque tout Te
Grand Nord, Pierre Cadorai est 14 & poursuivre inlassablement sa route
sans autre but que de mieux se connaitre et de mieux peindre les grandes
beautés de la nature. Fatiqué et &puisé, i1 entreprend, au tout début du
chapitre XI, d'«épuisantes manoeuvres» de portage pour contourner Tes
ohstacles de 1a riviére Mille-Tonnerres, non navigable. Comme cela s'était
produit au tout début du récit, 1'artiste-peintre doit Tivrer un combat

presque constant avec lui-méme afin de trouver le courage et la
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détermination nécessaires pour continuer cette pénible marche vers le
graconter». A nouveau, le récit itératif souligne la force morale de
T'artiste, voué entiérement 3 sa tdche:

- -

Souvent & présent i1 se pariait 4 voix haute, pour se

plaindre parfois, le plus souvent pour se lancer a

Tui-méme un défi: ¢Allons, avancey, se criait-il comme

s'il elit été sa propre monture, son esclave. {95)
Déjd intéressante en soi, cette itération externe acquiert encore plus de
sens lorsqu'on la rapproche de celle qu‘on a examinée plus haut, Tors de la
rencontre entre Pierre Cadorai et G&déon. Toutes deux traduisent Ta
nécessitd pour 1'artiste de constamment s'encourager, comme si la durée
diégétique exigeait qu'on traite de facon itérative toute forme
d'encouragement et d'incitation face & 1'ampleur de la tache. Soulignons
cependant que ces itérations ne sont pas identiques; dans Te premier cas,
c'est une voix intérieure qui incite 1'artiste & poursuivre sa route, alors
qu'd son arrivée au pays de 1'Ungava, c'est 1'artiste lui-méme qui se lance
un défi. En outre, dans ce dernier cas, la briéveté du temps n'est pas
souTignée,

Contrairement 3 ce qui se passe dans les deux premiéres parties du
roman, 1'itération ne survient pas au début du séjour de Pierre Cadorai &
Paris. I1 faut au contraire attendre le chapitre XXI, soit quelque temps
aprés la deuxi@me rencontre entre 1'artiste et son professeur. Comme le
récit premier et le récit analeptique 1'avaient déja indiqué, Pierre
Cadorai ne parvient pas, malgré tous les efforts fournis, & suivre les
conseils de Meyrand, ni méme 3 peindre ce qu'il Tui a demandé. Cette fois,
1'itération prend une connotation plus grave puisqu'elle se limite 3

marquer la fuite irrémédiable du temps:

Mais, comme si pareille tdche n'edt pas suffi a
1'accablement de 1'ame, voici que, sans tréve, Pierre
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s'entendait dire 4 1'oreille que pour lui Te temps
serait court, que déji peut-8tre i1 avait franchi le
milieu de sa vie. (179)

Loin donc d'encourager 1'artiste & retrouver le courage et la volonté
nécessaires pour atteindre le but fix&, 1'itération rejoint ici les récits
premier et second pour souligner Te cGté implacable de T1a réalité
diégétique. Et comme si cela ne suffisait pas, le caractére itératif de
1'action, confirmé par 1'indication «sans tréven, frappe encore plus
péniblement 1e moral de 1'artiste, comme si le récit jtératif avait pour
fonction de rappeler 3@ Pierre Cadorai la futilité de tous ses efforts s'il
ne peint pas d'abord tel qu'il est et tel qu'il Te veut.

Le schéma qui suit devrait permettre de mieux apprécier les

particularités et le rble de ces trois itérations dans Te mouvement et la

signification générale de T1'histoire:

Schéma XVI : L'ITERATION ET LE «RACONTER»

I IT ITI
Aventure dans les Aventure dans Séjour &
Territoires du 1'Ungava Paris
Nord-Ouest
Champ temporel externe externe externe
de 1'itération
Caractére itératif «Guére plus gsouventy gsans trévey
de 1'action d'un jour

ne passait...»

Fléments identiquesy A. ¢Hite-toi, A. «ATlons, A, &
Pierrey avanced
B. «le temps B. A B. «Te temps
est courty serait

courty
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La formulation de ces syllepses itératives Tlaisse voir une étrange
similitude, ol se marque clairement 1'apport du récit itératif &
1'organisation de la matidre diégétique. L'sanaphorisationy & 1'intérieur
du récit itératif ponctue les grandes &tapes du cheminement de 1'artiste,
et contribue, du méme coup, & donner au récit ;oyen un certain mouvement
rythmique. A ce sujet, on peut relever une différence, mince mais
significative, dans les segments itératifs B, des premiére et troisiéme
parties, oll on passe du présent au conditionnel. L'emploi du conditionnel,
au moment ol 1'artiste traverse des moments extr@mement difficiles,
constitue une wamorce® narrative nouvelle et inquiétante. Cela ne paraft
toutefois pas suffisamment explicite pour qu'on puisse y détecter un
segment proleptique susceptible de créer aussitdt, dans 1'esprit du
destinataire, une véritable attente narrative.

Si le narrateur a pu traiter de fagon itérative quelques &tapes
importantes de la durée diégétique, i1 serait intéressant de voir comment
1'itération, souvent interne, c'est-d-dire placée & 1'intérieur de la durée
propre & la scéne singulative, peut &galement révéler certains aspects de
la démarche de 1'artiste pour atteindre son eraconter». On verra ensuite
dans quelle mesure i1 y a lieu de rapprocher ces itérations et, par
ricochet, les scénes singulatives elles-mémes, de 1la diachronie réelle du
récit. Parmi ces passages itératifs, on a d'abord retenu ceux qui

gclairent la technique du portrait.
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B. L'ITERATION ET LE PORTRAIT

De tous les portraits contenus dans La Montagne secréte, celui de

G&édéon, placé au début du récit, est le plus Tonguement présenté. Comme
cette scéne singulative couvre prés de cing pages de texte {p. 15-19), il ¥y
a Tieu de se demander si le narrateur en a profité pour traiter certains
moments précis sur le mode ftératif. En fait, la premiére itération
survient quelques instants aprés gue Pierre Cadorai a commencé le portrait:

De temps & autre il fixait le chercheur d'or assis

devant lui sur une chaise qu'il maintenait penchée en

arriére, s'y faisant aller et venir par un mouvement de

son corps comme en une berceuse. (15)
Rien d'étonnant ici puisque 1’'artiste doit d'abord repérer les traits
saillants du visage avant de se mettre & le dessiner. Puis, comme on 1'a
déja observé en parlant du récit analeptique, Pierre Cadorai doit &galement
pouvoir entrer dans les souvenirs du vieillard, se laisser habiter par la
pensée du chercheur d'or, s'il veut atteindre et exprimer «1'insondable
curiosité» ou cette «idée de mystéren (205) propre & tout visage. Survient
alors la seconde itération: «de temps en temps il donnait un coup de
crayonn (17). Le caractére itératif de 1'action marqué par la Tocution
adverbiale confirme aussitdt 1'étroite complicité de ce récit dans
1'&laboration du portrait. Et comme si 1'artiste avait enfin compris tout
Te sens de la «vie chimérique» du vieillard, i1 peut maintenant se mettre &
jouer du crayon. Rien ne paraft 1'arréter. Une derniére itération marque
alors la durée de la scéne singulative:

A tout moment, les yeux du jeune gars venaient & lui,

lui touchaient briévement Tle visage, repartaient on
aurait dit avec quelque chose: le front, un mouvement
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?es)1évres, une pensée, un morceau du crdne peut-Etre.
19

On constate qu'au moyen des trois actions itératives présentes dans ce
dernier segment dtératif, et des deux actions 1iées aux itérations
précédentes, le narrateur synthétise par une sorte de classement
paradigmatique les cing &tapes importantes de Tla scéne: efixer [le
modélel», «donner un coup de crayonn, «venirm, «touchery et urepartiry,
Ces &tapes, rendues particuliérement vivantes par la présence des verbes
d'action, décrivent donc les différentes phases que Pierre Cadorai traverse
pour réaliser le portrait de Gédéon. Le récit jtératif prend encore plus
de relief dans la mesure oli i1 &nonce les fondements d‘une technique du
portrait; certes, le processus n'est pas complexe, mais i1 aura fallu au
récit singulatif la participation du récit itératif pour y parvenir.

Le second portrait que Pierre Cadorai dessine est celui de Nina, mais
cette fois, aucun moment de la sc&ne singulative n'est traiteé de fagon
itérative. I1 faut attendre 1'autoportrait de 1'artiste, qui se situe au
début du dernier chapitre, pour trouver 1'itération sans doute Ta plus
révélatrice. Une fois les cheveux, la bouche, les 1évres, le menton
dessinés, on dit que 1'artiste n'arrive point & «fixer son (propre} regard»
(212). Et le récit itératif précise:

I1 est vrai que toujours les yeux lui avaient donné du
mal. {212)

Soulignons ici que Tle champ temporel couvert par le segment itératif
déborde celui de la scéne singulative ofl il se trouve. L'emploi d'une
itération externe dans le présent contexte est particuligrement
intéressante pour deux raisons &troitement liées: le portrait doit exprimer

1a secréte identité du visage, «1'idée de mystére» dont on parlait tantBt;
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1e regard, le plus souvent, est justement cette partie du visage capable de
dévoiler la profonde identité de 1'&tre. 11 n'est pas &tonnant, dans ces
conditions, que le narrateur ait exprimé de facon itérative cette étape
cruciale, surtout cette difficulté que 1'artiste éprouve inévitablement 4
chaque fois qu'il se met & dessiner un portrait.

Si 1'on revient aux trois scénes singulatives décrivant les portraits
de G&ddon et de Nina et 1'autoportrait de 1'artiste, on constate qu'elles
comportent toutes une observation sur le regard:

C'était la téte d'un vieux & Ta lippe un peu
triste, aux yeux &garés en des souvenirs brouillés,
avec des joues couvertes d'un poil réche et des cheveux
grisitres lui retombant en paguets sur les oreilles et
sur le front. GE&déon ne se reconnaissait pas encore

tout 3 fait. Puis i1 eut un grand sursaut. I1 regarda
mieux, et, doucement, se mit & pleurer. (19)

18 peene
Cho;rlthl. i

tout cas le regard de cette petite nomade gue consolait Chopilie 111

IT 1ui sembla y &tre parvenu. C'était bien en } 2% scine
de sa vie 1e splendide inconnu du monde. (39)

Pendant qu'il avait dans 1'idée comment faire, il

lui fallait se hater d'assombrir 1la prunelle, LIV E S
d'agrandir la pupille jusqu'd cette dilatation bizarre Chapitu XXV
?u'i; percevait €tre le secret peut-8tre de son regard.

212

11 est impossible de ne pas &tablir un Tien entre Tla place privilégice de
ces observations dans la temporalité des scénes et T1'importance de
1'itération externe, présente dans 1'épisode de 1'autoportrait, comme si
toute la scéne singulative, ou plutdt le portrait Jui-méme, dépendait
largement de la qualité itérative de T'action exprimée dans cette derniére
itération. Pour mieux voir le r8le du récit itératif dans 1'@laboration

d'une technique du portrait, résumons & 1'aide d'un schéma les principaux
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On peut s'interroger sur la répartition des syllepses itératives &
1'intérieur de ces scénes singulatives. Qu'elles soient nombreuses,
lorsque Pierre Cadorai dessine le portrait de Gédéon, ne doit pas étonner,
compte tenu de la Tongueur de la scéne et, surtout, de sa place privilégiée
au tout debut du récit. Comme i1 s'agit du tout premier portrait, il
importe de montrer la facon dont procéde 1'artiste, en ayant recours, entre
autres, au récit qitératif. Par ailleurs, 1'absence d'jtération dans
1'élaboration du portrait de Nina peut trouver son explication dans le
caractére particulier de la relation entre 1'artiste et la jeune serveuse.
Dés le début du portrait, le narrateur précise que Pierre Cadorai «se
sentait émun, qu'il avait méme «grande envie d'ouvrir les bras a cette
créature erranten (38). En somme, Ta scéne est présentée & la fois comme
un déchirement entre le «vivren et le «raconter» et comme 1'occasion pour
1'artiste de réaliser le portrait de Nina; mais Ta description de Tla
réalisation du portrait lui-méme représente tout au plus une dizaine de
Tignes. Ajoutons enfin que 1'itération externe, déja significative pour la
réalisation de 1'autoportrait, rejoint une dimension essentielle de 1la
durée diégétique. Pierre Cadorai veut devenir peintre, et cela exige,
entre autres, une maTtrise de 1'art du portrait. Et s'il est vrai que le
regard occupe une place primordiale dans la composition du portrait, il
importe que 1'itération le précise.

Le recours au récit itératif, d&ja remarquable dans 1'énoncé d'une
technique du portrait, paraft encore plus important quand i1 faut expliquer
la notion d'art. Comme i1 s'agit d'un concept dont la compréhension est
fort riche et complexe, le concours de T1'itération ou de toute forme

narrative susceptible d'en expliquer la nature, se justifie, surtout si
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cela se fait dans le respect de la trame romanesque. Par ailleurs, comme
il s'agit d'une notion qui constitue ja véritable raison d'8tre du récit

royen, la nécessité de déterminer 1'apport des segments jtératifs devient

encore plus pressante.

C. L'ITERATION ET L'ART

L'acte artistique est un acte de patience et d'amour. Trouver
«1'identité particuliéren (35) du visage, atteindre e tterrible vrain pour
que les «choses se mettent & en dire un peu plus dans 1'image que sur
nature» (47), cela exige du talent et beaucoup de temps. La secréte beauté
du visage ou de 1'objet n'éclate pas subitement et ne se laisse pas prendre
facilement; cependant, elle sait se laisser caresser et saisir par
1'artiste patient et passionné de son art. Avant de parvenir i Ta ¢dizaine
de pochades» de la montagne, qui lui paraitront, aprés réfiexion, comme un
travail «inachevér (113), Pierre Cadorai a d0 scruter longuement cette
merveille de 1a nature, au point d'en &tre visiblement wobsédén (106). Une
jtération interne, placée au début de la durée de la scéne singulative,
souligne fort bien cette infinie patience de Trartiste:

Toute cette journée, crayon en main, i1 se Tivra &
des croquis de préparation, humble devant la montagne,
ne prenant d'elle & Ta fois que son profil de gauche ou
de droite, ou encore ce soudain &lan du roc sans doute
pesant mais qui s'élevait telle une matiére fine
d'église. (104)

La récurrence de 1'action recoit ici deux précisions importantes, marquant

la Tlongue et Jaborieuse démarche de 1fartiste. On note d'abord la
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détermination définie, marquée par le complément circonstanciel de temps
atoute cette journéen; puis on constate que la subdivision de 1a récurrence
crée une spécification qui permet une variation importante. Attristé de ne
pas pouvoir peindre la montagne en «un seul tableaun, 1'artiste se voit
contraint de la efractionner» (104), de dessineé ¢son profil de gauche ou
de droite, ou encore ce soudain &lan du rocy afin de mieux la «saisiry
(103). La spécification interne de 1'itération traduit une technique de
travail sans doute révélatrice, mais elle dit également la nécessité pour
1'artiste de refaire souvent les mémes croquis, de répéter les mEmes
gestes. L'oeuvre d'art exige une telle patience, et le récit itératif n'a
pas oublié de le dire.

Méme aprés quelques semaines de travail, Pierre Cadorai parait
toujours aussi fasciné par 1'extraordinaire beauté de Ta montagne. I1 ne
cesse de 1'observer, de 1'étudier, de Ta peindre. Un soir, alors que 1a
lumiére du jour baissait, Orok avoyait Pierre @ tout instant tourner le
regard vers la montagnen (106). La récurrence de i'action ne laisse aucun
doute: 1'artiste vit pleinement 1'expérience; i1 ne la vit pas uniquement
au niveau des émotions et de 1'Sme, mais aussi au niveau de 1'intelligence
et de 1a raison. Méme si son &tre déborde d'un abonheur profond» (103) et
d'«appréhensiony (103), 1'Homme-au-crayon-magique regarde et calcule,
scrute et suppute. Un dernier segment itératif, composé de deux verbes,
souligne le cBté cérébral de 1'aventure alors vécue, marquant ainsi
profondément toute la durée de la scéne singulative: «Sans tréve il
évaluait, pesaitn (106).

Sans constituer des énoncés théoriques susceptibles de permettre une

definition musclée et articulée de 1'acte artistique — ce qui risquerait
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de nuire & la vraisemblance romanesque du récit —, ces quelques itérations
en montrent certaines particularités essentielles. D'ailleurs, peu de
temps aprés la longue scéne singulative entre la montagne et 1'artiste, le
récit itératif confirme & nouveau la patience, la volonté et cette passion
toujours aussi grande que met Pierre Cadorai & atteindre son but, &
réaliser encore mieux son «racontern. En effet, deux itérations, placées
cette fois a 1'intérieur de la scéne qui raconte Ta convalescence de Pierre
Cadorai au village d'Orok, précisent le caractére toujours aussi exigeant
de 1'acte artistique, du moins tel que 1'artiste Te percoit et le concoit.
I1 ne lui suffit pas de reproduire maintenant la montagne telle qu'il
1'avait vue, ou en fonction uniquement des pochades qu'il avait conservées,
encore doit-i1 lui donner vie. Quand Je narrateur &crit: «Tout 1'hiver il
n'avait cessé de méditer sur ellen (138), i1 fait beaucoup plus que résumer
de facon itérative une partie de la scéne; il va jusqu'd dire le profond
attachement de Pierre Cadorai 3 son art, voire Te don total de 1'8tre d@ la
poursuite du «terrible vrain. Certes, 1'itération demeure interne, dans la
mesure ou le champ temporel du segment itératif ne dépasse pas celui de la
scéne de la convalescence, mais c'est toute la scéne qui doit &tre située
dans la perpective de 1la durée diégétique du récit. En ce sens,
1'itération interne rejoint indirectement la diachronie réelle et contribue
méme 3 lui donner son caractére particulier.

La seconde itération, située quelque part au début de la
convalescence, est un autre sommaire, cette fois au présent, traité de
facon itérative. Tranquillement, Pierre Cadorai reprend vie, tout en ne
cessant de dessiner aux crayons les «lointains passagesh {128) de son

passé: «Opinidtre, sans plainte, jour aprés jour, i1 refaisait en croquis
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légers le chemin de sa vier (128). On découvre dans cette itération
jnterne un arridre-plan extr@mement important pour toute Tla scéne
singulative, c'est-a-dire la période de 1la convalescence, mais la
récurrence marque également chez Pierre Cadorai le début d'une prise de
conscience, que 1'on doit apprécier & sa Jjuste valeur dans le mouvement
méme de 1'histoire. On a déja indiqué combien le récit analeptique, au
cours de la troisiéme partie du roman, permet & Pierre Cadorai de retrouver
Tes images de son passé pour mieux vivre Tles difficultés du présent,
surtout qu'il n'arrive vraiment pas & faire ce que Meyrand Tui demande.
Or, dés 1a fin de 1'aventure au pays d'Orok, 1'itératif compose avec le
récit second, comme si la récurrence posait ainsi une exigence narrative
que le déroulement diégétique ne devrait plus oublier par Ta suite. En
d'autres mots, le segment itératif annonce un autre aspect essentiel de
1'acte artistique que la suite du récit précisera et dont elle devra
surtout tenir compte pour permettre & 1'artiste de demeurer lui-méme et
d'atteindre enfin son propre ¢raconter». En ce sens, les trois aspects
itératifs de 1'action, surtout le premier, confirmé par 1'attribut
gopinidtren et placé en apposition au début de 1'itération, sont de bon
augure.

Une autre itération, située au début du chapitre XXI, au moment ol
Pierre Cadorai contemple la difficulté de peindre Paris, met en relief Te
caractére personnel de 1'acte artistique:

Mais Paris! Paris cent fois peint, cent fois
exaltéd! Stanislas Tui citait des noms pour toujours

attachés d& la ville: Sisley, Manet, Monet, Pissaro,
Utrillo surtout. (177)
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Le poids de la double récurrence du nom «Parisy, surtout la force
expressive de 1a seconde dans le choix du terme ¢exaltén, donne aussitdt le
ton i toute la durée de la scéne singulative, tout en présentant & Pierre
Cadorai un d&fi de taille, L'ampleur de la tdche est considérable:
1'artiste doit apprendre i s'embarquer sur des traces faitesy (177), &
suivre en outre Tes conseils du professeur Meyrand, tout en demeurant
foncidrement le Pierre Cadorai qu'on a connu au cours des deux premiéres
parties du roman. Certes, Meyrand ne sera pas content des résultats, mais
T'artiste parviendra néanmoins & peindre «un Paris grelottant sous une
Jueur de 1'Arctique, aux arbres raccourcis, aux silhouettes lourdesy (181),
5 peindre Ta «noble villen (177) avec ses propres moyens ¢comme personney
(181) ne 1'avait encore fait, pour reprendre les mots de Stanislas Lanski,
Malgré 1a désapprobation de Meyrand, Pierre Cadorai sera donc parvenu, d sa
manidre, & relever le défi que 1'itération lui avait d'abord lancé. A ce
moment, force est de reconnaTtre que le récit itératif fait beaucoup plus
que de préciser la nature de 1'acte artistique puisqu'il contribue
grandement & inciter Pierre Cadorai & trouver son propre chemin au milieu
d'une route cent fois battue.

Les quelques segments ftératifs relevés jusqu'a présent précisent dans
une certaine mesure, et chacun & leur maniére, divers aspects de 1'acte
artistique. En somme, 1'acte artistique ne peut &tre pleinement vécu et
donner vraiment 1a vie s'il n'est pas d'abord longuement mdri dans le
silence et la patience, dans la détermination et 1'amour. L'artiste doit
apprendre d vivre, & souffrir surtout, pour son métier et pour 1'art. Vu
sous cet angle, 1'acte artistique peut paraitre une aventure relativement

complexe et terriblement exigeante. Pourtant, c'est encore le récit
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itératif qui souligne, & 1'occasion des soirées d'hiver sur les bords du
lac Caribou, 1la simplicité du geste artistique, le dépouillement que
1'artiste doit atteindre, en quelque sorte, dans ses moyens d'expression,
hour dire 1a secréte beauté et la vérité des &tres et des choses.

Pour Tes besoins immédiats de T1'analyse, on nous permettra de citer un
long extrait dont plus de la moitié a déja &té citée comme sommaire lors de

t1tétude des mouvements narratifs. Cette fois, 1'extrait doit &tre lu et

-

examiné comme une «série itérativen (157), quitte & ce qu'on en détermine
ensuite les limites diachroniques et la qualité de réflexion, pour mieux
saisir la gestation de T1'acte artistique:

Les soirées, du moins, étajent presque heureuses
entre ces deux hommes.

C'était Sigurdsen Te cuisinier, qui fricotait le
plus souvent Teurs plats — presque toujours les mémes:
des crépes si ¢'était jour faste; autrement, des féves
au tard; et, le 1lendemain, des féves au 1lard
réchauffées. Si le temps devenait trop mauvais pour
sortir, Te cuisinier en profitait pour tourner des
galettes.

Leurs féves avalées, leurs écuelles rincées dehors
avec des poignées de neige, Pierre tirait de son coté
Ta bougie. I1 se mettait & dessiner. La cabane
souvent. De face, de profil, trés au loin sous des
amas de neige; mais, parfois, si proche qu'elle donnait
la sensation d'un feu allumé, de quelgu'un Tld-dedans
qui veillait, qui pensait.

Le gros Sigurdsen avait é&talé sur une caisse
placée verticalement les cartes & jouer, grasses aux
doigts. Des deux, le soir, c'était lui 1'enfant. Ce
colosse aux épaules de Tutteur, aux é&normes mains,
s'occupait des heures durant & des jeux de patience.
C'étajent des jeux sans difficultés, mais Steve, le
soir, avait 1'esprit gourd, Ta té8te somnolente; i1
apportait & son Jjeu une concentration malaisée. IT
mouillait son pouce, retournait une carte, paraissait
longuement indécis. Pourtant i1 ne s'agissait 1la
plupart du temps que de placer une rouge sur une noire,
ou inversement.

A d'autres moments, i1 prenait au mur son
accordéon et peut-€tre cherchait-i1 & 1lui faire
exprimer d'abord son ennui. Mais 1'accordéon est un
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instrument gai. Battant le plancher de la semelle,
Sigurdsen marquait une vive mesure. I7 s'animait. I
regardait les ombres danser au plafond, leur donnant
des noms de jeunes filles, celle-ci €&tait Rita,
celle-14, plus grasse, Augustine ou Charlotte; il les
interpellait, les guidait dans les figures d'une danse,
commandait leurs mouvements, de saluer, de virevolter
et, enfin, brusquement, sur un ton rogue, d'aller
toutes se coucher, la féte &tait finie,

C'est que lui-méme alors tombait de sommeil, Il
venait voir un instant 3 quoi s’'occupait Pierre, Tui
donnait une tape sur 1'épaule, 1'encourageant:
gContinue tes devoirsy, puis se retirait sur son
chadlit.

[...]

Pierre continuait de travailler,

I1 reprenait sans cesse la petite maison de la
forét. Avec ses rondins de bois grossiers recouverts
de glagons, sa porte enfoncée dans le sol, la faible
descente de neige foulée pour y accéder, elle
apparaissait misérable et cependant accueillante; ou
encore, close et inhabitée, sans trace de pas autour.
Cela n'était pas encore & la satisfaction de Pierre.
Sans doute les arbres alentour ne donnaient-ils pas
assez 1'impression du vrai. Pour atteindre ce terrible
vrai, i1 commencait & s'en apercevoir, i1 y a lieu
quelquefois de forcer un peu le trait, de souligner.
Que les choses se mettent & en dire un peu plus dans
1'image que sur nature, 13 &tait sans doute le souhait
absorbant de son 8tre. (45-47)

Ce texte est une narration synthétique des événements survenus maintes fois
au cours de 1'hiver. Voyons plus précisément ce qui se passe d 1'intérieur
de chacune des unités constitutives de cette série itérative, & 1'aide du

schéma suivant:
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Compte tenu de 1'amplitude diachronique de 1'unité constitutive,
c'est-d~dire «le soirn, le narrateur dispose d'une durée temporelle
suffisamment Tongue pour développer les occupations de Steve Sigurdsen et
de Pierre Cadorai. Examinons d'abord comment s'ouvrent et se diversifient
Tes deux premiéres récurrences relatives & Steve Sigurdsen. Le narrateur
subdivise la premiére récurrence pour obtenir deux variantes en relation
d'alternance, selon le temps qu'il fait, ce qui constitue une premiére
diversification par «spécification interne» (161)}). La premiére variante
devient 3 son tour une récurrence qui permet deux autres variantes, encore
en relation d'alternance, selon qu'il s'agit d'un jour faste ou du
lendemain. On & alors affaire 4 une seconde diversification par
spécification interne. En ce qui a trait & Ta seconde récurrence précisant
que Steve Sigurdsen s'amuse, on constate qu'elle ne comporte qu'une seule
spécification interne avec deux variantes, selon qu'il préfére jouer aux
cartes ou jouer de 1'accordéon. Souvent, des indications précises, qu'on a
soulignées d'un trait dans Te schéma, marguent le caractére itératif de
1'action.

L'action de Pierre Cadorai nous raméne au coeur de la réalité
diégétique du récit royen. On y observe le méme procédé itératif, a
quelques nuances prés. Au départ, P. Cadorai ne fait qu'une chose: ses
«devoirsy. Survient aussitdt une premiére spécification interne, avec
alternance simple, selon que 1'artiste dessine la «cahanen ou la «petite
maison de la foréty. Le narrateur utilise ensuite ces deux variantes qui
recoupent & vrai dire une méme réalité, quoigque Ta seconde soit plus
stylisée, pour privilégier encore une fois une diversification purement

itérative. La premiére variante, la «cabanen, devient alors une récurrence
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qui s'ouvre sur deux autres variantes toujours en relation d'alternance,
selon que Pierre Cadorai dessine la cabane de tr&s Tloin ou de trés prés.
Par ailleurs, la seconde variante, la «petite maisony, devient & son tour
une récurrence, précisée é&galement & 1'aide d'une diversification par
spécification interne, selon que la maison demeure ouverte et
taccueillanten ou «close et inhabitéen.

On pourra soutenir que ce Tlong récit itératif est plutdt
pseudo-itératif, la richesse des détails laissant difficilement croire que
tout cela soit toujours survenu de la méme fagon, tous les soirs de
1'hiver. On aurait alors affaire & une conversion d'une scéne singulative
en une scéne itérative. G. Genette voit dans ce procédé une «licence
narrativen (152) qui exige une certaine «complaisances (152) du lecteur,
dans la mesure od i1 ne faut pas prendre cette figure narrative au pied de
Ja lettre. Cela reviendrait i dire que Steve Sigurdsen et Pierre Cadorai,
tous les soirs, ont fait ceci et cela, alors gu'ils auraient plutdt fait,
tous les soirs, quelque chose de semblable & ceci et & cela.

Ce récit peut paraTtre pseudo-itératif, mais cela n'a qu'une
importance secondaire, dans la mesure ol on reconnait que Pierre Cadorai
n'a jamais cessé de toucher et de retoucher Ta «cabanen et la «petite
maison de’ la forét». I1 convient de souligner le caractére itératif
significatif des deux premiéres récurrences; ce caractére est confirmé par
les indications «souventy» et «sans cessen, comme si T1'artiste n'en
finissait plus de répéter les mémes gestes, de reprendre un aspect ou
1'autre de 1'objet. Que 1'indication «sans cessen soit privilégiée pour la
seconde récurrence (la «petite maison») souligne encore mieux le désir et

le besoin qu'éprouve Pierre Cadorai d'apprivoiser et d'humaniser cet espace
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isolé et abandonné aux grands vents et aux tourments de Ta nature. 11
revient alors 3 Ta diversification itérative de rapprocher 1'artiste et la
¢petite maisonn, comme si la spécification interne devenait un exercice,
une forme d'exorcisme nécessaire pour permettre & Pierre Cadorai de faire
dire & 1'objet sa secr8te beauté et sa vérité. I1 se produit aussitdt une
chose remarquable: une courte scéne singulative accourt 4 1'aide de la
scéne pseudo-itérative, comme arrivée & bout de souffle, pour donner enfin
3 1'acte artistique sa pleine dimension, son épanouissement complet:
I1 pencha davantage ces petits arbres dé&ja si
faibles et qui, cependant, dans Teur inclinaison,

semblaient se soutenir T'un T'autre pour s'empécher

tout 4 fait de tomber. I1 neigeait sur cette scéne du
monde abandonnée,

Puis vivement Pierre ajouta quelques traits, et
tout fut changé. Si peu que ce fat, ces tieux
revivaient. C'est que, prés de la porte, ol Steve et
Tui-méme, de retour de tournée toujours Tes déposaient,
Pierre venait de mettre leurs raquettes piquées debout
dans la neige.

En un grand nombre de ses croguis devait
reparattre ce détail des raquettes, 1'une & 1'autre
paire appuyée. (47)

Sans nier 1'apport essentiel de ce récit singulatif, il reste que le récit
pseudo-itératif démystifie en une large mesure tout le processus de 1a
création artistique. Certes, atteindre le «terrible vrain demeure un défi
considérable, mais le meilleur moyen d'y parvenir réside dans le ton juste,
dans la simplicité du trait, dans 1la vérité de 1'expression, dans
«1'équilibre de la vie et de la formen (207). I1 ne faut pas forcer Tes
coups de crayon ou de pinceau, non plus que 1'objet, & dire ce qu'ils ne
disent pas ou ne peuvent par vraiment dire. En ce sens, 1'emploi répété de
la diversification itérative ne pouvait pas mieux montrer le cheminement

sobre bien que nerveux de 1'acte artistique.
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Tout au long de La Montagne secréte, on ne cesse de souligner 1la

-

difficulté qu'éprouve 1'artiste d atteindre et @ exprimer 1'étrange vérité
qui anime chaque &tre et chaque objet. Or, c'est une itération externe,
placée dans une scéne singulative a la fin de 1'avant-dernier chapitre, qui
rappelle encore le mieux cette terrible réalité:
Mais qu'est-ce donc que la beauté? fut-il amené a

se demander encore. On croyait avoir trouvé une

réponse, qu'on é&tait & nouveau replongé dans une

immense recherche. Encore et encore on devait demander

i la beautd son secret. (207)
Pourtant, elle éclate soudainement dans la présence des raquettes, dans le
visage du Gédéon «au regard fou, exalté et bonn (207), dans les croquis des
b&tes du Jardin des Plantes, dont les yeux semblaient réver «quelque vieux
réve obscurcin (182).

Au cours de cette méme scéne singuiative, une autre itération externe
résume en quelque sorte 1'aventure de Pierre Cadorai et 1'essentiel de
1'acte artistique méme:

Pourtant, sans cesse Stanislas insistait sur ce

point: 1'art c'est de couler de la vie dans un moule,

au détriment, il est vrai, d'une part de la vie, et, du

reste, chacun selon son moule. {(206)
C'est toute la durée diégétique du récit royen qui profite ici Targement du
caractére itératif de 1'action, marqué par la locution adverbiale «sans
cesse», et du champ temporel couvert par le segment itératif. L'on voit
mieux ainsi, encore une fois, la participation de 1'itération d ITa
signification méme du roman.

Si 1'itération et le récit pseudo-itératif contribuent & préciser la

nature de 1'acte artistique, c'est encore 1'itération qui montre le mieux

un des effets les plus importants de 1'acte créateur. Un sommaire au
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i présent, traité de facon itérative — déja cité au cours du chapitre
consacré 3 1'étude de la durée temporelle —, précise clairement la force
1ibératrice de 1'acte artistique pleinement vécu et réussi:

I1 pensait & cette impression gqu'il avait maintes
fois éprouvée d'avoir en la poitrine un immense oiseau
captif — d'€tre Tui-méme cet oiseau prisonnier — et,
parfois, alors qu'il peignait Ta Tumigdre ou 1'eau
courante, ou quelque image de liberté, Te captif en
lui, pour guelgues instants s'évadait, volait un peu de
ses ailes. Songeur, & demi étendu sur la mousse,
Pierre entrevoyait que tout homme avait sans doute en
sa poitrine pareil oiseau retenu qui le faisait
souffrir. Mais, lorsque Tui-méme se 1ibérait, pensait
Pierre, est-ce que du méme coup il ne 1ibérait pas
aussi d'autres hommes, Tleur pensée enchainée, Tleur
esprit souffrant? (113)

La diversification itérative de la récurrence gimpressiony indique Te

double volet de cette force libératrice: 1ibération de soi et libération de
- 1'autre, dans la mesure justement ofi Pierre Cadorai sera lui-mé&me parvenu 3§
se libérer. Comme la Tibération d'autrui est directement Tiée & 1a
1ibération de soi, Te caractére itératif de la premiére variante, confirmé
par 1'adverbe «parfoisy, laisse croire en la présence du méme caractére
jtératif pour Ta seconde variante. En somme, la spécification interne de

la récurrence se présenterait ainsi:

lre variante caractére itératif
. +
Tibération tparfoisy
de soi
récurrence caractére itératif
<
gimpressiony ¢maintes foisy
2% variante caractére itératif
. -+
) Tib&ration (sous-entendu)

d'autrui

L
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Par ailleurs, comme le champ temporel couvert par le segment itératif
déborde largement celui de la scéne singulative oll i1 s'insére, c'est toute
la durée diégétique qui profite & nouveau des précisions de 1'itération.
Préciser la notion de 1'art et, plus particuliérement, celle de 1'acte
artistique, surtout & 1'intérieur d'un récit romanesque, constitue un
véritable défi. 11 faut adwettre, en ce sens, 1'apport substantiel des
segments itératifs et du récit pseudo-itératif, sans nier pour autanti la
contribution réelle de moyens narratifs autres. Sans verser dans des
énoncés de principe, sans &chafauder une sorte d'exposé théorique, qui

aurait &té contraire 3 la facture de La Montagne secrdte, on voit que

1'itération, le plus souvent, &pouse le rythme du récit et participe
étroitement d la signification méme de 1'histoire.

L'itération joue un rdle assez semblable, quoique beaucoup moins
précis et étayé, d 1'égard de «1'oeuvre parfaiten (222) vers Taguelle

Pierre Cadorai n'a jamais cessé de tendre.

D. L'ITERATION ET L'OEUVRE PARFAITE

I1 existe, dans La Montagne secréte, une distinction trés nette entre

le dessin et la peinture. Si, selon Stanislas Lanski et Augustin Meyrand,
Pierre Cadorai parvient presque naturellement 3 atteindre une certaine
perfection dans ses dessins, i1 n'arrive qu'd@ entrevoir «1'oeuvre parfaitey
comme artiste-peintre, malgré son désir trés grand et les efforts constants

qu'il fait pour y parvenir. Voyons dans quelle mesure 1'itération se
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montre sensible & cette distinction et comment, par la suite, elle
contribue effectivement & préciser la notion de «1'oceuvre parfaiten.

A la fin du récit royen, peu de temps avant le «grand départn de
Pierre Cadorai, se rencontrent deux scénes singulatives qui comportent
certains &léments de ré&flexion sur la notion de 1'oceuvre parfaite. La
premiére survient alors que Stanislas Lanski et Pierre Cadorai discutent
des «notes de voyagen (205) que Steve Sigurdsen a fait parvenir & son
ancien compagnon. La seconde, qui marque la derniére rencontre entre les
deux hommes, contient, somme toute, le testament de 1'artiste alors qu'il
abandonne «1'austére récolte de sa vie aux seuls amis» {217).

Fort nombreuses, ces notes de voyage accusent une «aisance quasi
miraculeusen {206). Le «visage ridén (205) de Maria, Ta t&te «énigmatiguey
(205) du vieux chef indien, les &tudes de chiens, pour ne mentionner que
celles-13, soulévent 1'enthousiasme de Stanislas Lanski. Cependant, de
tous ces dessins faits avec de simples crayons de couleur, c'est le
portrait de Gédéon qui suscite chez le compagnon de Pierre Cadorai la joie
et 1'admiration la plus grande. Sans oser le dire, Stanislas Lanski est
convaincu que son ami n'a encore jamais «fait rien de comparable» (208).
Plus t6t au cours du récit, alors qu'il rencontrait Pierre Cadorai pour la
premiére fois, Augustin Meyrand avait également été€ «comme ravin (173)
devant 1'extraordinaire beauté de ces dessins. A 1'opposé des pochades,
tout semblait dici &tre parfaitement réussi. Et Tle professeur, par
1'entremise du narrateur, avait résumé en quelques lignes 1'essentiel de
1'oeuvre parfaite en montrant le caractére unique de ces croquis:

Ici rien n'arrétait 1'élan créateur, ne le desservait

ni ne le trahissait. Idée, forme, matiére, tout cela
n'était qu'un: la vision méme d'une &me, et si claire,
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si 1impide, qu'on y pouvait entrer sans heurt comme
dans Ta vérité. (173}

Cette premiére réflexion sur Ta trés grande qualité des dessins aux
crayons ne recourt pas une seule fois & 1'itération, un peu comme si le
récit singulatif suffisait amplement pour montrer et décrire 1'unique
beauté de ces croquis. Mais, entre le dessin et la peinture, entre «ce qui
Jui &tait naturel et facilen (182) et ce qui lui paraissait si exigeant et
pénible, i1 y a toute une distance, que Pierre Cadorai cherche sans cesse a
comprendre et & combler. Cette fois, 1'itération participe & cette
réflexion susceptible d'aider 1'artiste-peintre & mieux comprendre son
cheminement intérieur et i le conduire &éventuellement 3 1'oeuvre parfaite,
i sa montagne. Il faut en effet admettre que, pour T'artiste-peintre,
1'oeuvre parfaite consiste 3 peindre la «montagne secréten, si belle et si
unique qu'elle n'aura «presque plus rien de la montagne de 1'Ungava» (221),
qu'elle sera plutdt un «pome de la penséen (221).

Face aux centaines de dessins, aux nombreuses pochades et au «portrait
inachevén que Pierre Cadorai vient de Tui donrer, Stanislas Lanski s'&tonne
et regrette que rien n'ait &té signé. Certes, depuis le temps que
1'artiste-peintre avait parcouru le Haut-Canada, Jjusqu'd@ son s&jour a
Paris, il avait accompli une «masse d'oeuvresy (217), mais cela Tlui
paraissait trés peu, méme «rieny {217). Car 1'oeuvre revée, 1'oeuvre
parfaite, si souvent souhaitée et si longtemps recherchée, n'est pas encore
accomplie. Un court segment itératif exprime alors Te profond déchirement

constamment ressenti par Pierre Cadorai:

L'oeuvre cent fois faite, jamais faite, encore Tle
torturait. (217)
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Au départ, une diversification itérative précise 1a récurrence, qui s'ouvre
en deux variantes dans un rapport de nette opposition. En fait,
1'opposition découle du caractére itératif des variantes puisqu'il s'agit,
en réalité, de la méme variante. Le ton catégorique des indications alors
privilégiees et le trés net contraste qu'e11es‘1aissent voir, expliquent
mieux la nature et le caractdre itératif de la récurrence elle-méme. Et
1'on comprend €galement mieux, & partir de cette syllepse itérative,
1'infinie tristesse, le «remords» (217) que ressent Pierre Cadorai & devoir
accepter de signer ce qu'il a dé&ja fait.

La méme scéne singulative comporte une autre jtération confirmant la
certitude qu'éprouve 1'artiste-peintre de ne pas avoir encore réussi
1'ceuvre capable de dire tout ce qu'il avait &té et tout ce qu'il avait
voulu. En fait, malgré une formulation différente, cette seconde itération
représente sensiblement la méme idée que dans 1'itération précédente:

Son oeuvre &tait devant 1lui encore, toujours
devant lui. Tant de fois pourtant, il 1'avait vue
pousser devant ses yeux; ou plutdt, sans la voir, en
avait-il eu le sentiment, la nostalgie inguérissable.
(218)
la spécification interne, rendue possible par la diversification de la
récurrence en deux variantes, rappelle le processus itératif privilégié
dans la premiére itération. Cette similitude, tant au niveau de la
structure que de la signification méme, suggére une sorte de mouvement
jtératif anaphorique qui &voque, de facon &loquente mais tragique, tout le
drame de Pierre Cadorai. Qu'importe 1'ensemble des oeuvres déja
accomplies, si sévérement qualifiées de qpréliminaires» (218) par 1'artiste
lui-méme, i1 conservera toujours la triste anostalgie» de 1'ceuvre révée

s'i1 n'atteint pas le but ultime de son «racontern, s'il ne réalise pas
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enfin 1'oeuvre parfaite: sa montagne. Comme le champ temporel de ces deux
syllepses itératives déborde de beaucoup celui de la scéne singulative ol
elles se trouvent, c¢'est toute la réalité diégétique du récit royen qui en
profite directement. Elles sont ainsi étroitement 1iées au déroulement et
3 la signification méme de 1'histoire; elles disent clairement la grandeur
et les miséres d'un homme-artiste entiérement voué & son ceuvre et & 1'art.

Le récit royen acquiert une dimension encore plus tragique lorsqu'on
constate que Pierre Cadorai, 3 la toute fin de son sé&jour & Paris, avait
enfin entrevu 1'oeuvre parfaite. La montagne de son imagination &tait 1a,
tout prés, devant lui, mais 1'homme-artiste n'avait plus la force physique
de la saisir, de la peindre telle qu'il 1a voyait et la voulait. La mort,
brutalement, viendra briser le grand réve, celui de toute une vie. Certes,
depuis son voyage dans le sud de 1a France, 1'homme du grand Nord éprouvait
des problémes sérieux de santé, mais sa passion de la peinture et
1'habitude de négliger son corps 1'inciteront 3 continuer sa route, surtout
qu'il parait de plus en plus prés de son but. I1 revient alors &
1'itération d'éclairer le comportement de Pierre Cadorai face & 1a

fragilité de plus en plus inquiétante de son corps.

E. L'ITERATION ET LA SANTE DE L'ARTISTE

Avant de partir «en libertéy (185), comme le Tui avait conseillié A.
Meyrand, Pierre Cadorai montrait déja des signes de fatigue, d'épuisement
physique. Parfois, s'il précipitait le pas, il ressentait une douleur @ la

poitrine, un xquelque chose qui Tui gtait resté de sa poursuite, autrefois,
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du caribou» (200). Cependant, jamais encore il ne s'était &vanoui. Or, au
cours du voyage en «cette vieille terre du Sud» {188}, se glissent deux
faits de narration qui méritent d'&tre retenus: d'abord, des symptOmes
Bvidents d'une crise prochaine sont mis en relief par 1'itération; puis se
produit 1'évanouissement ou Tla crise elle-méme, que e récit mentionne
rapidement et dont le déroulement reste inconnu & cause de 1'élision
temporelle. Ce second aspect importe peu puisque la description de
1'événement ne contribuerait vraiment pas & la vraisemblance ou & la
qualité narrative de la réalité diégétique. A 1'opposé, la syllepse
jtérative est nécessaire dans la mesure ol elle prépare en quelque sorte le

lecteur & 1'avénement prochain de la crise:

C'est aiors pourtant qu'il commenca de percevoir
des signes de sa propre fragilité: de 1'essoufflement;
puis une lassitude de Jjour en jour plus accentuée;
enfin, une sorte de refus de sa personne guand, au soir
de longues journées & courir en montagne, dix, vingt
croquis exécutés, il y avait encore & ramasser du bois,
3 b3tir un feu, 3 dresser sa tente... (188-189)
En fait. ce sommaire au présent, traité de facon jtérative, constitue
beaucoup plus qu'un arriére-plan informatif de la durée temporelle dans la
scéne singulative od i1 s'insére, I1 s'agit toujours d'une itération
interne, mais la scéne elle-méme doit &tre vue sous 1'angle de la réalité
diégétique du récit. Or, on sait que Pierre Cadorai est toujours aussi
déterminé 3 atteindre son but, mais i1 lui faut surmonter des problémes de
santé; ce dernier obstacle est plus dangereux que les précédents puisque
1'artiste-peintre n'en est pas pleinement conscient et qu'il se montre peu
soucieux de se faire soigner. L'on comprend mieux ainsi la futilité des

efforts de Stanislas Lanski pour convaincre son ami de consulter un

médecin:
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Maintes fois i1 avait t&ché de 1'engager & se
faire examiner et soigner. (200)

Si T'indication emaintes fois» marque bien le caractére itératif de
1'action, elle laisse surtout clairement deviner 1'absence de toute
réaction positive de la part de Pierre Cadorai.

C'est & nouveau 1'itération, située au cours d'une scéne singulative
oii on raconte la visite de Stanislas Lanski & la «taniére» de Pierre
Cadorai, qui indique sans doute Te mieux 1'attitude singuliére de 1'artiste
face & sa santé précaire:

C'était 3 force de nier le corps, Tui semblait-il,

qu'il avait pu faire face & tant de circonstances

adverses, se remettre de muitiples maladies; ou encore,

parce qu'il avait laissé & la nature le champ Tibre

peur le guérir. (204)
Ft, comme si le caractére itératif de 1'action, confirmé par Ta Tocution
adverbiale «i forcen, ne suffisait pas & Jjustifier le comportement de
Pierre Cadorai et 3 souligner toute la «rusen (204) qu'il devait déployer
pour camoufler sa maladie, 1le narrateur a également recours &
1'¢anaphorisationn. Au cours du dernier chapitre du récit, un bref segment
anaphorique reprend, avec quelques variantes stylistiques, la derniére
partie de la syllepse itérative précédente:

Son idée était qu'il valait toujours mieux laisser

3 la nature le soin de guérir, quand c'était encore

possible. {215)
I1 ne faut pas s'étonner de la perception que Pierre Cadorai peut avoir de
1a maladie, et encore moins de ses réactions devant son propre état de
santé. Quoique regrettable, car elle empéchera 1'artiste d'atteindre sa

montagne, cette attitude s'inscrit dans une sorte de emodus vivendi» tout 3

fait cons&quent avec le personnage lui-méme. Pierre Cadorai est 1 "homme
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grompu & la solitude», 1'homme qui a passé la presque-totalité de sa vie a
vivre avec la nature et les animaux, pour en retirer sa subsistance et sa
nourriture spirituelle. A défaut de compter sur les autres, il a appris
trés tot, tel un «renard maladen (204), & camoufler le mal, & composer avec

Te temps:

Tant de fois i1 avait vu des animaux blessés
patienter en quelque abri Jjusqu'd ce que fussent
quéries Teurs plaies. (215)
Le champ temporel de cette derniére itération d&horde celui oli il se trouve
pour rejoindre et é&clairer toute 1la durée daiégétique du récit,
L'artiste-peintre se doit de nier ses faiblesses, de se tromper
délibérément et régulidrement, afin de poursuivre Ta route du dracontery.
Seul avec lui-méme depuis Te début du récit, il le restera jusqu'a la toute
fin, par conviction et par fidélité aux exigences mémes de 1'acte
artistique. Certes, Pierre Cadorai noue de grandes amitiés, mais il compte
d'abord sur ses propres moyens, méme au moment ol son corps donne des
signes évidents de faiblesse, parce qu'il a d'abord et toujours privilégié
les forces vives du «raconters au détriment des exigences premiéres du

gvivren,

Mame si, comme tout récit classique, La Montagne secréte demeure

essentiellement un récit singulatif, i1 n'en reste pas moins qu'on vy
rencontre nombre de segments itératifs, qui contribuent au déroulement et &
la signification de 1'histoire. L'aventure de Pierre Cadorai n'aurait pas
atteint la mé8me intensitéd narrative ni la méme cohérence diégétique sans 13
présence de 1'itération. Celle-ci contribue largement d préciser divers
aspects essentiels de la démarche de 1'artiste-peintre: sa facon de

dessiner un portrait, de percevoir 1'acte artistique, de tendre vers
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1'oeuvre révée, ou, tout simplement, de réagir, & la fin de sa vie, 3 la
fragilité de son corps.

Ne serait-ce qu'd ce seul titre, le récit royen
aurait considérablement profité du récit

itératif. Mais 1'itération a
ggalement souligné, & trois reprises, dans chacune des trois parties du
roman, le courage et la détermination de 1'artiste-peintre, ainsi que Te
caractére énormément difficile de sa démarche artistique,

rendue encore
plus pénible & cause de 1'ampleur de la t3che et de la fuite irrémédiable
du temps.

L'étude de Ta afréquence narrativen aura donc contribué a faire

réussi.

mieux saisir le sens profond d'une réalité diégétique essentiellement 1iée
au monde sdduisant mais exigeant de 1'acte artistique pleinement vécu et
fe

n'est pas minimiser le rdle

des distorsions
interpolations temporelles, d&jd observées au cours des deux chapitres

et des

précédents, que de reconnaftre la Jjuste place des condensations dans la
temporalité narrative de La Montagne secréte.




Chapitre IV

LE M