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la pensée\“.1

. [' INTRODUCTION

Les rapports entre le romancier et 1e monde dés]choses
sont aussj diver§ que 1es fﬁrmules suivantes;de Stendhai et de
Balzac: “J"abhorre la description matérie11e..'L'énnui.de la
faire m'emp&che de faire dé; romans" écrit 1'auteur de La

Chartreuse de Parme. Le créateur de la Comédie Humaine voit

paﬁ contre dans les ‘objets les "traducfions matérielles de:
Jean Basi}e,2 comme ia plqpart des romanciers contem-
porains, est plus prés de Ba];ac que de Stendhal: il a te
Sens du,concfet et de 1'objet présent, 1'espace visuel est
ﬁarticu]iérement'1mp0rtant dan§ ses romans.. C'e;t 1'éspace
de 1a vie urbaine, celle de Montreal, véritab]e.p;etagonistg

de la "Trilogie des Mongols",% avec ses rues et ses parcs,

les "buildings en émail" et les vigi]Teﬁlmaisons a pignon.

lLa forraule de Stendhal, extraite des Soﬁvenirs d'égo-

%isme, et celle de Bdlzac, tirée de la Préface de 1842, sont

citees par J. Howlett\dans "Notes sur 1'objet dans le roman”,

Esprit, numéro spécial Le Nouveau Roman, Paris, juillet-aolt,
1958, pp. 67-71.

2Pseudonyme de Jean-Basile Bezroudnoff.

3Comprenant les trois romans: La Jument des Mongols,

Montréal, Editions du Jour, 1964; Le Grand Khan, Montréal,
Editions de 1'Estérel, 1967, 2iéme &dition: Montréal, HMH,

1970; Les Voyages d'Irkoutsk, Montréal, HMH, 1970

£y

. —_—— -



INTRODUCTION - | Vi
C'est 1'espéce iﬁtérﬁeur des.méisons, le thédtre oll se jouent’
ies soirges des "Trois J". C'est 1'espace oniri}ue de Jérémié,
Jonath;n et Judith, les héros narrateurs des trois volets du
‘triptyque. Et dans la descr1pt1on de cet espace, Bas11e
comme tout romanc1er, rencontre les mémes problémes qu un -
peintre ou un cin.éaste,4 il est amené& 3 se Serv1r du "chevalet“
ou de la "caméra". La présente &tude se propose d'étudier
le rBle des arts visuels dans ces trois roménsi
| ,CJ ré6le sera examingé sous les deux-aspects-du.récitl
1ittéraife, 1'histoire et le discours, c'est—&—d{re:kd'Une
part 1'évocation d'une certaine “?éa1ité“, d‘événemedtsﬁ He.
personnages - on pourrait aussi par1er d'anecdote - et d'gﬁtre.
part, la manigre dont Tle narrateur fait part des événements au

1ecteur.5

On verra que dans cette double perspect1ve le
role des arts visuels est &galement important. En effet,

Victor, un des personnages-clefs de 1a‘tri1pgie'est peintre

et La Jument des Mongols s'ach&vé sur 1'accrochage d'uq de
Pes tableaux au plus grand mur du salon du narrateur. On
peut lire, dans le m&me roman, cette réflexion de Jerémie:
"i1 mé semble que notre vie, Jonathan, Judith et moi se passe

au cinéma" (p. 137). Attribuer & une oceuvre d'art un rdle

4Michel Butor, "L'espace du roman", reproduit dans Essais
sur le roman, Paris, Gallimard, Collection Idées, 1975, p. 53.

5T.‘Todorov, "Les catégories du récit littéraire", dans
Communications 8, Paris, 1966, p. 126.
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symbolique de cette importancé et préndre le cihéma comme
. image -de la vie, c'est piacer les arts visuels au coeur’
aussi bien de 1'histoire que du discours.'

Une lecture attentive du texte confirme la présénce
des arts visuels sur les deux plans du récit. On est solli-
c}té constamment a étagiir des rapports entre les éfements
de 1'univer§'romanesque et 1a,peinture,'1d sculp;ure; Ta .

‘photographie et le cinéma.6

Les exemples sont choisis dans =
1'art du passé comme dans 1'art de ce siét]e: on rencontre les
noms de Bosch, Caravage et Rembrandt aussi bieﬁ que ceux de |
Matisse, Du&hamp et Tousignant. Le cinéﬁa, cette "fehétre
sur un autre monde"7 est une référence constante pour les
personnages du roman gui sont nourr{s d‘auteurg classiques
et contemporains: Ford et Eisenstein, mais aussi Fellini,
‘Rossif et J.P. Melville.

En cela les personﬁaées du rdman sont & 1'image de
Basile lui—mépe. ‘Son activité professionnelle comme rédac-

teur culturel au Devoir, ol il .&tait responsable de la

Chronigue de§ Artss,faisant de Tui un observateur privilégié

—_— .

GA cette &numération i1 faudrait aussi ajouter 1'archi-
tecture; les arts de synthgse comme le thé&3tre et surtout
1'opéra préséntent Evidemment aussi un aspect visuel.

7Les Voyages d'Irkoutsk, p. 107.

8Un répertoire chronologique par titres des articies

de Basile parus dans Le,Devoir entre juin 1961 et décembre
1965 a &t& &tabli par Jean Dumont. Le fichier est actuelle~
ment en d&p8t auprds du Département de Lettres Francgaises

de 1'Université d'Ottawa.
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dé la vie, artistique québécoisé. De plds; EXPO 67 avait
transformé Montréal en “haut Tieu" de Ta\gylture iﬁterna-

*t1ona1e, ce. qui a pu avoir son 1mportance lors de la compo-

*sitionodu dernier volume de 1a trilogie, Les Voyages d'Irkoutsk.

Mais pourquoi étudier les Mongols en se limitant au

r8le des arts vispels? N'est-ce pas appauvrir 1'univers

du roman qui est’ une représentation totale du mond¢ percep-

tible? Et dans Ta correspondance des sens, a laquelle Basile

semb]e part1cu11érement sensible, la musique ne joue-t- elle

pas un rdle important? S' i1 est vra1 que dans Le Grand Khan

Jonathan, le personnage-&crivain, tend a la v1sua11sat1on.
"Je vois le silence comme un'jardinrparadisiaque“'(p. 13),

Judith &voque, dans Les Voyages d'Irkoutsk un "monde phono-

graphique" dans lequel "tout est son, depuis la peau que je
touche jusqu'a 1'image dans ma cervelle par mon oceil gravéé
(p. 29).

Cependant, la métaphore de la vie qui revient le ﬁ]us
souvent dans la trilogie est celle du ‘spectacle dramatique,
la vie comme opéra, un ppéra de Rameau comme les igggg
Galantes ou un de _ces opéras jtaliens de la fin du XVIIe
sigcle, vaste spectacie a machines fondé sur 1'illusion et
le merveilleux. Et alors Wﬁ musique n'est plus prépondé-

rante, le role Jde 1a vision est également important.
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La vie des "Trois J" est opéraj mais elle est aussi

" rites et cé&rémonies, costumes, masques et gestes: encore

un spectacle pouf les yeux. On se rend donc compte qu'en
lim1taﬁt 1'analyse au rble des arts visuels, on ne fﬁit qué
mieux s'introduire dans 1'espace de 1la tri]ogfe qu%, plus
qu‘espace sonore, “est un espace du regard ‘

lLa présente étude s'attachera d'abord & dégager,
a partir d'une 1ecture attentive du texte,ﬂla présence de
références exp1ic{tes auX arts visuels4 Les résultats de
ce premier sondage permettront de répondre 3 plusieurs ques-
tions. Quelle est la place des oeuvres réelles citées et
les oeuvres 1mag1nées par 1'auteur? Les oeuvres c1tées se

-

groupent-elles autour de foyers artistiques? Y a-t-f] pré-

'pondérance de 1'art des musées ou de 1'art contemporain? Et

hl .
encore, y a-t-il évolution d'un volet a 1'autre de ta trilogie?

L'analyse ne se limitera paé 3 des données quantitatives, mais’

tiendra compte de la valeur "stratégique" de,ia référence

. par rapport au contexte.

Successivement, on envisageré le ;6Ie implicite des
arts visuels. I1 s‘agit de passages ol T'auteur, tout en
gvitant la citation préc1se se sert d'un mode descrwpt1f
pictural ou c1nématqgraph1que. On s attachera, en particulier,
aux rapports souvent &troits entre 1'"&criture" du roman

et l'enchaTﬁement d'images cinématographiques. Dans la

. i
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A

dernidre &tape de cette:étude, on tracera, en se fondant sur

. R [ E .
les ré&sultats acquis, les grandes lignes d'une description

de 1'espace visuel des trois romans de Basile et A travers.
cette fendtre i1 sera possible d'avoir une perspective

d'ensemble 'de 1a "Trilogie des Mongols". o
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PREMIERE PARTIE
LE ROLE DES ARTS VISUELS DU POINT DE VUE DE L'HISTOIRE



CHAPITRE PREMIER
L'APPROCHE DU TEXTE

»

Avant d‘entreprendre 1'ana1ysé_du réle des art§ visuels
dans les trois romans de Jean Basile, i1 convient de présenter
briévement 1'en§emb1e des textes a étud?er, en fournissant”
quelques renseignements sur les circonstances de leur pu-
blication, un apergu de 1'anecdote romanesque et enfin
quelques rgmarqués sur la présentation typographique des-
trois livres. | '

Dans 1'Avertissgment placé en t&te de La Jument des

i

Mongols, 1'auteur annonce que ce roman est le premier volume
p

d'une oeuvre en quatre parties, Roma-Amor, traitant des,
quatre choses importantes dans 1a vie: “];amour, la créa-
tion, 1'enfance et la mort". Avec la publication du troisiéme

livre de -1a série, Les Voyages d'Irkoutsk, le dessein initial

est modifié et ce "quatuor de Montré&al" devient une tri-

logie tournant autour des trois personnages principaux de

1

La Jument des Mongols: Jé&rémie, Jonathan et Judith, chacun

&tant 1et“narrateur"'d'un-des volumes,
La conception initiale de T1'architecture de Roma-Amor,

comporte, comme le remarque Basile Tui-m&me, 1'existence
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d'un livre ¥ 1'autre, d'"imbrications, suites et retours”,
mais 1'auteur insiste que chacune des parties de 1'oeuyye
forme un tout. Cette affirmation vaut aussi pour la version
finale en trois parties qui fut éditée aussi en France; remar-

quons toutefois qu'a Paris le volume: final de la trilogie -

Les Voyages d'Irkoutsk - parut 5005 le titre: L‘Aéide.]

. 11 semble cependant évident que, vu 1'existence de
ces‘“renvois“ dont parie 1'auteur, Ta lecture complate

de 1‘pqsemb1e formé par les trois volumes apporfe une meil-
‘1eure compréhension de la valeur symbolique de certains
gpisodes, et sur cempoint Basf]e est exp]izite:!"l{énecdote
est toujours symbolique". |

Symboliques, les protagonistes le sont assurément‘

quant 2 leurs noms. D&s le premier chapitre de La Jumeht,des

Mongols, Jérémie nous fournit e sens de la hiérarchie des

personnagesf "Je tournais autour de Victor, Armande gravite

2

-en mon orbite" (J.M., 29). Téus les h&ros sont inscrits

dans un mécanisme céleste en rotation constante. Victor

]Paris, 3. Gﬁassét, 1970,

2Dorénavant les citations de la "Trilogie des Mongols"
seront identifiées par les initiales du titre du roman suivies
du numéro de la page, mis entre parenthgses et incorporeés
directement au texte. La pagination est celle des premigres
&ditions canadfennes sauf pour Le Grand Khan ol nous nous
sommes servis de l1a 2iéme &dition parue chez HMH en 1970.
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gtait autrefois le so]eil"ef Jérémie:“aonathan etlJudith'"
ses satellites. Au cours-du_déroulementvde 1'anecdote de.

1a ‘WWﬁ]ogfe des Monqg}y‘ chacun des l‘Tr'oi_s J", aux nomg
_issus de 1'Ancien Testament, est au centre d'une cdnste]Ta-
‘tion d‘é%oi1es ancillaires en A du-sexe opposé: Armande,

puis Anne pour Jérémie, Adélatde dans le cas de Jomathan,

et Jud1th, trés entourée d'Adoiphe, Anatole, Auré11en et

Victor-Axel qui, comme son nom 1'indique est la ”mo1t1é’¢fun
mythe" (v.I., 15):' Notoﬁ??que ce ne sont que les sateilites

en A de Jerémie dont les noms traversent toute la trilogie:

il est vrai qu'Armande meurt a la fin du premier Volume,
mais elle est transfgrmée an myfhe, et son souvenir es%
sperpé&tus. ‘

Q?-~Qp remarque comment, dans les romans de Basile, les
personnages sont bien cernés et l'on suit facilement le
dialogue, qui joue d'ailleurs un granh role. La pafo]e

"n'est pas "happée au passage”3 et incorporée dans le texte.

Elle est citée entre guillemets (contrairement aux citations

11‘ttéra1‘res)4 et toujours attribuée 2 quelqu'un.. D'autre

K expression est de N. Sarraute, Entre la vie et 1la
mort, 1968, citée par R.M. Albérds, Le roman d' auaourd‘hu1
1960-1970, Paris, 1970, p. 2719.

4”J use de citations que je ne mets pas entre gu111e—
mets", Pré&face de La Jument des Mongols.
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g@rt, contrairement au "nouveau roman" franga1s oD 1 anec-
dote est trads ré&duite sinon 1nex1stante, 1e récit. des
”Tro1s J" traverse les tro1s volumes de, Ta tr1log1e et c'est
une histoire riche en &vEnements : effets;qe surprise, &pi-

sodes comiques et dramatiques. *° ~ ‘ C

Y

La-Jument des Mongols qui se présente sans éqqivoque
comme le "roman de 1" amour" s'arficule selon une stfhcture
dramatique-nette, On parcourt le texte cohme si c'étaijt
Te livret d'un drame‘1yrique‘en trois, actes précédés d'un
prologue. Aprés le préambule décrivant 1e.monde des "Trois
J" et d'Armande, c'est “la crise” (a.pgrtir de 1a‘1ettre
d'Armande annoncant qu'elle est enceinteet jusqu'au départ

d!'Armande cofncidan ec l'arrivée de 1a'Tettre de Victof),

"la solitude de érémie" puis "le retour et la mort d'Armande”

S

Le 1ecteur reé: que comment 1a narration suit un rythme tras
ctnes d'intérdgur"”, le plus souvent dans

gvident: aux "
1'appartement Jérémie, succédent(ihifﬁTomenades nocturnes

dans Montréal.

Si 1'anecdote de La Jument des Morigols progresse

5Da_ns La Jalousie d‘A; Robbe-Grillet,. les personnages
disparaissent, i1 n'y a que décor et objets. Cf. R.M. Albéres,

op. cit., p. 215.

®Le “nrologue" et les trois parties correspondent aux
chapitres suivants du 1ivyre: ch. 1; ch. 2-4; ch. 53 ch, 6,

6

-~
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" d'une manigre linéaire’ et se présente au lecteur sous une

forme dramatique aux articu]afions‘nettes, celle du Grand

'.'Khan est plus complexe et prend une a]lﬁre'p1us‘spécifié

quement “romanequE" Le'premier voTuﬁe de la "fri]ogie

des Mongo1s“ est en quelque sorte une h1sto1ﬁe collective
des "Trois J". Le texte commeﬁse par un "nous“ et - 1'iden-
tificafion'du'narrateur, laisseg a la perspicacité du 1ec—

teur, .ne devient explicite qu'd partir de la p. 19, Le
d

Grand Khan, par contre, exprime le point de yue d'une

"cons§ience de soi placée au centre de l'act%on 1{ée a
1'écriture et articulant la compos%tion“.8~ Le texte qu'on
1it est un "coltage", un assemblage de fragments du “cahier
brunf, le journal de bord que le narrateur, Jonathan -
jusqu;ici un écrivain vellé&itaire - t}?nt depuis fongtemps
et o0 i1 transcrit son‘attivité intro%bective,(se§ réveries)

ainsi qué ses rapports avec les etres (e dialogue)} et les

choses (la description). .

L'action du deuxidme volet de la "Trilogie des

Mongols" est le' résultat du développement en contrepoint

-

7R, Robidoux et A.:Renaud remarquent commént elie se
présente & premidre vue ‘tomme une "narratlen spontanége en
gtat d'aventure plut8t que de réminiscence", dans Le "
roman canadien-frang¢ais du v1ngt1éme\51éc1e, Ottawa, Editions

de T'Université d'Qttawa, 1366, p. 207.

.BJfL} Major, "Pour une lecture du roman québé&cois”,

dans La Revue d'Esthétique, Tome 22, fasc. 3, p. 255. La
formule s'applique bien au Grand Khan.
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de deux thémes,” le premier é&tant la cont%nuation de 1'his-

toire des "“Trois J" aprés 1a.mort d'Armande et le départ

de Victor. -Mais le thame majeur du Grand Khan, celui ﬁui

fait 1'originalité de ce roman par rapport & La Jument des

Mohgo]s, c'est le motif de 1'Gcriture: 1'hi%toire du 1{vre

" de Jonathan. Vue dans cette perspectivé 1'anecdote suit

un mouvement7trﬁpartjte correspondant aux trois phases du
rapport de Jonathan avec son texte: "Le livre au futur",
"Le livre au présent", "Le livre au passé",

Si Le Grand Khan exprime ainsi la victoire sur Je‘temps

grace 1'écriture, Les Voyages d'Irkoutsk illustrent la- fuite

de la réalité par Tes ha11ucinogénes et une tentative de

Lretourner 3 "Tt'iysba natale" de 1'enfance (V.I., 12). L‘ac-

tion tourne autour de Judith et de Jérémie, tandis que
Jonathan basse'au second plan; son r8le &tant d'observer et
de commenter. Encore une fois, 1'anecdote est situge dans
la suite de celle du roman précédent: la réussite de
Jonathan, devenu un &crivain a8 succds,»est symholisé&e par

son grand appartément‘de la rue Aylmer. Mais 1'anecdote des

Voyages d'Irkoutsk est surtout le récit du voyage intérieur
4
des deux héros: Judith sur ce qu'elle appelle "la voie de 1la

sainteté", la construction "d'un amour imaginaire dont 1'écran

gLe mot &tant pris dans son sens musical.

\



L'APPROCHE* DU TEXTE - ' 8

matéria1f§atéur est Victor-Axe1“; Jérémie, qui a qu1tté son

trava11 et abuse des ha11uc1nogéngs, parcourt un traJet
vers 1 enfance et la mort.
p , :

En tournant sur 1a "Tr11og1e des Mongq]s" un regard

rétrospectif, ]e lecteur s apergo1t que La Jument des Mongols

n'est qu'en apparence le roman de 1'amour, Le Grand-Khan,

celui de la création et Les Voyages d'Irkoutsk, celui de

1'amour, de 1'enfance et de la mort. En fait, comme il
: \
est impossible de les isoler dans 1'existence humaine, les

"quatre choses importantes de la vie" sont présentes en

et
-

méme temps dans chaque volet é&_lloguvre. ~

Dans ses Essais sur le roman, Michel Butor signale

1'importance du lTivre comme objet. Aprés avoir ana]ysé
1'anecdote dans les trois romans de Bas11e, il n'est peut-
8tre pas inutile de faire quelques observations sur la
présentation typographique des textes.

Dans La Jument des Mongols, n'intervient auéune

distinction de paragraphgs, mais le texte.setré est div%sé
en six chapitres. Les deux autres romans se différencient
nettement du premier sous cet aspect: les paragraphes y
sont fortement marqués, &tant séparés par un double inter-
~1igne. Mais la présentation typographique de 1'un et de
1'autre des deux derniers volets,du triptyque n'est pas

pour autant identique. Alors que dans Le Gran Khan le
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~

-

.texte, d1v1sé comme on 1'a vu en paragraphes, coule sans
'1nterrupt1on du début jusqu'a la f1n du 1ivre, il- est

divisé en douze chapitres dans Les Voyages d'Irkoutsk.

Remarquons en outre que la division en chapitres est mise

en valeur, dans ce dernier livre, par la présence d'une

\ —

tabje de matidres 3 la fin du vo]umé, alors que La Jument des

Mdngo]s, pourtant aussi divisée en chapitres, en est dépourvue.
-Cette différence dans la présentation typ;graphique

corfespond a uhe évolution sur le pIan du "style" que nous

“nous conténterons de sfgnaler ici. On a déJa opposé Na

s1mp11c1té toute "thédtrale" de La Jument des Mongols a la

complexité plus “"romanesque" du Grand:Khant Le lecteur du
premier volume n'aperéoit auéun.signe de 1'acte d'é&crire
dans le texte: 1'&criture "colle" & la vie et 1‘impression
en est renforcée par 1]1mp0rtance du dialogue.

© Dans les deux autres romans, 1'écriture est une
fenétre sur un "contiﬁuum” qui existe en dehors d'elle-

méme. La vie dé&borde 1'é&criture. Comme Le Grand Khan

est un- livre sur 1'écriture,'0n nfeéfupas surpris d'y
ttrouver des signes nombreux de la prééence de 1'auteur
dans le texte. Le texte, on 1'a vu, est un "collage®,
il est 1e fruit d'un choix fait par 1'auteur, et marqué

par des expressions comme ou ceci, ou bien, encore, qui

introduisent un développement. Mais on trouve cela mé&me
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‘dans Les Voyages d'Irkoutsk dont le narratéur n'est plus

un écrivain de -profession. Judith s'adresse 3 plusieurs
reprises au lecteur aprés sa premiére invocation: “Fais,
Christ de jubilation, qu'il'y ait dans ce que j'écris une

-

petite histoire...".



CHAPITRE I1
DRAMATIS PERSONAE

Le rﬁleﬂjdué par les arf; visuels dans Ta "Trilogie
.des;Mongols” se manifeste clairement d&s qu'on passé en
revue les principaux ﬁersonnages:‘tous les rapports possi-
bles de 1'homme avec les.-arts figuraﬁifélsont i]luitrés par
les héros des tro%s romans., Victor et Victor-Axel sont -
peintres; Judith dirige une ga1efie d'art et.Jérémie est

un collectionneur. Jonathan est le représentant de 1'ama-
teur &clairé; on pourrait méme diré qu'étant un écrivain
qui ré&fléchit sur le probleéme de la c;éétioﬁ artistique,
i1 est trés pras d'@tre un critique d'art,

L'importance attribuée par Basile 3 1'art est souli-
gnée par la place qu'occuﬁe Victor dans le dérbh]gment_du'
récit. Le héros est congu comme un personhage dfamatiqueﬁ
i1 n'*entre en scéne que mort et a la fin de 1'oeuvre dans

un véritable "coup de thé&dtre”. Au début de La Jument des

Mongols, le Tecteur apprend que Victor est absent depuis
dix ans, majis sa présence continue de rayon%er sur le
monde clos des "Trois J", soulignée par le rappel des

“1ois de Victor", que les trois héros inventent eux-mémes
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“s;lon fa négeﬁsité dewl'instaht“-(p. 16).°

| due rep}ésente 6e pgintre|pour’Jérémie,?Jonathan et
Judith? Le "soleil" autour duquel ils gravitaient dans
leur adolescence (JfMl, 29) et, selon les parv#ef/aé
Jérémié: e plus vrai,.le plus vivant'des adultes que
nous cqnnaissonS" (J.M., 16). L'évocation de la jeunegse

est en effet inséparable du souvenir de Victor:

"Nous &voquons Victor, Tes cheveux
courts, en maillot de bain rayé&\ nous
en costumes de page, pantalons serrés
.aux genous et manches bouffantes, nos
yeux ronds comme des lunes, trouvant
d 1'ordinaire plut6t sublimes ses
" performances" (J.M., 9)

Et c}est Victor qui, sur cette plage du Québec, leur
parle de' Montreal. |
Le personnage est associé aux grandes articulations

du récit. Son noﬁ se 1it dés le dé&but de La Jument_des

Mongols, et Ie premier geste de Jérémie,'le narrateur,

est de se précipiter 3 son écritoire pour commencer une
lettre-& Victor, L'arrivée du message de Victor a Jérémie,
que celui-ci 1it & haute voix, cofncide avec Te départ
d'Armande. Le premier rééit,de la trilogie s'ach®ve sur

Ta mort d'Armande et 1'arrivée chez Jérémie du tableau de

Victor. Au cours du Grand Khan, Jonathan aux prises avec

2
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son livre se réfere constamment 3 1'image de Victor peignant.

~ Dans les pages ‘des Voyages‘d'Irkoutsk,'un autre peintre entre

“en scéne et, mBme si le véritable Victor semble uuﬁlié, son

mythe est perpétué par le hom de Victor-Axel, puis woici
qu'on voit Victor en chafr et os, mais mort, a Ta fin de la
trilogie.

L'importance de Victor est encore sou]ignée par le
fait que c'est Tui qui prononce la ﬁﬁraée;. "Dans'1a v%e,

il y a quatre choses importantes: la jeunesse, l'amour, la

~ création'et tout au bout la mort" (J.M., 18). Or, dans

S .. _ '
L'Avertissement liminaire, Basile écrit de celui qui annonce

les "quatre choses importantes de la vie": "Il.me sert de

_ porte-parole et explique dans le corps du texte ce que j'gﬁ

voulu faire". C'est encore Victor qui prononce la formule

définissant 1'ensemble de 1'ceuvre: "on imagine une ville,

Roma-Amof, dont on est le magon id&al" (J.M., 104).

Si 1e magon de 1a vi]]e:idéa]e.est le grand absent
de la "Trilogie des Mongols", son portraif physique peut
étre cependant tracé grd3ce 3 des d&tails recueillis en
parcourant le texte. On remarque comment Tes images qu'on
a dé lui, tout en évitant de suiype la progression chrono-
logique du personnage, nous le décriyent dans plusieurs

Etapes de sa vie adulte, d'artiste et d'homme.

,,,,
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N
L'ombre surgie de la mémoire dvun personnage sur la
‘plage "1es cheveux courts, en maillot de bain raye"

{J.M., 9}, se précise p]usj101h dans la description de

.o

Jonathan: K

‘ . o
"De taille plutBt moyenne, fort et sain,
un produit des produits Kellogg's, de
sucre et de lait, mais conservant, mal-
gré -cette nourriture placide, un frémis-
sement inattendu et fort tlair, tout lui,
< . entre le muscle pour le bras et une sorte
t " d'oeil interne, dompteiiride mes jeunes
| années, virtueliement présent dans cette
affiche pubiicitaire d''un quelconque cir-
‘que américain...” (G.K.,\SQ).

L'affiche en'question représente un dompteur de fauves
et on remarque le contraste saisissant entre 1'aspect’
- : physique somme toute banal {et tr&s empreint de connota-

tion "santé nord-américaine") et le "dompteur" ou mieux:

le "mage", signalé par ﬁl‘oei}_interne"'et ce "frémissement |

iﬁattendu". Mais avant de devenir 1'adulte qui éblouissait
les "Trois J", Victor gvait connu une jeunesse pauvre

“ comme &tudiant des Beaux-arts a Montréa] "sans argent et
sans havre" (G.K., 107), dans la meilleure tradition de
1a hoh&me parisienne. Jonathan nous le décrit d'aprés
des photos d'&poque et un autoportrait de sa période

figufative: " ‘oeil bleu, le cheveu frisé&, un long visage

mobile, prasque aussi maigre que moi® (G.K., 107). Dans

<



" ce visage de jeune homme, Jonathdn?discékne déja 1'air de -
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- y

"jubi]ation“et_de joie" qui est 1aAmarque du grand artiste.
< Aprgs les images d'un Victor & ses dé&buts, puis devenu
le "soleil" des "Trois J", voici les sigﬁes de vieiﬁlis;e-

ment d'un Victor "absent" de La Jument des Mongols (J.M:,

p. 120) et 1'homme tel qu'il apparaft mort & la fin'des

Yoyages d‘Irkoqtsk;

A
~

.
Y

"“Victor est assis sur une chaise, les
bras ballants, nettement moins de
cheveux sur la tBte et un double men-
tion qui repose sur le revers de son
veston" (V.I., 163).

Ce vieillissement physiqu% ae Victor a évidemment une valeur
symbolique et 1'on s'apergoit qu'il incarne les quatre
moments de la vie: la jeunesse, la création (par.son acti-
vité de peintre), l1a mort ont &té dé&ja signa]éés; 1'amoury,
il en parle dans la lettre 5 Jérémie: "Eh bien! comme
tout le monde,‘j'ai vEcu un ggand amour" (J.M., 121);
"Mais c}est‘Victor en tant ﬁue peintre qui nous inté-
resse le plus. Les étapes de son é&volution artistique
peuvent €tre.facilement &tablies. A ses débuts, i1 subis-
sait 1'influence de Yan Gogh. Jonathan cite aussi un
modéle plus québé&cois pour je Victorhg;autrefois:
"6lave sage d'Ozias Lg}uc (i1) peignit dés vierges

enceintes...” (G.K., 88]. .C'est Jonathan encore qui donne

23
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un apergu.sdr la période figurative de Victor:

b1y peignait des toiles figuratives,
soit des madones, soit des natures
mortes aux crabes, r&vant de s'essayer
au nu n'osant pas louer les services L
t d'un modale, préférant dire qu'il
: n'‘avait pas le temps..." (G.K., 77).

Remarquons que cette timidité vis-a-vis du nu est conforhe

a 1'esprft qui régnait au Québec & la fin des années quarahfe.
| Hais 1a périgde "figurative" de Victor appartient au

passé€, les oeuvres de cette gpoque 11 les tient cachées dans

des cartons. Il trouve dans 1‘'abstraction son accomplisse-

ment en tant que peintre, il .en parle avec précision dans

"la lettre 3 Jérémie;

"Saviez-vous, au fait, que je fais de
la peinture abstraite, beaucoup de
bleu,.des verts aussi et puis de temps
en temps quand. ca explose des jaunes
et des rouges. Mais vpus ne devez pas
aimer la peinture abstraite. Trop loin
de 1'homme, trop prés des Dieux. Mais
consolez-vous, je n'aime pas tellement
non plus la peinture abstraite méme

si je la fais avec coeur. "Elle m'aide
et pour cela je Tui suis infiniment -
reconnaissant” {J.M., 121).

Victor insiste sur le ro6le expressif de la couleur: on

devine qu'elle joue un r8le important dans sa peinture.
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I1 passe cependant sous silence un autre. &lé&ment important
de 1'art abstrait: la touche. Applique-t-11 la couleur

%
1

par grands gestes dramatiques tel un Mathieu ou les tenants

de L'Action Painting de 1'Ecole de New York des années

cinquante? Une description due & Jér&mie de Victor en train.

de peindre nous offre quelques indications:

"Le chant de Victor quand je regardais
peindre ses tableaux qui devenaient
tout blancs et noirs vers la fin de nos
relations, avait ceci de beau qu'il était
d deux ¥oix: une main droite ailée qui
tissait, 1'air de rien, des gammes é&va-
nescentes, des trilles, des syncopes, des
quadruples croches imprévisibles qui se
posaient en taches sur la toile et une
main gauche réfléchie, tendue et grave,
immobile daps 1'air comme une antenne"

~ (G.XK. » 38).

Ce trés beau passage ol Basile se sert du langage musical

pour décrire 1'activité du peintre range décidément Victor
parmi les "tachistes” et plus prés de 1‘écoie abstraite

de Paris que celle de New York. La compositfon est comme

une improvisation musicale. On.retiéndra 1'image des deux

mains, 1'une ailée et "fissant", 1'autre immobile
\ - .

Ton remarquera comment Victor présente de nombreux
points communs avec Borduas (1905-1960). Tous deux ont &té
éleves de Ozias Leduc et la peinture en "blancs et noirs"
que décrit ici Jonathan rappelle les dernidres oeuvres .de
Borduas. Tous les deux meurent subitement et i1 ne manque
méme pas.une allusion ironique au Refus Global dans le
Grand Khan .(p. 108).
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comme une antenne. Victor n'est pésA"dans“~son tableau
comme un Po]]ocg: sa main gauche deméure extérieure 5‘
1'acte de peindre. Ainsi se trouve-t-il dans la situation
résumée pavr 15 boutade: "&tre é Pékin sans &tre & Pékin",
c'est-a-dire, 8tre & la fois au-dedans et au-dehors de
T'oeuvre. S}il était pianiste, V?ctpr jouerait assis loin
du clavier; comme wi1he1m Kembf.

Victor est de ceux qui réfléchissent sur les rapports
entre 1'art et la vie. Et i1 livre a Jdérémie le fruit de

son expérience artistique:

v

... Ce que je suis n'a plus gubre d'im-
portance ... J'essaie maintenant de
cette sagesse qui consiste a Etre ce que

1'on fait. C'est passionnant mais c'est
trés trés difficile. Pour tout dire je
n'y suis pas encore arrivé mais Jje sais
que cela est hien, que c'est cela que je
cherchais et qu'il faut maintenant que
j'y arrive" (J.M., 121).

Son rapporf-1ucide avec 1'oeuvre ne 1'empEche pas d'avoir
une conception sacerdotale de 1'activité grtistique, contep-
~tion qu'il transmet d*ai]leuré d Jonathan, touché lui aussi
par 1a "virginité créatrice". |

La révolfe contre une figure paternelle si forte
était inévitable chez les "Trois J": "Qu'il aille se

faire foutre, Victor et tout le faux romantisme qu'il
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tratne derrigre lui" s'écrie Jonathan (6.K., 38).

Judith est encore plus cruelle lorsqu'elie écrit

! Jonathan dans sa lettre-de Québeﬁz "Et ce type, quand

j'évais quatorze ans et qhi s'appelait Victor, tu te

squviens , notre Victor..." (G.K., 153). Avec 1'écoule-

..

ment du temps, 1'astre Victor est passé au-dela de 1'hd}izon.

S

Si Victor vit pour 1'art, 1'engagement artistique“
de Judith est en fait tras superficiel. Ce n'est qu'au

début des Voyages d'Irkoutsk qu'elle se découvre '1a voca-

tion de directeur de galerie d‘art.2 Rien jusqu'alors n'a
annoncé une telle décision, 2 1'eXception du tableau de
Tousignant qﬁi décore son a}partement. Mais cette grande
comppsition abstraite ne pourfait—e11e pas &tre 1'embl&me
d‘ﬁne jeune femme riche aimant la "décoration” a la page?
Il est.vrai que c'est gr8ce a elle que le mandscrittde
Jonathan a trouvé Un.éditeur,3 mais elle est consciente
elle-mé@me que ses-ta]entsid'agent TittéréirE}consistent
essentiellement dans ses charmes féminins. $i elle est

capable de séduire un éditeur, elle est réfractaire aux

_ i)
‘qualités littéraires du 1ivre de “Jonathan:

ZCf. Voyages d'Irkoutsk, p. 11.

: 3C'est Judith qui organise le diner pour 1'éditeur.
Cf. Le Grand thn, pp. 136-145.
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."Je n'y ai rien;ﬁompris;~que11e idée tu as d'écrire \
si long (...) dans 1é\f0nd je suis pour-TﬂAcademie Frangaise,-'
Aragon je.trouve ga“d'aVant-garQe" (6.K., 120). On se
demande aﬁec qué] esprit de compré&hension e11é pourrait
approcfier les oeuvres d; 1'art contemporain.

Le lecteur qui aura parcouru les deux autres romans
de la tr1log1e .de -Basile connaTt b1en le personnage de o
Judith lorsqu'il aborde 1es premi&res pages des oxages
d'Irkoutsk. L‘é1ément_fém1n1n des "Trois J" & trente ans
se considere comme: “celle qui a profité-de la vie, qui a
brolé 1a chande]{e par les deux bouts, la fille libre
d'esprit" (G.K., 151). Mais cette cascade de clidhgs
décrit mal celle qui, au fond, est restée toujours la
"fille-gargon" de son adoleséén;e. Les cheveux courts,
les seins petits et les hanches &trgites, en tweed et
souliers plats ou bien en tailleur (Chanel) et hauts
- talons, elle parcourt Jes pages dy ré&cit a grands pas,

& la poursuite de son plaisir et a la recherche de 1'amour.
Personnage trés changeant (eT]e connaft le r6le des fards)

elle a surtout le sens du drame, ellie sait 8tre thé&dtrale.

Son geste dramatique dans Les Voyages d'Irkoutsk,

c'est 1'annonce qu'elle a choisi "la voie de la sainteté";
"son dessein est de viyre une histoire d'amour avec le

jeune Victor (qU'elle appellera Yictor-Axel) ‘et cela en
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rapport avec sa nouvelle activite de dfreétrice de gq]erie:.
apfés des années d'oisivetd dorée, elle est "préte & -
commencer un travail sérieux" (V.I., 30). ﬁ
Cettg.activité ne demeuré qu'ln projet, d'aprég les
renseignements qué 1'on peut cueillir dans le texte.- Elle
écrit“bien une lettre & un-mécéne, acceptant le poste de
directrice de la "Galerie du SiécTe“,¢ Tui deﬁahdant un
supplément de salaire pour ses toilettes et promettant

de mener une vie plus sage. Elle change d'appartement et

s'installe dans un immeuble de "haut standing" par souci

de respectabilité bourgeoise, mais & aucun moment ne voit-aon

Judith en train d'exercer son métier. On ne péndtre jamais
3 1'intérieur du siégé.de la Galerie du Sidcle - sans doute
n‘existe-t-elle pas encore - et Judith semble &chapper 2

la routine du directeur de galerie: examen d‘oéuvres de
peintres inconnus, visites d'ateliers, contacts avec les -
amateurs d'art, coups de téléphone aux critiques, super-

vision des catalogues, organisation des expositions, etc.

Le seul peintre que Judith frgquente est Victor-Axel,

non pas pour les mérites de son art, is parce qu'elle

sent qu'elle pourra l'aimer, quiejle pourra se construire

%hne galerie de ce nom a effectivement existée a Montréal
entre 1963 a 1968, dirigée par. Denyse Delrue. Cf. Guy
Robert, L'art au Québec_depuiS‘}940, p. 30.
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"une sorte d'amour'imaginaire‘dont 1'écran matérialisateur
se nomme Victor-Axel" (V.I., 18). Le projet-est fort roman-
tique, mais Judith le cache sous”1'apparence cynique dux
chanfage qu‘elle pourra exercer sur le jeune artiste en’
tant que directrice de galerie. Comme elle le 1ui dit
crOment: "Pas d'exposition sans baisag;" (V.1., 1365. Voila
un exemple de la parole qui ment parce que eelui qui Ta
prononté veut as'sumer un pergonnage qu'il n'est pas en
réalité. Comme le remarque Jonathan,.Judith aime 3 se

cﬁbire sorcidre mais elle n'lest au.fénq.qu‘une "petite

mare" (G.K.; 32). Une exposition des oeuvres de Victor-Axel
a finalement lieu, non pas dans la galerie dirigée par Jﬁdith
majs sous forme d'"accrochage" privé au courd d'une soirée

chez Jérémie,.la fate finale qui cl16t le roman.

La triade des personnages ayant affaire professionnel-

~lement avec l1'art est complétée par Victor-Axel. Au contraire

5 - L -

de Judith, Jérémie et Jonathan, joueurs passionés ayant

e golt du risque, il est un représen?ant de 1a Cool
Generation, obsé&dée par la sécurité et ne visant qu'ad se
préserver, Ses phrases préféréés sont: "c'est cool”,

"c'est correct", "je ne sais pas". A propos de cette
derniére formu]é, Judith fait la remarque suivante: "Poussé
par quiconque hors de ses frontidres naturelles, i1 freine

et se résorbe, ne voulant franchir un autre pas, jamais".

(V.I., 124).
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Victor-A¥e1 n‘est pas de la race‘ae5~con9tructeurs -
de cités et des créateurs,de mbndes imaginaires co%me
Victsr et JLnathan. I1 est p]utbt de la famille des obser-
vateurs (comme Joﬁathan avant 1'écriture de son 1ivref.

Ce n'est peut-&tre qu'un “faux proph&te” ou un "petit

~

.maftre" mais son regard est différent de‘ce1ui du commun

des mortels:

"Wictor-Axel regarde les objets, non du
point de vue usuel que chacun détermine
"machinalement par 1'habitude et la desti-

‘nation de ces objets, mais la table par
en-dessous, un-tableau de profil; ou il
grimpe sur une chaise pour me regarder en
raccourci ‘4 partir du dessus de ma t&te"”
(Vv.I., 124).

La scBne est cocasse, elle montre comment Victor-Axel doftl
tout vérifier de ses propres yeux (1'imagination lui faisant
défaut), mais en mBme temps, et ceci est important, son ®
regard s'est 1ibéré de toutes les habitudes visuelles. Il
découvre le monde avec. des yehx d'enfant.

Victor fait de la peinture abstraite. Victor-Axel

est plus & la page. Pressé de décrire ses oeuvres il répond:

"Je fais des vibrations dans des sortes
de boftes ohscures, j'en ai une dizaine;
si ¢a marche, j'aimerais bien que ga
s'appeile quelque chose comme "Yibration
sur une petite échelle” (V.I., 14).
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I1 S ag1t apparemment d'une peinture fondée sur Ta propr1été

opt1que de certaines couleurs, mais il ne faudra1t pas parler

de "peinture" dans ce cas: les oeuvres de Victor-Axel &tant

des "boftes" dépassent le cadre classique de. la peinture a
1'huile. On pouvait voir des oeuvres de ce genre a 1'expo-

sition The Responsive Eye au "Museum of Modern Art" de New York.5

RemarQuons aussi 1'expression: "si ga marche“; tout a fait
normale dans la bouche d'ﬁn artiste d'aujourd'hui, conscient
d'Btre 2 1'origiﬁe dlun produit en principe destinég a un
pubTic; ‘Elle n'aurait pas ate emp]oyée par Victor qui avait
une conéeption autre de l'oeuvre d'art.

Les premiB8res oceuvres décrites par Vicfbr—AxeT s‘inécrj-
vent dans le courant de 1'Qp-Art, mais le th&me qu'il propose
pour 1a future éxposftioh personnelle est décidément néo-dada:
"elle s}appelléra quelque chose comme dix-sept bonnes raisons
pour ne pas mxﬁgef de 1a merde quand oﬁ vit sur la terre”
(v.I., 65). Lors de 1'"accrochage” intime des oceuvres orga-
nisée chez Jérémie, celui-ci les &claire une & une & la
lueur d'une chandelle. La premigre raison, "inscrite au
charbon nbir sur une feuilie de papier de toiiette: n‘est
autre que cette vérité premigre: parce qﬁe ce n'est pas bon"

Au jugement tranchant de Jonathan: "Ce sera incontestab1ement

SCette vaste expositian internationale consacrée a
OE -Art a eu lieu en 1965.

-
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“1a plus bauvaise exposition de 1'année", Victor-Axel repli-
que: '“C'esf cool, ga, de faire la plgs mauvaise éxposftion
de 1'année; mais ce seréit encore plus mauvais sur un quatuor
de Beethoven" (V.I., 154). On saisit 1a tout le réalisme
cynique du perso%qgge.

Victor et‘Jud%th Qont les représentants des "profes-
sionnels" de 1'aﬁ£7;1‘uncomme artiste, 1'autre comme marchand.
Viétor-Axe], perso%nage moins important, - ce n'est qu'un
"petit ma%tre"j- 5 pour fonction de rehausser par un effet
de cohtraste la vé1ehr héroique de Victor, qui est un vrai

- "mage", un artiste se]én la conception romantique. -Mais niv
Jérémie ni Jdonathan ne sont &trangers au moqde de‘l'art et
représentent le public des amateurs,

Nous examinerons dans le chapitre suivant sur le
fécor le rGle des oeuvres d}@rt dans 1'apparfement de
Jérémie. IT1 est trés attacﬁé d ses objets d'art ancien
et moderne (1'icBne, la vieille graﬁure;de?Québec, la com-
position abstraite de Maltais) et n'hésite pas & placer
le tableau de Victor au centre du salon de la rue Peel.
C'est un jeune collectionneur &clairé.

Jonathan est moins attach& aux ohjets diart qu'd
leur création. En tant qu'écrivain i1 éprouve devantq

la feuille blanche la méme angoisse que Victor en face de

la toile vide. Jonathan est le type mé&me de ces gens de



,(V I., 149). C'est Johathan qui nous renseigne sur 1'éEvo-

v - U -

DRAMATIS PERSONAE. - . 2

1ettres qui ont toujours suivi avec 1ntérét T‘art de leur
époque, en exergant souvent une activite cr1t1que C¥est
1u1 qui offre une appréciation dei oeuvres de Victor-Axel:

"Ton type il a peut-8tre une sorte de taient quand mé&me"

lution artistique de Vwctor et clest encore lui qui organ1se

1'"accrochage® des oeuvres de Victor-Axel.

N
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LE DECOR

n'.. Lthomme, pah une Lodi qudi

est & nechenchen, tend d@ nrepré-
senter ses moeuns, sa pensle et .
sa vie dans tout ce qu’§£ stap-
prophie @ ses besodins".'

Les personnages d'un roman n'évo{uent pas sur une
scé&ne vide, ils sont placés dans ‘'un décor. Au tﬁéatre‘
le respbnsab1e de 1a scénographie doit se conformer & de
nombreuées contraintes d'ordre pratique mais le romancier
peut profiter de toutes les ressburﬁes de son‘imaginafion.
[T n'est pas tota]ementliibre cependanf: ce qu'il décrit‘
doit pouvoir Btre imagin& & son tour par le lecteur qui
passe de la parolé 3 la représentation. Et le Jecteur
risque de se perdre dans la de;cription d'un‘gntérieur qai
n'a pas €t& composé d'une main d'artisté. Mais quel

plaisir alors & pénétrer dans ces chambres imaginées

par un Balzac ou un Proust!

1Ba]zac, Avant-propos de 1842, La comédie humaine,
Paris, NRF, BibTiothéque de la Pléiade, 1951, t. I, p. 5.
Cité .par Michel Butor dans Philosophie de 1'ameublement,
Essais sur le roman, Paris, Gallimard.

S
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Cfest'surtout'Ba1zaé qui a:prié conscience du rfle
joué pér les objets du mobilier pour Ta compréhension

des personnages,z'et un passage de La Jument des Mongpls

hontre-bien comment Basile a &té sensible 2 liexemple de
. Balzac:

1l

"de n'ai jamais aimé& que 1'on enva-
hisse mon appartement (...) je. :
trouve affreux de voir une main é&tran-
gére s'attarder, peut- étre méme caresser
ce qui est & moi et que j'aime, chaqhe
objet garde en lui le feu que j'y ai

mis par mes sourires et par mes larmes
soit qu'on me 1'ait offert soit qu'il
fat acheté..." (p. 151). ‘ -

Cette.déc1ara£fon de Jé%émie nous invite & examiner atten-
~tivement le mobilier des divers appartemgnts décrits qaﬁs
les trois vq]ets de 1'oeuvre de Basile. ,I1limporte.en
;_particqlier he dresser ]1%inventaire des oeuQres d'art qhi
font partie du décor. .

La présence d'oeuvres d'art originh1es (a 1la diffé-
rence des gravures et reproductions) est le signe_d'une
situation éédnomique aisée et d7un_goﬂt raffiné, Jé&rémie
et JJdith, qui sont riches, ont des tableaux chez eux.

Le "petit salon bilanc" de Judifh est dominé par le "grand

~

|

4 a relation entre les objets du roman, Te personna
et le jugement de valeur porté sur le personnage est
étudiée par P. Imbert dans Sémiologie et description
balzacienne, Ottawa, Editions de 1'Université d'Ottawa,
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cercle bleu" d'une toile de Tousignant (G.K., 32).3
parte 'de "ses tableaux® (J.M., 31), et 1'on peut trouver

Jérémie

*

quelques précisidns qui perhettent de dép}ire trois -

qeuvrestl une icOne "aux ors ternis" (J.M., 87), un tableau

de Maltais que Jé&rémie a appelé& "Une barbare en Gréce“qA

et bien sOr le grand tableau de Victor que celui-ci envoie

a son ami Tors de son dépirt. A 1'8poque de La Jument des
Mﬁngo]s, Jonathan, qui ne.travai11e pas, vit en empruntant
de 1‘argent%de Jeremie. T£>habité didns une chambre de
sous-sol de la rue Pfﬁnce Arthurm“Taide etvsi peu confor-
table qu'elle fait mal A régardér" (J.M., ﬂ3-74)._ A défaut
de chaises on est obligé de s'asseoir sur 1%_11t.et il n‘y-
a que des "reproductions‘qui tratnent ici'ét 13 sur le murt,
Chez Adelafde, son amie, on ne trouve au‘une_reproduction'
de Rembrandt, un autopdrtréit du ﬁeintre dgeé (G.K., 35).

La connotation "culture bourgeoise superficielle"
est suggérée par la juxtaposition d'oeuvres qui n'ont rien

3 voir 1'une avec 1'autre. Ainsi dans un "appartement

bourgeois de la rue Durocher" ol Toge un hdmmé d‘affairés

311 s'agit de Claude Tousignant, un peintre bien
connu de 1'école de Montréal, oD i1’'est né en 1932,

4le peintre en question est sans doute Marcelle Maltais
(née en 1933) qui s'est souvent inspirée du paysage de 1'7le
d'Hydra, en Gra2ce. Basile lui a consacré.un article dans ’
Le Devoir du 10 novembre 1962, .p. 10. Une barbare en Gréce
est le titre d'une nouvelle de Basile, parue dans Le Devoir
du 20 octobre 1962 aux pages 15-16.
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“dans du faux‘ChippendaIg" (V.I., 12) on verra "six
planches de la passion selon DUrer'ehcadrées par des
gravures de Bartlett". I1 est &vident que Tles kortes
imageﬁ qQ graveur allemand du‘début de la Renaissance
“n'ont rieq én commun avec les estampes de 1'illustrateur
“angiais bien connu du XIX si&cle, qui repr&sentent sans
doute des scénes jdy111ques du "vieux Canada"... Cette
interprétation de la juxtaposition confuse des oeuvres
d'art est coﬁfjrmée par la deseription d'Anne vue par
Judith: “Aﬁhé\g,beau lire -Marcuse dans le texte, un fien
dans elle fait qu'elle ressemble & Miss Chatelaine® (V.I.,
34), ‘Cett% "Miss Chatelaine au sourire colgate-menthe
; fé§t'uﬁe "parqué dactylographe" 3@ 1a conscience nette:
1'accumulation de connotations ironiqhes ne laisse aucun
doute sur la signification de confondre un Rembrandt avec
un Ve]asduez (V.Jd., 35}). Cela équivaut 3 lire Cavafy
ncomme fun Tivred'histoire & cause de tous les noms de
héros et de rois" ou bien (pour ceux qui ne connaftraient
pas le podte d'Alexandrie) danser le "Hard Rock" "comme
une quelconque valsé". Lés ceuvres--d'art &tant des .
g1éments-ciés du décor, c'est par Teur présence - ou leur
absence - que le lecteur prend conscienée de Ta continuité
ou de la moﬁification d'un décor d'intérieur. Cela est

trés important dans un cycle de romans comme La Trilogie

des Mongols ol T1'auteur doit Tivrer au lecteur des signes

-

-

r e
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de bcontinuité" d'action.
I1T n'y a aucun élé&ment de décor artistique qui tra-

verse Teés trois romans du cycle. Mais le lecteur remarque

“aisément comment 1'ié6ne de Jérémig et Te tab]eau de Victor

(qui sent encore la peinture) relient le décor de La Jument

des Mongols & celui du Grand Khan. De méme, la composition

circulaire de Tousignant assure la "continuité" entre Le

Grand Khan et Les Voyaﬁes d'Irkoutsk.

Ce r8le d'&1ément-repdre du décor est tr2s important
lors d'un dé&ménagement. .Tous ceux qui ont dO changer.de
domicile saventlifimportance des objets personnels dans
la "prise de pos;éssion" par quelqu‘un de son nouveau cadre.
or, 1es‘“Trois'J“ démé&nagent_tous au cours des trois romans,
et en observant la modifica:?;;hgzﬂﬁgzg?_aﬁfﬁgﬁ$~déterminer
si le déménagemenf correspond effectivement 3 un changement
de vie.

Jonathan déménage le premier; dans 1'intervalle entre

L'0eil (V.I., 26):

Le Grand Khan et Les Voyages d'Irkoutsk, passant de la

chambre misérahle de la rue Erince Arthur & un "cing piéces,

rue Aylmer", meublé selon les normes de la revue d'art
5

511 s'agit d'une revue d'art parisienne de haute
qualité dont une collection se trouve dans la bibliothé-

que de Jérémie (Cf. J.M., 102).
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"Aux murs toute une mythologie qui se
transformera en livres, objets divers,
jeux pour adultes, affiches, disques
rock, annonces tirés d'un film de
1'0NF, photos pornographiques, quelques
phrases de Saint Augustin écrites a
1'encre rouge dans la cuisine, deux
immenses portraits de lui encadrant

son ciel astrelogique..." (V.I., 26).

On remarque 1'importance des photographies, surtout celles
de 1'0ffice National du film qui témoignent de'i'ihtérét
de Jonathan pour Te c}néma. Les deux portraits sont les
signes du narcissisme de I'écﬁivain, que Jonathan an&fyse
avec acuite au.cpurs du.Grand Khan, le livre sur 1'é&criture.
.11 est &vident que le décor est totalement renouvelé et

qu'en éhangeént de maiéon, Jonathan a'changé de vie: i1 est
devenu un é&crivain 3 succés,

Jérénie Taisse 1'appartement de la rue Pee], si plein
de souven{rs, pdur'uﬁ appaftement sur deux é&tages dans uhe
maison‘en pierre de la rﬁe‘Saint Denis,-"juste en bas de
Sherbrooke" (V.I., 71). L’agencement'de 1'habitation est
décrit avec précision: en bas "les communs" et en haut
les chambres: celle de Jonathan a les murs couverts de
papier aluminium "Alcan", assurant des reflets a3 1'infini.
Jérémie a changé complétement de vie: il ne travaille
plus et voudrait faire de sa nouvelle maison une "commune"

consacrée a- la mé&ditatign et 3 J'expérimentation des
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, hallucinogénes. Le décor a totalement cﬁéngé et 1'on-rémar- 

que 1'absence de 1'ic6ne et du grand tableau de Victor.

Ay

Une seule oeuvre d'art est mentionnée:

A

"Pre2s ‘de la fen&tre une branche de
h&tre s&che ol pend un mobile imite
de Calder (Made in Japan), boules
qui tournent autour d'elliptiques
palettes" (v.I., 83).6"

-

Cette sculpture 1é&qgére, suSpendue par le haut est sensible
au moindre souffle d'air. Ses bouleés et ses pa]etteg, en

se rapprochant et s'éloignant, composent dans 1'espace

7

des formes toujours renocuvelées. Voila un excellent

support pour la réverie d'une imagination l1ibérée par
1%action des hallucinogénes. Ce "mobile" s'accorde bien
3 1'esprit qui ragne dans le nouveau salon de Jé&rémie

ol rien ne respire la stabilité et Ta sécurité bourgeoises.

6A1exander Calder (1898-1976), le cé&labre scuipteur
américain a longtemps vécu en France od i1 &tait 1'ami
des surréalistes. Parmi les premiers, 1 a compris 1'impor-
tance du mouvement en tant qu'élément de Ta sculpture. Ses
premiers mobiles datent de 1933: d'abord composés de boules
en rotation sur des tiges, ils deviennent de plus en plus
1égers grdce a 1'emploi de palettes. Cf. Little Leaves,
mobile de 1941, reproduit dans L'autohiographie de Calder,
Paris,Maeght, 1972, p. 115. Calder a aussi produit des
stabiles en t@le de fer, , :

7”Un ohjet de Ca]delpest pareil 2 1a mer et envolitant
comme elle: toujours recommencé, toujours neuf". J.P. Sartre,
Les-Mobiles de Calder, 1949, reproduit dans Hommage a Calder,
numéro spécial de XX siécle, Paris, 1972, p. 107.
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On se rappq]]e la richesse des objets dans 1'appartement
de 1a-rue.Pee1. ch “peu de meubles, un canapé péut-étre
(pour jeter les mdnteaux) aux pieds Louis XV‘(on marchera
pieds_nus). Table basse, onze chandeiles cassolettes
br@lant encens, coussins, livres et photos...".' On remar-
que 1'incertitude dans la description introduite par le
"peut-8tre" et le nouveau mode de vie suggéré: c'estaun
salon 3 1a japonaise, ol 1'on. marchera pieds nus pour
s'asseoir par terre, sur des coussins, cela aussi est en
accord avec le "mobile" fait au Japon.

L'é1ément Te plus surprenant du nouveau décor de

Jérémie - il s'agit encore une fois de quelque chose de

~ changeant et d'instable comme la sculpture - est constitué

par les murs, du salon qui: "selon 1es moments seront peints
de méme que le plancher et le plafond de grandes tdches’

multicolores”. L& aussi 1'expression selon le cas introduit

I'ﬂncertitude: tout est un é&cran sur lequel seront projetés
pa; 1'imagination Tes visions suscitées par les drogues.
Aprgs avoir exploré e nouveau salon de Jéfémié, le lecteur
se rend comﬁte que tout le sens du décor est résumé par
1'unique oeugre d'art: le mobile japonais.

Si les déménagements de Jonathan et de Jér&mie
marqueﬁt un tournant dans la vie des personnages, celui

de Judith se passe sous™le signe de 1a continuité.. On
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L
séit_qu‘e]]e quitﬁe‘son ancien ippantement dé 1a‘rue de
~Bonsecours pour le grand immeuble du Port‘RoyaI par souci

de reépectabi]ité bourgeoise; en rapport avec sa nouvelle
prof;ssion. "Elle emporte avec elle.son chat siamois et le
grand taé]eau cirﬁu]aire de Tousignant."MaIgré les appa-
rences, le décor demeure le méme, comme Te montre la présence

de la grande toile abstraite. Judith en somme est demeurée

fiddle 2 elle-méme.
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CHAPITRE IV
'LE MUSEE IMAGINAIRE -

Au contraire de Proust, Basile s'‘attarde peu sur la
description des oeuvres d;art et en général passe sous
silence 1'effet qu'elles produisent sur celui qui les regarde.
Les oeuvres d'aét rencontfées jusqu'ici se rattachent au per-
sonnage qdi les a créées, comme le tableau de ¥ictor ou les
boTtes lumineuses et les pi&ces d'egposition de Victor-Axel,
ou bien font partie d'un décor d'intérieur, au méme titre
qu'un élémenf de mobilier. Mais 1la richesse de significa-
tion d'un tableau éu d'une sculpture est, bien slr, supé-
rieure 3 celle d'un divan ou d'une commode, et 1'oeuvre
d*art en &chappant & son créateur et au décor peut mener
une existence propre. Dans la "Trilogie des Mongols",
un certain nombre d'oeuvres plutft que de jouer le réle
de “"citations" illustrant le discours, participent 3
1'anecdote, mais en se détachant de 1'existence de celui
qui les a créées et en transcendant le décor, elles ont
une existence propre, elles accddent au statut de person-
nages.

Clest le cas du tabféau de Yictor, 1a grande compo-

sition a 1'huile qu'il offre a Jérémie. 11 s'agit d'un
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cas unique, d'une oeuvre pr1v11ég1ée, car on 1a su1t en

diverses étapes, depu1s le projet jusqu'd son achévement
et 3 son passage Qe 1'atelier de Victor au sa]on de Jérémiel
Mais e]]e‘dépasse le décor de 1a maison de son destinataire
par. sa va]eun symbolique et méme magique

V1ctor Axel fabrique ses "boftes lumineuses" dans
1'espoir de 1es vendre: il en, a une dizaine, si ¢a marche"
il en fera d'autres. Chez Tui 1'activité artistique est une
forme d'artisanat, elle n'obéit pas & un beﬁoiﬁ de s'exprimer,
Victor, comme on 1'a vu, a une autre cbnception de 1'art:
la peinture pour Tui est une recherche, et 11‘exp1ique
’ dans sa lettre A Jérémie pourquoi i1 peint le tableau en

question:

.. Pour que vous puissiez penser 4
moi de temps en temps sans avoir
recours & vos déficients souvenirs je
vais vous faire un grand et beau
tableau. J'y emplioierai pour la pre-
miére fois des ocres. Vous savez

que les ocres, jaunes ou rouges, sont
des terres ou plutdt des argiles.

La terre est mon signe. Si vous par-
tez, nous le détru1rons ensemble et
jamais plus je n'emploierai l1'argile"
(Jd.M., 122).

It
.

IT s'agit donc d'une oeuvre ‘unique par sa gamme chroma-
tique et qui repré&sente Victor, elle est le symbole de

Victor. D'autre part, 1'existence du tableau est 1liée
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d la séparation de V1ct0r et de Jérémie, et sa destruct1on

lprend un aspect rituel: sji Jérém1e pant avec Vwctor, 115
détruiront le tableau ensemble.- L'oeuvre est donc & Y%
fois 1E sy?bolelde‘V1c£or et de la séparation de Victdr et .,
" de Jérémié; elle est le symbole de Victor absent.

L‘oéuvre Echevée n‘est jamais-décrite, on sait seule-
ment que c'est une grande composition abstraite et qu“é]]el
~ne séchera Jjamais faute de siccatif. Son arrivée chez
Jérémie est placée & un moment cu]m{nant de 1'anecdote:
la fin du roman, le lever du jour aprds la mort d'Armande,
et le dernier geste des "Trois J" est de 1'accrocher "au

milieu du plus grand mur du salon", C'est 13 que Jonathan

le signale au cours du Grand Khan; le tableau*disparadt
3 : .

dans Les Voyages d'Irkoutsk: Viétor 1'oublié&, revient.
Le téb]eau de Victor offert 2 Jérémie est une oeuvre
imaginaire rattach€e & un personnage et & un décor mais
qui les transcendq_par 1'importance de sa valeur symboli-
que et sa place dans 1a structure narrative du récit.
L'oeuvre.de Tousignant qui domine le salon de
‘Judith est-aussi un élé&ment-cl1é du dé&cor relié a un p::gﬁﬁﬁb
nage, comme on 1'a déja vu précédemment. Cette fois i1
ne s'agit plus d'un tableau d'un artiste imaginaire, mais
d‘uqe ceuvre imaginaire d'un artiste réel, un des peintres

actuels les plus connus de 1'é&cole de Montréal. Puisque
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\les compositions de Tousignant consistent en des formes
géométriques trds simples, i1 est aisé pour le lecteur:
de reconstituer le tableau en question par analogie avec

‘d'autres aeuvres de Tousignant de la m&me période {les

..

années 1966-1969). Au fond, cette oeuvre imaginaire a

un aspect tré; précis.
On igndre comment Judith est énfrée ey possession du
" ‘tableau et, comme on 1'a déja remarqué, sa prdsence dans
le salon de Judith.- qui a un golt.si
littérature - est fort surprenante. Mais le Tousignant
qui assure la continuité du'décor.prend un relief particulier

&

dans le roman a cause de sa fréquence dans le texte: 71 est

cité trois fois dans Lé Grand Khan et deux fois dans Les
-—

Voyages d'lIrkoutsk. L'examen des diverses apparitions du

tableau montre comment cette oeuvre, tout en ayant une
.valeur symbolique, ‘apparemment moins importante que Ta
composition de Victor, s'éléve elle aussi au-dessus du
statuf de simple &1&ment du décor.

| Le tableau se manifeste pour la premidre fois dans

la description par Jonathan du salon de Judith:

*

“Le petit salon est blanc, aux deux
murs perpendiculaires tandis que le
troisidme est courhe percé de fen€tres
(1) sur 1'appui desquelles quelques. b&go-
nias poussent, le grand cercle bleu
de Tousignant tranchant sur la moquette -

]

orange..."” (G.K., 32). °
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L'emplacement duutableau dans 1'appartement de Judith est

bien préciéé et ce qu'on retient de 1'oeuvre, clest sa

grandeur, sa forme c1rcu1a1re et sa couleur, le b1eu qui
contraste avec 1'orange de la moquette

A sa seconde mention dans le texte, Ta peinture “de

#

Tousignant est 1'objet du regard de Jonathan, et ce passage

prend une 1mportance part1cu11ére torsqu'on pense qu' 11»
s'agit peut-&tre du seul moment dans-toute la trilogie on
un ﬁérsonnage du roman est décrit en train de contempler
une oeuvre d'art "réelle", clest-a-dire présénte dans
1'espace romanesque et non pas imaginée. Du point de vue
du déroulement de 1'histoire le moment est crucial: au
Eoufs d'un d¥ner organisé pour présenter Jonathan & un &di-
teur, Judith monopolise 1a conversation et Jonathan voit

s'évanouir 1'espoir de voir son livre publié.
\

J'imagine avec quelle aisance je
m'enfuierais dans un autre ljeu que

(2) ce salon maussade et sa moquette
orange, je fixe le ron&gpkleu sur. fond
blanc de Tousignant.. “VIG K., 144).

I;i le tableau apparaTt dans la Eotalité de sa composition
et de sa couleur, -par rapport 3 Ta description précédente,
i1 y a Elimination de grand rempiacé dans la chafne descrip-
tive par rond et adjonction de‘fénd b1éﬁc.. Le tableau

devient 1'emBléme dlune &chappée vers la liberté, dans le
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-

-blanc et le bleu, les couleurs’ du ciel. Notons aussi la

mise en valeur de rond en premidre position qui est aussi

"

amplifié par 1a redondance puisque le mot apparaft comme
adjectif dans la proposition immédiatement précédénte:
"J'aimefais, enfin, avoir de bphnes grosses jambes comme
un poulain fixées a des hanches un peu fortés et rondes..."

. AN
On remarque, enfin, comment la moquette orange est toujours

présente, mais rattachée cette fois & salon maussade et

a“

nettement séparée du tableau par 1 ponctuation. Ainsi le
tableau de Tousignant s'éléve au-dessus du statut de mobi-
lier pour prendre une valeur symbolique: elle signifie
la fuTte vers la liberté, 7

On trouve encore la compos1t10n de Tousignant a un

3
autre point crucial de 1'anecdote: aprés avoir ' regu une

lTettre de rupture d'Adolphe, Judith tente de se suicider.

Jonathan imagine une "sc&ne bouffonne":

&

"Jud1th rego1t Tit une lettre de rup-
ture-sous le grand tableau -blanc et

(3} bleu de Tous1gnant, elle s'&croule sur
Te ap1s ‘orange, les larmes dans les
yeux..." (G K., 178).

Dans cette scadne, digne d'un drame bourgeois illustré par
Greuze, le schame descriptif est encore modifiée, rond est
éliminé, grand reprend la méme place que dans la descrip-

tfop (1) mais 1'grdre des couleuks est modifiéer'51anc
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"précéde bleu. Ici le tab]eaﬁ redevient le sighé dq-dé&Or
de Judith-et pourrait &tre remplacé par "chez elle®; son

rGle est en quelque sorte "parallagle" & celui du tapis orange.
_ .

Nous avons d&ja signalé comment le tableau circulaire

de Tousignant assurait une continuité de décbr entre les
deux derniers volets du triptyque. .Le'tableau est-préSént
) i ‘
lors d'une sca&ne chargée de tension entre Judith et Aurélien,

1'une de ses mauvaises fréquentations:

"I1 me faut, dés que sa main approche,
ne pas reculer jusqu'au mur pour me
coller au rond immense d0 aux pinceaux
" de Claude Tousignant et, pour pouvoir
supporter la rondeur calieuse du bout ﬁr.
4) de ses doigts qui glissent autour de
mon menton, il me reste & sourire-et
-aller jusqu'au bout de cette sensation,
de sa main & ma gorge qu'il entoure..."
(v.I., 22).

'Y

Rappelons que le narrateur est Judith et non plus Jonathan.
Le schéma descriptif est encore une fois modifié: tes
couleurs blanc ef bleu ont disparu et 1'accent est mis sur

la forme: rond immense, forme qui se trouve miniaturisée

peu aprés dans rondeur calleuse du bout des doigts. Comme
. A
dans la citation (2) la forme de la composition est associée
a ﬁne rondeur de 1'anafomie humaine, et ici aussi il s'é&tablit

un rapport entre le tableau et le narrateur. Jonathan fixe
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des yeux le tableau, Judith envisage Ta possibilité d'un

.cohtac;_physique (me coller...). Oﬁ_remérque comment,

4

contrairement 2 Jonathan, Judith isole 1¢ Tousignant de la
maquette orange, dont i1 n'est plus quegpion ici. La conno-

tation maison est assur&e par mur, mais il semble clair que
' A

u

le tableau est ici le symbole d'une forme, le rond qui,

nous le verrons, a une grande importance dans T'ensemble

L)

des trois romans de Basile. .

La derni@re- apparition du- tableau de Jousignant est

dans le contexte du démé&nagement de Judith dX\ son petit-

- appartement de Ta. rue Bonsecours 3 1'immeu Port-Royal.

Elle se décrit emportant avec elle "le Xhat -siamois, le

grand tableau de Claude Tousignant, Mleubles et accessoires..."

(v.I., 43). La forme et la coule ont disparu du schéma

" descriptif, i1 ne reste que la dfmension. La.toile
abstraite de Tousignant n'est ifci qu'un &1&mént du décor

de Judith, placé entre le cHa' siamois et les meubles..

Cette analysé détailléef des traces d'une oeuvre d'art
dans le texte, toujours en rhpport avec T'histoire, montre

\7

commentfune meme oeuvre peuf avoir un rgle différent, tantdt

simple &1ément du mobilier/ tantst symhole.
Le Tecteur de la "Tilogie des Mongo]s” remarquera
toute une série de référ‘ ces d des oeuyres d'art, toujours

sur le plan de 1'histoird dont la présence semble fort peu
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justifiée du point de vue de 1'E&conomie du récit. On‘a'-
3 .

3

parfois 1'impression d'images tracé&es dans la mérge_du

“texte pour le simple.plaisir du narrateur. Tel 'semble

gtre le cas de la description, &tendue sur treize lignes,

‘des gravures qui ornent 1'escalier de 1'immeuble ol habite

Jérémie.

“Dans 1'escalier gqui conduit a 1'appar-
tement, je n'ai jamais aussi bien vu

les gravures aquareliées, ce sont des
fantassins et des chevaux 1é&gers, des
hussards et des cuirassiers appartenant
aux régiments de la reine d'Angieterre,
simples soldats ou officers, Je regarde,
curieux..." {J.M., 69).

’

‘Ces gravurés n'appartiennent pas au décor de Jérémie .

puisqu'elles se trouvent dans un lieu de passage et non’

pas parmi les "ohjets chéris de son royaume", d'ailleurs,

*Jérémie Tui-méme ne les avait jamais remarquées. En lisant

la 1é6gende d'une des gravures, Jérémie apprend qu'un des

_personnages reprgsentés est colonel, mais 1'image est

beaucoup plus riche en renseignements:

- "Mais jeune et fier ce colonel avec
' sa moustache en 1'air, son bonnet
de poil sur ‘la tete, un autre 1'a
© sous le Bras Te portant d'un air plu-
t9t embarrassé, son pantalon de peau
hlanche enserrant une cuisse et un
mollet musciés..." (69-70).
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Jérémie remarque la Jeunesse du co]onel sa fierté qui
contraste avec 1'air embarrassé" .de 1'autre officier,
mais malgré cette différeﬁce d'atfitude, JErémie est

frappé par la conformité des militaires:

“I1s se ressemblent tous en brun, en
blond, en roux, arborant inévitable-
ment un.air martial sous leur coiffure
de music-hall des mistinguet m&les
descendant le grand escalier d'une .
caserne londonienne de carnaval" (70).

La mé&taphore finale des mistinguet mﬁ]esl est trés réussie
et on serait tenté d'acguserlBasiIelde Ttavoir voulu placer
la & tout prix, mais eh'examinant le. contexte on s'apergoit
que cette description des gravﬁres est tr8s bien intégrée
3 ce qui précéde,

Jérémie rentre chez lui trés tard dans la nu1t apras
ung Lv1rée" nocturne en compagnie de Jud1th qui s'était
achevée dans le port par Ta lecture d'une 1ongue Tettre
d‘Ado1phe & Judith. A la fin de cette lecture, Jérémie

avait lancé 8 Judith: "Lakmé, ton doux regard se voile"

(J.M., 69). On sait que Lakmé& est 1'h&roTne du c&labre

10n'reconnaTt le nom de Mistinguett {1875-1956), la
reine du music-hall parisien qui "descendant comme: personne
n'a jamais su le faire, les escaliers géants" (Jacques Charle,
" Cent ans de music-hall, Paris, 13956, cité dans Enciclopedia
dello Spettacolo, Rome, 1960). S
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opéra-~-comique de Délibe52 qui se passe aux Indes au milieu

‘du XIX“sizcle et dont le héros est Gérald, un officier des

troupes de la Reine britannique. Voila 1enraccofd‘;véc les
gravufes de 1'escalier et la raison pour 1aqueT1e Jéfémie
Tes remarque.

. L'introduction de cette description est donc juétifieé
du point de.vue de 1la struc%ure narrative, mais elle -intro-
duit aussi un concept fondamental qui sera maintes fois
exprimé dans la "Trilogie des Mongois", celui de Ta
re]ativité de la vision: "Je n'ai jamais aussi bijen vu

les gravures aquarellées" remarque-t-il, en effet,«notre

perception du monde visible est tras subjective...3

Celui qui lira ﬁttentivemgnt la ‘'description des gra:
vures anglaises rééonna?tra une série de motifs qui c}rcu-
Tent en profondeur & travers les t}ois romans pour
affleurer périodiquement. I1 s'agit du theme martial
(guerriers, casques et cuirasses) exprimé par le sujet des

gravures, du-th2me de la jeunesse (le jeune colonel) et

du grand theéme de 1'opéra (ici sous Ta forme du music-hall)

| " qui pour Jonathan, Judith et Jérémie est une allégorie de

la vie mé&me, Jérémie-T'affirme trés nettement:

2L‘oeuvre en trois actes fut créée 2 Paris & 1'Opéra-

'COmique‘en 1883). :

3ce th&me sera approfondi dans le Chapitre V de cette
étude ,consacré au rble joué par les arts visuels, et surtout
1a -photographie du point de vue du discours.




1'oeuvre.

"Je sais bien que notre vie possdde 5
aussi ses coups de thé&dtre, comme 3
1'opéra ma vie passe acte par acte,
soutenue par un accompagnement de

musique, orchestre symphonique, mu-
sique douce, jazz-band" (J.M., 125).

-

»

" On s'apergoit donc que cette description des gravures de

1'escalier de 1'immeuble de Jérémie n'est pas un ornement

gratuit mais un &lément

bien intégré E l'archiPecture de
\ } . '

Le lecteur qui refuserait de suivre Basile dans ses
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longues descriptions4 pourrait protester, en soutenant que

1'exemple est trop bien choisi; mais que penser alors des

tr2s nombreuses références & 1'art et au cinéma dans les

réveries des ersonna'es, ui n'illustrent pas le discours
| p discours

romanesque mais qui, tout en &tant du domaine de 1'histoire,

n'ont pas.le support d'une matérialisation, fat-elle fictivé,

dans 1'espace du roman? C'est le cas, entre autres, de la
citation d'une oeuvre cél&bre de Marcel Duchamp qui ‘fait
partie d'une €énumération délirante de Jonathan sur le

thame "qu'est-ce que je ferais si j'étais riche"”.

4suivant 1'exemple d'André Breton dont la position
est bien connue: "Et les descriptions! Rien n'est compa-
rable au néant de celles-ci". Manifeste du surréalisme

*(1924), dans A. Breton, Manifestes du surréalisme, Paris,

J.-J. Pauvert, é&diteur, 1962, p. 19.

o
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Notre exemple est le couronnement d'une longue série

del projets ‘saugrenus:

n
.

J'inventerai enfin un super
parfum, le Chanel no. 6, -je ferai
construire par Ford-la vraie machi-
ne, l'unique machime de Marcel
Duchamp, Ta mariée mise & nu par

ses célibataires mémes, mais la
‘turbine & chocolat par précaution
usinée chez Rolls Royce ou chez

son concurrent" (G.K., 124). .

{ _ : .
On remarque comment le titre de 1'oeuvre de Marcel Duchamp5
n'est pas placé entre guililemets sé]on 1'usage signalé par

=~
1'auvteur 1ui-méme6 dans LYAvertissement de La Jument des

Mongols. L'aspect cocasse du projet de Jonathan réside
dans le rapport Ford - Marcel Duchamp. Comment associer
en‘effet Ford, le symbole de 1a constrﬁction industrielle
en grande série 3 1'artiste du mouvement Dada et proche
dés surréalistes qui séandajisa le monde artistique par
ses oeuvres puis arréta sa production pour consacrer Tle
reste de sa vie au jeu d'échecs? Le rapprochement repoée

sur le nom machine. Le sous-titre de 1'oeuvre de Duchamp

5Basi_le, en supprimant la virgule apré&s célibataire
efface le calemhour du titre original de Duchamp: "La mariée
mise & nu par ses cé]ibataires,mémes”a

N
6Voir ci-dessus, Chapitre I, p. 4.
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est en effet: Machine agricole, titre fort riche en conno-

tations sexuelles et mythiques en rapport'avec.1a culture

de la tefre, la ferti&ité,7 etc. Les'derniéres compositions .
de Duchamp ‘manifestent la volonté de 1'aftiste de rompre *
avec 1e sensualisme-visuel ambigu de la peinture fradition-
nelle pour atteindre la purets des machines industrjelles.
Basile se passionne lui aussi de machines: on se souvienf

de Ta "symphonie des machines" de la typogréphie du journa1‘
ol travaille Jonathan {G.K., 13), mais dan; le contexte des
trois -romans, machine a surtout ‘une connotation théatrale,

ce sont les machines sources d'iI]usjon de 1'opéra ita1ien_
“des XVII-XVIII sigcles.B

L'oeuvre de Duchamp citée par Basile, et congidérée

par T'artiste comme ]'about}ssement de toutes sés‘recher-

ches a &t& aussi appelée le "grand verre". Tel qu'on peut
1a Yoir aujourd'hui au Musée de Philadelphie, elle entretient .
un rapport complexe avec T'espace environnant: elle est a
1@ fois &cran portant sur elle Ta projection des formes,

o~

7Arturo Schwarz, Marcal. Duchamp, New York, H.N. Abrams,
1975, page 79, ' ‘

8Voici, par exemple, Jonathan décrivant 3 Jérémie les
rapports de son ami et d'Armande, tels qu'il les voit:
"L'amour que vous prétendez vous porter n'est qu'une vaste
machinerie de thé3tre § 1'Italienne dont vous faites jouer
les rouages devant un parterre consentant" (J.M., 27).
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‘mais aussi verre transparent sur 1'espace. Elle est a

1'1qage de 1'é&criture: opaque et transparente.
Tou£ lectéur au courant de 1'oeuvre de Duchamp
est donc sensible 3 1a‘ﬁa1euf symbolique de la citation
de 1'oeuvre d'art:~e11e introdujt dans le texte T'esprit de
Dada et du surréalisme, la poésie de 1'irrationnel.

Le deuxi®me moment de 1'"opé&ration industrielle”

imaginée par Jonathan est T'usinage de la turbine d chocolat

chez Rol1s-Royce. On reconnaft le titre d'une autre ceuvre

célébre de Duchamp, La broyeuse de chocolat que Basile a

transformé. En modifiant le titre, Basile remplace la

connotation de 1'écrasement par celle de la circularité:

on sait que Ta turbine est un rotor circulaire. Et si 1'on

examine une photographie de 1'oeuvre en_question, on se
rend compté'que la "machine" est formée d@\trois élémenté
circulaires tournant®autour d'un axe: cééte turbine 2
chocolat accentue dans le titre le caractgre circulaire
éxprimé par 1'oeuvre d'art citée, et pour ceux qui se
reportent & 1'image, le chiffre trois est-aﬁssi mis en
vedette, trois comme les "Trois J“ de la "Trilogie. des-
Mongols". ' | S
»Juand on apprend qu‘{] existe trois versions de la

broyeuse 3 chocolat deADuchamp,ghdepx dessins colorés et

gt e et

gArtU{O Schwarz, op. cit., p. 137.
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" une tro1s1éme version 1ncorporée dans le "grand verre" de

La mariée mise a nu ..., on est tenté d gtablir un autre

parallele dvec la “Trilogie des Mongols", ol chaque roman
a une existence autonome mais se trouve 3 faire partie de
la Qtructure du triptyque. | '

La citation de 1'oeuvre de Duchamp, loin d'8tre une
boutade gratu1te est riche en s1gn1?4cat1on elle introduit
1! ;rt d'avant-garde du XX s1éc1e dans le texte, ainsi que
le surréalisme et répete, encore une fois, le motif du

cercle, destiné& a prendre une importance con51dérab1e dans

le troisigme volume de Ta "Trilogie des Mongols"
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DEUXIEME PARTIE
~ LE ROLE:DES ARTS VISUELS DU POINT DE VUE DU DISCOURS

\
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L'analyse a porte juqu'ici‘suf le r8le des arts
visuels envisagé sous 1'ang]e.de 1'bistoire, c'est-a-dire
participant directement au déroulement de 1'anecdote |
romanesque. On ahordera maintenant un deuxieme aspect
de 1'analyse, en examinant le r8le déslarts visuels du point
de vue du discdurs. Dans cette nouvelle optique on-ﬁrendra

en considération les références 2 des oeuvres plastiques ou

cinématographiques servant 3 i1lustrer le messaﬁ% que

constitue le texte du roman. Les relever, c'e%f aborder le
roman comme on Te.ferait un po&me; ce qui suit est au fond,
le résultat de 1a']ecture du texte comme un roman-pod&me.

La démgrche‘sera effectuge en delux étapes; c'est le }
role métaphorique de 1'oeuvre d'art qui sera d'abord €tudie.

A

Ainsi, lorsque le narrateur de La Jument des Mongols remarque

dans le v1sage d'Armande enceinte un “"air de madone dans
un tableau fiorentin" (J.M., 95) la référence i un sujet

typique de_]a peinture toscane ”iT]ustral\Te texte, elle

L

. - \-—:\_ -
correspond & une “figure" de 1'ancienne rhétor1qu€‘\\ ‘écri-

vain établlt une comparalson entre son monde romanesque,
un objet ou une personne inscrit dans 1'espace du roman,
et un aspect d'une oeuvre d'art ou d'un film, appartenant
au monde "réel", celui du lecteur. Lﬁ deuxidme " &tape de
1'analyse prendra en considération 1'oeuvre d'art ayant -
une valeur symbolique, c'est-a-dire ayant une valeur plus-

=L

générale, se réf&rant 4 un des grands th2mes qui parcourent

»

1'oeuvre de Basile dans son ensemble.




CHAPITRE V
LE ROLE METAPHORIQUE

N

N e B .
A. Les personnages

Lorsque la référence a 1'0euvre d'art a une valeur

métaphorique, elle est 132 dans 1e texte pour ‘stimuler

1! 1mag1nat1on du 1ecteur en lui tendant une perche grdce

3 lagquelle les objets et les personnages du monde romanesque

assument un aspect donné, ce1ui d'un mod2le extra-littéraire.

Le tab]eau, la scu]pture ou le film cités sont réels, et
pour que le rapport puisse Etre fac11ement etabli par le

lecteur, ces geuvres devront 8tre trds connues, souvent

‘on pdurra parler de cliché. Basile, d'ailleurs en est,

I'“‘-b.

. bien conscient lorsqu'il parie de Guernica et du Cuirdssé

Potemkine comme de "slogans értistiqhes" (6.K., 76).

En lisant la description dfArmande en madone-duun
tableau florentin (J.M., 95) le lecteur est‘conscient
d'une référence 8 une 1conograph1e bien précise, si connue
qu'e]te est devenue un cliché, pouvant gtre utilisé dans la
publicité tburistique, par exemp]e:_"F]orence, ses maqonés

biondes” est du méme. ordre que "Venise, ses canaux®
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-(I‘.].M.,'.IB)'.] / "'A .

'modé1e dont /i1 est question.

ais si 1'ceuvre de référé ce n'est pas connue

L
par 1e lecteur, au lieu de faciliter ]a ecture,‘1'auteur

la rend p]us/d1ff1c11e 2 ‘déchiffrer: i1 fiaudra trouver le

i

. W

C'est/ le cas, toujours dans La Jument des Mongols, de

la comparaﬁson que Jérémie é&tablit ﬁntre Tui-mEme ef_un
athlate scu]pté par Arno Breker (J.M., 27).' Ce séU]pteur
qui connut la faveur de Hitler.est bien oublié auaourd'hu1.
son nom qe sera connu que par le public fort restreint de
ceux quiisfintéressent 8 1'art allemand sous le nazisme,

Basile en est conscient puisqu'il agoute des dé&tails qui

: rattachent ce nom & la sculpture des stades hitlériens;

mais si ces détajils ne nous étajent pas livres, nous,
aurions eu un grand mal a’ rattacher le nom de Breker 3 un
modéle\afﬁistique. Basile aiﬁe parfois "jouer" avec le
Tecteur en glissant dans une &numération, 3 cGté de noms
illustres des‘noﬁs‘"mineurs" qui‘arrétent.]ellecteur‘

A\ .
attentif et deviennent pour Tui un mystdre & &lucider,

~§i.1'auteur ne le fait pas avec les noms d'artistes, c'est

un phénoméne qu'on rencontre perfois dans lJes énumé&rations °

]Bas11e s'amuse & 1nc0rporer ces deux slogans dans
le texte du roman.

O
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de noms ?@ “stars“ de c1néma ol Zazu - P1tt52 aUJourd hu1

oubliée apparait-entre Greta ‘Garbo et Mary P1ckford

(J.M., 157) ou b1en dans la descr1pt1on de 1a b11othéque
‘de Jérémie (J.M., 102) o & cOté des "grands” de Ta fﬁtté-

rature comme.F]aubert; Pascal et Barras appara1ssent

des auteurs moins condgs'te]s Panait fs;rati, Fnedéfic-
Prokosh ou Sacher-Masoch.>

=~ La comparaison Simple,'du niVéau.du "Tieu commun"ﬂ
est parfois mise en oeuvre pour pécrire‘hn &1ément de 1'espace
romanesqhe. .La référence est;ﬁonnée; sans.précisidn {qui
serait d'ailleurs superfliie), On troﬁye des,exémp]es de

cet ordre qUi, se‘Wéférént'a Ta peinture: "Parc anglais.a

la Turner“,_“Moﬁtréa] comme Venise au temps .du Carpaccio“

_(J.M.,f24 et 100 respectiVement) mais aussi au cinéma: tel

'bjstrot:EE“MontréaI,'avec "comptoir en-laiton et table

_ ) .
de marbféj est par sa décoration: "un petit Paris d'opé-

rette comme dans Irma Ja Douce_ Hollywoodienne (G.K., 76).

\.

Dans. les exempTes précédents, la c1tat1on de 1'oeuvre

d' art ou cinématographique est donnée, sans commentaires car

211 ' aglt de Zazu {qu Zasu en anglais) Pitts (1900-
1967), actrice américaine, interprdte .entre .autres de deux
films d'Erich von Stroheim: Les Rapaces (Greed) de 1925 et
Symphonie Nuptiale de 1928, Basile a consacré&.@ une reprise.

_-de Greed son feuilleton c1nématograph1que au Devoir du-3 mars

1962,

3Notons cependant que la "cote” Tittéraire de 1'décri-
vain autrichien connaft actuellement une remontée spectaculaire,
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e "modzle" appaftién;_a"un contexte culturel courant

aujoUrd“hui et la-compqraiSOn vaut pour tous Tes aspects

de 1'objet décrit.- Mais le grand domaine de 1'emploi

'nmétaphofiQUe"‘dé 1Joeuvré'd'art est celui de la descrip-

. e . .
tion des personnages'du roman, surtout du point. de vue

~de leur aspect physique; tels qu'ils apparaissent 3d ceux

qui les entourent. Agﬂ'ekceptioq de la comparaison d&ja
citée de Jérémie aJec uqmath]éfgﬁaiﬁtno Breker, la descrip-
tion 'des personnages se référe toujoﬁ}s d un type icanogra-
phique trds connu de T'art ancien, et Jes exemplesncités
se groupent autour de trois "&coles" artistiques: 1'Italie,

1'ATlemagne et 1'Espagne. Et Wfon remarque aussi comment.

il est rare que la citatipon de 1'oceuvre d'art soit valab1e'{\

pour tous les aspects du personnage. décrit: Basile ajoute -
des détails qqf ﬁréciﬁeht ce\qui différencie.Ie personnage
du modaie artistique} ef cela insuffTe,‘hlus.de "yie" aﬁ
ﬁersonnage-du roman,

Les portrqits-qe Judith et d'Armahde qppartiennent

3‘1'art italien. Aux yeux de Jérémie; Judith apparaft:

. "Rayonnante comme une jeune sainte
peinte par le Caravage, mi-Diane
couronnée de buis sans la mollesse
ovale du visage, mi-Holopherne,
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une lunaire avec des attaches un peu
lourdes de terrien" {J.M., 27)}.%

Quand on pense au Caravage? on éﬁodue une peinture.domihée
par le .jeu dramatique de 1'ombre et de la lumidre, une
figure "ré;]isfeﬁ qui semble'd sa place dans les rues

de Rome‘et gui rayonne par son é&clairage dramatique sur

un fond d'ombre. Le rayonnement qui rapprqche Judith
d'une sainte du Cargvage est un des motifs fondamentaux du
style pictural de 1'artiste italien fondé sur le clair-
obscur et qui a été perpétué tout au long du XVII sizcle .
par les "caravagisteé“. Mais Basile différencie nettement
Judith‘d’ﬂn'des él&ments typiques de 1'1conographie des

| personnages féminins du Caravaée:i san vfsage est Hépousu
de~"mol1q$se ova1e“. On remarque en outre le caractare
composiﬁé "lunaire-terrien" de Judith, qui dépasse le
:ﬁadre/ge la cdmpqraison avec une‘safnte du Caravage,
Up_autre trait que Basile ne met pas en lumidre, pourraft
rapprocher-qddith d'un personnage du peintre italien, le

Jeune Bacchus en particulier: T'ambigufté. On connaft

4La-comparaison Judith-Diane (1'Artémis Tunaire) est
en rapport avec d'autres descriptions de 1'hérofne du roman,
toujours a la chasse de 1'amour. Holopherne, on se souvient,
est le nom du général assyrien décapité par la Judith de
1'Ancien Testament. L'identification entre vainqueur et
victime mérite d'8tre signalée. '
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\ ' ' ” )
: ]“aspecf efféming des jeunes hommes chez:-le Caravage,
et Judith, n'est-elle ﬁas elle-8me, mi-garcon mi-fille?

Judith qui est dépourvie de_ﬂmo]lesse” est 2 1'opposé
d'Armande qui.correspgﬁd'bien a 1‘idéa1 fémfgjn de JErémie:
"“ni les pdles et hygiéniques reines de beauté a,l‘bssgture‘
hdl1ywoodienne“,_ni le-visage ambigu de Judith mais "savou-
reuses et douces et presque mollies comme un abricot mdr,
parfumées délicatement de leur sueur_dé]icate"'(J.M., 26).
La comparaison d'Armande avec une madﬁne d'un tableau
florentin a 6té déja signalée, mais cette référence a une
jiconographie bien connue, "vierge joufflue", comme on peut
lire quelques lignes plus loin, est orientée dans un sens
tras particulier par le premier plan du vﬁsage d'Armande

enceinte: ’

"Je remarque les paupi@res supérieures
: 1égérement boursoufiées Tles pores

de‘la peau dilatés, le teint moite,

1a bouche un peu molle et tous les

traits qui tombent 1é&g2rement d'un

air traés doux et un peu animal"”

(J.M., 95). :

L'air “trés‘dbuxf correspond hien .au cliché de Ta madone
florentine mais “un peu animal" e dépasse: la peau chaude,
la mollesse de la bouchie recoupent 1'image du fruit mir.

/S

s
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C'est la description ‘d'Armande dans La Jument des

"Mongols qui offre un exemple saisissant de "métaphore" en

mouvement, brusquement modifiée. Dans sa réverie, Jérémie
s'&loigne de la terre comme une -colombe et i1 voit Armande

de nouveau non plus "vierge 3 la harche ronde" mais:

"Comme une de ces harpies que 1%on

voit occupant le milieu d'une gra- . Yy
vure de Dilrer, un peu puante, maigre

et grasse en méme temps, c'est-a-dire

la peau &paisse et pleine de comédons,

tombant et retombant sur un squelette

crochu" (J.M., 95-96). '

. Ce passage brusque au réalisme violent du graveur allemand

. &
ol 1'auteur, ne se contentant pas de 1'effet visuel fait

aussi appel & 1'odorat, annonce Tes deux allé&gories de N,
1'amour. A dix-huit ans, 1'amour est & 1'image de T1'Aphro-

dite de Milo:

"¥é&nus blanche sortant de ]1'é&cume des
flots, €ternellement jeune et belle,
son beau marbhre poli par tous ceux
qui furent des adolescents".

Mais 1'amour 3@ trente ans c'est "une vieille sorciére
venue tout droit des ahTmes de la terre, contre laquelle
il faut se battre" (J.M., 100}, lL‘image s'inspire
‘visib1emént de 1a traditiﬁn germanique du ”Venusbérgﬂ;

. :

et rejointh1‘iconograph1e de Ta harpie de la gravure

de Dlrer.
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"A Ia.fiﬁ de la trilogie de Basile, Armande apparaTt‘
encore une fois, bien aprés sa mbrt, sous la forme'd'un
tab]eau.imaginaire qug}dudith apercoit dans le musée des
Beaux-Arts. Elle voit Armande “en viefge d'Holbein" .
(Vv.I., 124). Clest une hétaphore'qui réunit des‘é1éménts
des deux premigres. Armande est transformée en'vierge'
allemande, non pas de DUrer,-mais de son contemporain
.Ho]bein,r]a combaraison concilie 1'Italie et T'Allemagne,.

_ 11 faut remarquericomment, par rapport d& Armande,
Aéné tout en &tant un des-sqte11ites en A (comme Adolphe},
‘occupe une position de moindre importance. On ne rglave,
dans les passages descriptifs qui 1la concerhent,‘aucune

référence picturale Elle est décrite en termes

de clichés publicitaires: Judith parle de son "sourire

colgate-menthe" (V.N, 35). Si kéférence aftistique il
y a, il faudrait parler plut6t de "Pop-Art",

Contrairghent aux descriptions de Judith, de Jérémie
et d'Armande, celle de Jonathan ne se ré&fére pas & une
ceuvre réelle, ilest présenté par Jérémie sous la forme

d'un tasleau imaginaire, apercu dans la "galerie de familie"

d'un palais somptueux.  Le voici:

t

o
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"Stature droite, .trop doite pour qu'on
ne puisse pas la taxer de raideur, le
port de téte haut, menton en avant,

Te cou jaillit d'une fraise sur laquelle
repose une volumineuse pomme d‘adam,

les bras tendus, les pieds & angle
droit, les jambes maigres, tras, tré@s
maigres, un os..." (J.M., 74},

Ce corps'raide et angulaire est dominé par la té&te:

It
.

Les joues rentyées, le teint pale,
l7a bouche presque s@ans l1&vres sur ‘des
~dents minuscules et hlanches, puis le

- nez comme un bec d'é&chassier plongeant
en avant".

“ A vrai dire la qualité "picturale" est absente de cette

description: absence d'effets de lumigre comme dans ‘le

pOrtrait.de.Judith,‘absence de ‘ce sens "tactile" de 1la

'peau si frappant dans\Je-portrait d'Armande. La couleur

meéme est preéque absente, on ne.remarque que le teint
pdle et la blancheur des dents.

Ce qui importe, ce sont les mouvements des volumes

~du corps dans J'espace: le cou "jaillit", les é&paules

‘“tombent", le nez "plonge en avant". Tout se référe a

Ja verticalité, et ce qui est décrit ressemble a 1la
charpente d'un corps - un squeIette'- plutdt qu'un homme

en chair et en os. Un seul détail constitue une référence

N
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h{storique-'ia “fraise" renvoi a@ la mode mascﬁ1{ne des
XVI XVII sigcles et deux boutades introduisent 1°' Espagne
Jonathan trouve qu 11 ressemble au Grand Inquisiteur et
Judith a un “h1da1go de province".. Ce cbté espagnol est‘

confirmé par le "tableau imaginai}e" du Voyage d'Irkoutsk

ol Jonathan apparaft a Judfth sous les traifs d'un "saint
de Gréco" (V.I., 124) & cbté du tableau déja cite d! Armande
- en vierge d'Holbein-get des amants de Judith en "grandes
- - baigneuses de Cé&zanne".

Ce musée deéwﬁeaux—Arts transformé pér;ﬁ'imaginafidn
de‘Judith contient aussi des allégories de la vie, ou plutdt
des deux périodes dont .1a pensée ‘obsade les "Trois J", la
jeunesse et la vieillesse Enfant: -"1'on est'assis,_ e
comme"La Bﬁhémienneﬁf’EZ::/1e monde vert et jaune du douanier
Rousseau™ (V.I‘; 124). La vieillesse, c'est un tableau de

-

Rembrandt:
"VYieillard,. on se cherche dans la
"Legon d'Anatomie", nourrissant
~ ~ 1'i1lusion de se voir parmi Tes
T~ docteurs, mais dans le fond de soi-
méme, reconnaissant déjad ses traits
o dans la fétide chair du cadavre".

Le contraste est saisissant entre le monde idyllique aux
couleurs de printemps du grand peintre "na?f" et 1'univers

de Rembrandt, ré&duit ici aw1‘0deur‘“fétide" de la chair
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du cadavré (on se sbuvient de la “pua@teur" de la gravure

3 .
de la harpie du‘Dﬂrer), mais que tout lecteur se représente

en ombres et lumigdres, en blanc, brun et noir.

La référence aux oeuvreé d'art réelles ét iméginaires
pohr décrire un objet pu un personnage du roman, est au fond
un procédé.clas;ique qu'utilise fort peu Jonathan, le

narrateur du Grand Khan (les exemples cités &taient tirés

en effet sdit*deuLa Jument des Mongols, soit des Voyages

"

d'Irkoutsk} les références faites par Jonathan aux arts

- visuels dépassént le cadre de 1‘art "classique" pour

embrasser aussi le cinéma et 1'art de notre siédcle. Nous
avoﬁs d&jd remarqué une citation de Hollywood (Irma la
douce); sa sensibilité est ﬁqurrie d'iméges de films de
Feliini et, si Jonathan pénse “processionf, il aséocie
1'image aux processions dans les jardins QE Fellint
(G.K.,.129). I1 fait appel a la peinture.pour exprimer

le courant de sa pensé&e., Dans une réverie sur 1e-théme

de 1'"oeuvfe a fajre", il "imagine la réaction de Judith

et de Jérémie devénf les transformations‘qu'i1s subiront

dans son futur roman: >

"Se retrouvant & peine sous le cou-
vert d'8tres trés vulgaires gt trés
sophistiqués, comme certain tableau
de Matisse @0 Je vis, trouvant cela '
affreux & vingt ans, une femme allongée
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parmi des bouquets de fleurs, mais
proférant, dans une telle grdce

alanguie,.le~juron de ses cheveux
verts" (G.K., 82). '

\
{e "juron des cheveux verts" exprime admirablement toute la
‘force de Matisse encore empreint de fauvisme. A pért cette

gloquence de Jonathan é&crivain, 1'emploi qu'il fait de la \

. citation artistique\est d'un ordre nouveau, Dans les exemples
,pités'jusqu'a mainten&nt,.c'Etait 1'aspect extérjeur d'un
objet, d'une vii]é, d'un‘pefsonnage qui était évoqués en

les comparant 2 1‘1cbnographie ou- 3 un aspect sty]i§tiqpe
de 1'oeuvre d'un peintre, d'un scu1pteur; d'un cinéaste.

?Judith rayonne commexuﬁe sainteddu‘Caravage. Ici{au\con-

traire, c'est une réaction d'ordre psychologique qui est
décrite. Ce qﬁe ressentifont Jéréﬁie et Judith_reséémb]era
A ce que Jonathan éprouva & viﬁgt ans en contemplant un
tableau de Matisse.

Cetté métaphore faisant appel & 1'art joue donc un
r6le trads subtil, mais elle prend un relief extraordinaire
si on la rep1ace-dans sa citation "topographique" dans la
phrase. Situge a la fin dtune longyue énumération, donc
dans une position de mise en valeur stratégique, sa place

rappeile celle de T'oeuyre de Duchamp (La_mariée mise 8

nu), déja étudiée,. Dans les deux cas, le résultat est

un effet de surprise, mais le "grand verre" de Duchamp
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-

. \ . >
est en somme un personnage du roman (i1 appartient &

1'histoire) alors que le tableau de Matisse est un &1&ment

=
de comparaison, une figure du discours.

.

B. L'oeil-caméra : F xS

Jusqu'ici nous avons examiné le rB6le des arts visuels
par rapport d ia description des personnages. Nous avons

remarqué comment, le plus souvent, les comparaisons sont

-8tablies avec des oeuvrés du domaine des Beaux-Arts. Mainte-
" . Y

nant il s'agit de passer des objets situ&s dans 1'espace du
roman au regard qui les contemple: on s'ahergoit alors que
la perception du monde visible intéresse 1'auteur autant

que les objets décrits. Et pour mieux exprimer comment

"1'o0eil regarde le monde, 1'auteur se référe & la photographie

et au cinéma: 1'0eil est décrit comme une caméra.

Le signe de l1a photographie est parfojs explicite
dans le texte, Voici une description dont 1'auteur pfécise
qu'elle est vue commé & travers 1'objectif d'un appareil
photographique; 11 s’agit d'une vue 1magihaire attribuée

par Judith, la narvatrice, & un autre membre.du trio des

-J, dans un contexte dD,1'imagination est emportée par les

hallucinogénes:
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“Ce décor, évoqué pour et par Jonathan s
.et vu. par, langage de photographe, un -,j

oeil de poisson: circuit ferm& d'un
Montr&al 60 se rassemblent dans le
grand. angulaire aussi bien 1'hGtel
Bonaventure que le pont Jacques-
Cartier et, vers 1'ouest, les grands
distributeurs routiers..." (V.I., 56).

Pour les pefsonnagés de Basile qui fuient léihonde eﬁ-se
réfugient dans le réve,‘1eur vie intérieure est p]ué
importante que la ré&alité qu‘i1§ ont‘devant eux. thme‘
Jérémie 1'avoue & Judith: "Nous n'avons pas le sens de

la réalité" (J.M.,_64). D'autre part, les "Trois J"

sont noufris de cinémé comme les lecteurs du XIX.siéc1e
gtaient nourris de romans. Ils projettent sur la ré&alité
ieurs réveries cdhfondﬁes a3 des souvenirs cinématographiqdés
et souvént ils décrivent ce qu'ils voient avec le langage
technique du cinéma.

'

Voici un exeﬁb1eude la projection du cinéma sur la

T —

réalité. JéErémie se proméne un Tsoir dans_ 1gmport en compa-
gnie de dudith; i1 décrwt d'abord la scéne treellen:
“Nous nous arrgtons un instant devant le trou noir de
1'eau, nous regardons, plds loin, Tes coques bianches. des

navires" {J.M., 63).

;-..._
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i .

Premig&re r8verie: -

N E .
N
; "Nous sommes dans un film policier:
les docks, les silos, les quais, il
_ne'manque que -1es gangsters revolver-
au poing et la jolie blonde" (J.M., 64).
‘
4

Deuxiadme réverie:

o

"Ou bien nous. sommes aux Tles Galapagos,
je me promdne avec Judith un grand ‘
chapeau de paille sur la tBte, pieds nus
" nous sautons de rocher en rocher sans
déranger les iguanes aux yeux ronds qui
"se prélassent paresseusement"'({.M., 64).

.On remarque comment l1a premi2re réverie a pour support le

décor m&me du port (ce ne sont que les gangsters et la

Jjolie blonde qui-Sont imdginaires)S alors que la deuxiéme

est un souvenir cinéhatographique pur. .Jérémie voit la
T : ‘

"r8alité" comme un film, Judith est si versée en cinéma

que lorsqu'elle est soulevée par Aurélien, elle décrit le

4
moUVementﬁvers le haut de son corps et de son regard par

une métaphore cinématogfapnique:“ "Dans le travelling . .
Veftica1 imposé a moi par la seule force de son bras,

je suis 8 la hauteur du ceinturon orné..." (V.I., 22).

. »,.5I1 s'agit peut-&tre d'une référence a 0On the
Waterfront, te film d'E. Kazan avec Marlop Brando et Eva-
Marie Saint. '
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' ' ' S

. C'est encoré;yn terme technique dui1angage cinématographi-

§ . A, ) . 5 e
~que, mais cette fois.désignant le mouvement de 1'objectif

qui change de plan focal (donc un dép]acgment.hbrizonta1

de la profondeur du champ) que 1'on-reldve dans une descrip-
v ' '
‘tion du pprt de Montréql: . "Zoom encore, la pupille immense

de 1a nuit se condense, sous lé soleil intense, en une

minuscule tache noire intense de tumigre-soleil noire..."

(v.I., 89). L'image est dramatique, avec le passage

brusque de 1'infiniment grand a 1'infiniment petit et ce

mouvement cinématographique aboutit & un soleil noir qui
a quelque chose d'apocalyptique. A

Le cin&ma tient une place si importante dans 1'exis-

v

tence des "Trois J" qu'il peut E&tre p#is comggﬂuﬂﬁ“métaphgre

de Ja vie (J.M., 137): S -

r

"“C'est curieux, il me semble que notre
vie, Jonathan, Judith et moi, se passe
comme au cin&ma, nous nous montrons
les uns aux autres selon le-temps et
1'heure de notre complaisance en gros

~plans, en pians américains Qu moyens,

. généraux, nous &talons aux yeux dés-

autres telle ou telle partie de nous-
meémes sur laquelle nous voulons insister
tout en gardant le secret sur les autres
comme Brigitte Bardot dans la "Vérité"
de Clouzot, ce soir quand je regarde
Jonathan, et ¢a n'a rien. a voir avec Jles
faisceaux de lumidre discrets qui de
temps en temps au gré de notre prome-
nade balaient une.partie de son visage
ou bien le haut de son &paule avant que
la nuit ne les engloutisse a nouveau

-
[ad
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‘‘‘‘‘‘

dar®’ son ombre; j'aj conscience de le
_voir pas tout entier mais par le détail
‘d'un sentiment beau ou laid peu -importe
, : et quand je le vois de 1oin, alors je
N , : ne distingue plus rien gqu'une silhouette
' e 1mpréc1se et floue dans le centre-jour

~d'un soleil du matin, mais mon regard *
~lui-méme augmente ou diminue la sensa-
tion du drame, petite caméra de mes . -
yeux, qui s'amuse a photographier en ' ™
plong€e ou .en.contre-piongée".- - ' '

Ce passage est tiré d'un soI110que de Jérém1e alors qu'i

se proméne un soir sur le campus.de McGill en compagn1e

o .'de Jonathan, avec lequel 1] v1ent de se reconc111er Les
_,-‘ : '.‘\.\\,‘_

K termes”f‘fﬁﬁrques de cinéma- abondent et c'est par. 1e cinéma
que 1'auteur fournwt une c]ef\pour comprendre 1a vision du
monde qu1 régne dans’ la "Trilogie des M°“9°19\*\Hh_ﬂ ’/5/——‘$\\

-ggs.facteurs physiques qui gouvernent-]a-v1s1on, ]es o

"faisceaux'de 1umﬁére discrets” i11uminant le corps de
~

Jonathan, pASSent au second plan: ce sont les facteurs

. .

| S Y

3 psycho]og1ques qu1~cond1t13nnent tout .Cé]uj‘qui regarde
. "voit par le.détail d'un sentlm?:?“, et-c'est la "camBra"’

de ses yeux qui augmente ogu dimikue la’ "sensation du-
dramﬁﬁéé Ici.la métaphoreide'1a'vie comme;cinéma %ejoint
— ‘ : o

e . autre grande métaphore qu "on retrouve d un bout 3 1 ‘autre

de la "Trilogie des Mongo1s 1a yie cofime spectac1e-

e : oo “ : ;f

—————
/
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‘r'dfamat due,f1a.v{e.coﬁme-obéré;61 Or,icomme'dit‘jUStement'
1é-cinéma este"un‘herveﬁlléux opéra“'(V.I,,_IOG)}

_Ceux qu1 ne partagent pas 1eur conception de la vie, comme

‘, n ‘ont pas "le sens du drame" (J. M , 74).
v : T:.ﬁ l: 7 La vrs1on du mande, dramat1que ou:non, est exprimée
:par la. métaphore de deux tech;1ques de prise de vue contras-
‘ tentes‘ “en plongée“ du haut vers .le bas, ce qui ra6tourcit,
. ‘e‘&‘et,“eﬁ contre-p10ngée 1e suaet étant photograph1é du bas
kvers Ie.haut ce‘qUﬁ'augmente les proport1ons - La techn1que

cest b1en 111ustrée par la trés celébre scéne sur les marchee

d'0dessa dans Te Cu1rasse Potemk1ne d' E1senste1n 7

Ma1s 1a part1e la pIus or1g1na1e du passage est sans

'doute au début 1e suaet observé n est pas pass1f tel un

N

c1néaste, 11 est ma?tre de ce qu 'i1 montre aux dltres.

b A

C'est par exemp]e Jérémie dans Te réc1t de Judith: "Ca1cu-
lTant 1'effet de I‘ang]e de son cou par rapport.d la 5011de
'barre‘des épaules, il sa1t b1en que Jje Tle regarde et que

Jonathan le regarde .(V,I.; 41).‘ Ou bien cette réfiexion
’ . . . ’ ‘ .

e —————

Que]ques exemp1es. Judith paraissant,tomme une princesse-

" de Racine aux yeux de Jérémie (J.M. , 69); Jérémie: "Ma vie
- .se passe acte par. acte, soutenue par “un accompagnement de
" musique" (J.M., 125}; Jud1th s'imaginant dans le trou du
- souffleur regardant Jérémie. "s'approchant de son c1nqu1éme
“acte" (V.I. 87) . .
% : 7Basﬂe 1u1 méme c1te une scéne en contre-plongée,
tirée du fiim Phedre de J- Dassin: "1'image montante -
. ?'Anthogy)?erk1ns descendant le grand escalier de Bhédre
(VLI 0

-

s o

.
e e . b e 4 -
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-_de Jérémie lors de sa promenade avec Judith dans 1e port

de Montréa] "J! essa1e de voir le v1sage de Jud1th mais

1'ombre qui nous entoure ne me le permet pas, de. plus el]e'

se détourne, se cache" (J.M., 64). Ici 1e regard sur la

réalité est"'brtﬁuiﬂgii par deux facteurs: 1'ombre (1a scéne

se passe de nuit) mais aussi Tle mouvement du sujéé observé!u

Dans .le monde des "Trois J" la réa]ité'n'est‘que subjective,

les personnages se cachent derrigre des voiles et des maSques.
Basile, en tant que connaiégeur de.films, sait que -

les moyens techniques de la photographie %f du cinéma

peuvent, dan§ Tes mains d'un artiste eéxprimer aamirablement

un point de vue individuel. Chaque grand metteur en scéne

(comme Chaplin, Eisenstein, Bresson ou Fellini) a une

"scriture" cinématographique ol la personnalité de 1rauteur

. .se révEle & 1'analyse. On comprend alors pourquoi 1'auteur

de 1a "Tr1log1e des Mongols" se sert de la métaphore du
c1néma pour exprwmer v1sue11ement a la fois 1' aspect sub-
Ject1f du regard et 1‘état psycho]og1que de ses héros,

rep11és sur leur monde 2 eux et vivant comme dans un f11m o

en confondant réve et réa]lté.

¢

a’r“
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C. L'écriture

N\

Aprés avoir examiné le rBle métaphorique des arts
 visuels par rapport a la description des personnages et par
rapport au regard nous abordons maintenant le r6le des-arts

v1sue1s dans Ta descr1pt1on de 1°' écr1ture On n'est pas

surpr1s de voir ce r61e illustreé dans le Grand Khan, mais

1} se manifeste aussi dans Les Voyages d'Irkoutsk.

Le théme majeur du Grand Khan-eot, comme nous 1'avons -
vu, celui de 1'ECr1tufe Nous avons auss i pu remarquer
comment dans ce 11vré, dont le narrateur est Jonathan, le
r8le des arts v15ue1§ est considérablement &largi. Ainsi,

=

dans Ta. référence au tableau "Fauve" de Matisse, 1'auteur
ne fait pas appel au; arts vxsuels un1quement pou? décrire \
1'aspect extérieur des Etres’ et des choses.
' Lorsque 1'anecd0te du Grand Khan commence, V1ctor est -
‘déJa part1 pour son Iono voyage, dh1s i1 est touaours présent
- par 1'intermédiaire du grand tableau offert d Jérém1e dont.
nous avons_s1gna1é ]a valeur symbolique. “Et 1] est‘HUss1
présent dans le texte par {a pensée de Jonathan qu1rétab11t
une-oara11é1e entre le rapport avec son manuscrit et Te

. souvenir du raooort‘oe-V{ctor et do son oeuvre; c'est Ta
réalisation de la orophétie de Victor, aufrefois: "tu

) ' . .
gcriras comme je peins”. L'acte de peindre est une méta-

phore de 1d création littéraire.

- ————— -
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Au cours~de la premi@re partie de 1'histoire dy livre.'
 de Jonathan, celle que nous. avons appe1ée “le Tivre au . - ~

futur"g, 1é narrateur remet cont1nue1]ement i plus tard’

Je‘début de 1'écriture. Aprds avoir remis son manuscrit

‘a2 un &diteur, et ayant peu d'eépoir de legvoir publié,
~Jonathan médite sur la perte de la jgunesse et l'ingtant non
saisi: "le coeur 3 1'ouvragde aurait donc manqué" (G.K., 147).
I1s se‘soyvient alors des -heures de péssivité de Victor od

celui-ci rénvoyait 2 plus tard, 1'acte de peindre:

1

."Remettant '8 demain, puis & demain en-
core, le moment de placer en queiques
minutes sur la .toile de T1in vierge

ses grandes taches b]anches et noires
sous prétexte qu'il ntarrvait pas a
les équilibrer..." (G.K., T47-148).

CVest une formule de Victor.qui“exbrﬁme“fe1rappoﬁt du
créateur et de son oeuvre ViEtof disait: “i] ne faut

pas vivre 3 P&kin comme a Pék1n" expr1mant par la la

A

nécessité pour 1'artiste de maintenir une certaine dis-

tanciation par rapport & 1'oceuvre (6.K., 81):

"Se construire comme un, monde linéaire

et oblique, non pas stélancer tout

droit comme une fusé&e du cap Canaveral
vers la lune mais, au contraire, s'attar-
der, biaiser, monter sOrement quand meme,
finir de toute fagon dans un espoir
dtéternité . ¥

8voir ci-dessus, Chapitre I, p. 7.




W LE ROLE METAPHORIQUE - - 75

C'est ce 1333?iement qui permet '3 1'é&crivain comme au

peintre dféviter de s'abtmer totalement dans 1'oeuvre,
ét de survivre-a celle-ci,.
Mais malgré cette att1tude prudente ~par rapport a

1'oeuvre, expr1mée par 1'1mage de Victor-en train de

" peindre, déja SIQna]ée dans 1'analyse du personnage, son

"cha:t-a deux voix“,glie livre, comme le tableau est -
encore un miroir qui garde une image du créateur, et cela
est exprimé par des images du "musée imagiﬁaike". En regar- .
dant 1les grandes compos1t10ns de Rembrandt ou De]acr01x

"ol0 les personnages s'accumulent": "on découvre par quatre

fois Rembrant lui-mé&me en nain, en soldat, en femme, en

fant6me, ou Delacroix en miniature dans la narine d'un

cheval™ (G.K., 80).

Le_rapport entre 1e créateur et les persdnhages

affleure de nouveau .dans Les Voyages d'Irkoutsk, a propos

de Ia're1at10n entre Jud1th_et Victor-Axel: .-

\
a .
.o . \
. 4 !

“J'oublie Yictor-Axel et.-c'est son
double que je construis avec ses mots,
avec ses gestes, avec ses manies et ses
tics; c'est-3-dire que mes vibrations
ainsi émises se rassemblent lentement
et se cristallisent autour dlun

Woir ci-dessus, Chapitre II, p. 17.
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- R ectoplasme gu'elles habillent d'une

AN couche souple de vernis & laquelle

s'ajoute une autre couche de varnis,
puis encore d'autres couches de vernis
translucides et souples dont les tein-
tes, comme en peintures les nus, se
\ _Superposent, s 'additionnent, s'opposent .

“donnant selon 1'incidente lumineuse, .
selon 1'angle de vue, 1& mordoré h
mélange des verts et des bruns, ol Te
petit &clair charnel d'un vermillon
qu'anime un flottement de jaune...®
(Vv.I., 48).

La construction du bersonnage est comparée & la peinture

. d'un nu  par couches superposées. I1 s'agit de 1a technique

de peinture 8 1'huile par giacis telle que ta pratiquaient

"les vénitiens et Rembfandt, et codifiée dans 1'enseignement

des'académies des Beaux-Arts. Et cela est en accord avec

le personnage: Judith, qui a des golts classiques en litte-

rature, pense en termes de peinture académique. NQtons aussi

le r3le de Ta couleur et surtout 1'iﬁportangg de i‘“jncil'
denEe Tumineuse" et de 1'"angle de vue" qui renvoient encore: -
uné fois‘a la relativité de la misioh; |

| Comment faut-i1 interpré&ter ce passage? Est-ce Ta

description du'rapport entre.un &crivain et ses personnages]0

1011 ne faut pas.oublier que contrairement & celle de
Jérémie dans La JumentfﬁgngOngols, la narration de Judith

laisse plusieurs signes dans le texte, qui réfiéchit aussi
bien la présence de 1'&crivain que celui du lecteur.
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kY

(comme' Jonathan et les héros de son roman) ou bien la

représentation d'une néverie;stﬁmulée paﬁ 1'absorption

d'hallucinog&nes? .Le cdntexte porterait & pencher vers

11 . )
! mais la grande comparaison

avec la peinture demeure, _
. Ainsi s'achéve l'analyse de la triple fonction méta-
phorique des arts visuels.- par rapport a tro1s grands aspects
de 1a trilogie: les personnages, 1e regard et 1'€criture.

On a pu reﬁarquer comment Basile fait appel surtout a 1a
peinture pour les descriptions touchant aux pefsohn§ges et
3 1'écriture, alors que c'est par 1'image de 1'0eil-caméra
qu'il rend compte de la manigre de voir. Ce n'est pas 2

travers 1'oeil impassible d'un observateur détach& que nous

”Eontemplons 1'espace du roman mais par.-1‘'objectif d'un -

apparei]noptique trés sensible, capable de passer immédiate-
ment d'une image grandangulaire au premier plan diun détail
et d'exprimer aussi bien les vicissitudes psychologiques

)
des trois narrateurs que le jeu d'ombres et de masques de

( la vie cons1dérée comme spectacle.

1]Le Chap1tre 3 des Voyages d'Irkoutsk d'ol est extrait -
ce ‘passage commence par une image de dédoublement ("J'imagi-
nerai une vision de Victor-Axel sortant de Victor-Axel")
et Tes pages suivantes sont fortement marquées par une réverie
emportée par les hallucinog@nes.
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l'espace‘romanesque (comme le tableau de Tousi
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CHAPITRE VI
L'OEUVRE D'ART COMME SYMBOLE

X

Lorsqu'ils interviennent dans le texte avec une valeur

métaphorique; les arts visuels.i11ustrent le discours. En
tant ﬁue symboles, ils renvoient i un dés grands thémes du
roman: ils sont le signe dans'leitexte de quelqie chose de
plus général.

Nous avons 'déja rencontré, parmi les oeuvres d'art
"protagonistes" de 1‘hist§ire, des oeuvres rée]ies‘ou ima-

ginaires, des oeuvres ayant une présence physi dans

aht) ou

bien des.oeuvres simplement citées comme la Marige mise a

nu par ses célibataires, méme de Marcel Duchamp, quelques-
unes ayant une valeur symbolique &vidente. .Clest le cas,
par exenple, du grand tableau abstrait que Victor offre 3

Jérémie lors de son départ. Sa fonction symbolique est

"soulignée par la lettre dé Victor: le tableau sera le -

symbole de Victor absent. Lorsque le souvenir de Victor

s'efface, dans Les Voyages d‘irkoutsk,] il n'est plus fait

_ 111 faut remarquer que parmi les "bonnes ré&solutions"”
de Jérémie lorsqu'il commence une "vie nouvelle" aprésﬁg;
départ d'Armande figure celle de "ne plus penser jamais
Victor", La Jument des Mongols, p. 138. ° :

)

.

N
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mention du tableau dans le texte. - = )
En parcourant le texte de la "Trilogie des Mongols",
le lecteur rémhrque comment_de nombreuses oeuvres d'art,

kS
présentes dans 1'espace du roman ou simplement citées,

‘r;nvoient d Ta forme circulaire,. _Nous avons déja signalé
comment Jonathan,\loFs du diner avec 1'éditeur, fixe la

grande combosition cir;ulaire de Tousignant,2 le t§b1eau dont‘
la -fréquence des mentions dans le texte &voque 1'image Fépétée
du cercle. L'exahen de la “turbine a chocolat" - version
J&g&rement modifige de la cé&labre Broyeuse de _Chocolat de

_ N »
Marcel Duchamp - nous a conduit 3 la m&me figure géométriqhe.3

Dans Les Voyages d'Irkoutsk, le renvoi au motﬁf'circulaire de
la pa#t.des oéuvres &'grt devient véritqb1ement'obsessif. |
‘.C{est Ta peinture de Tousignant qui‘introduit e motif:
a-]ﬂapprocﬁé de 1a main d'Aurélien, Judith devra dominer sa
- tendance d reculer jusqu'au mur et se coller "au rbnd immense"
dthableau (V:I., 21}. La sculpture japonaise imitée de Calder
du_nduve1 appartement‘de qefémie reprend la -figure, mais cette
fois en moﬂvement avec les "boules qui tournent autour d'ellip-
tiques pa]étfes" (p. 83).‘ L'image du cercle en mouvement
atteint son ﬁaroxysme dramatique. dans le "musée imaginaire

de Judith": “Les grands soleils de Van Gogh tournent et

2Le Grand Khan, p. 144. La citation a & lysée
ci-dessus, au Chapitre IV, p. 40. . '

4- 3Le Grand Khan, p. 124. Voir ci-dessus, Chapitre IV,
p. 48. 'm . : '
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m?attirent comme un'malstrom jaune de\caﬂmium“ (p. 125).
Image d'une dénsité remarquable puisqﬁ'éi]é réunit“¥orme,
coyleur et mouvement.augmentés dé la fascination psycholo-
gique exercé&e par le tableau sur Jle Sujet regardant qui
risque de . s'y perdre.4 Mais Tla .présence du cercle continue'
encore, sSous une formelmoins dramatique. ,Victor-Axe1 apparaft

aux yeux de Judith, comme "1‘énfangon rond" jouant de J]a

flite au centre du'Jardin des Dé]ipes de Jérdme Bosch (p. 136).
Et voici, au dernjer~chapitre, dans 1'anticipation imaginaire
faite par Judith de la fé&te finale chez Jonathan, les “"Trois J"}
“d;nsant sur je:p]anchef lisse une ronde digbe de Matisse"

(p. 148).5 La ronde, on le sait par le lexique, est une Hanse.

de plusieurs personnes formant _un cercle: il s'agit d'une danse

"Malstrom", chenal de la mer de Norvége formant des

‘courants tourbillonnants, devenu synonime de "tourbilton",

demeure associé& au célebre conte d'Edgar Poe: A Descent into
the Malstrom {1841). '

-

- stn reconnaft 13 une référence au c&18bre tableau de
Matisse, La Danse, 1909-1910, actuellement & L&ningrad.

Basile se souvient peut-&tre d'une autre oeuvre du méme B
artiste, exposée 3 EXPO '67: Les Capucines 3 la Danse T8]2
(Musée Pouchkine; Moscou), une vue d'atelier avec, contre le

- mur, le tableau La Danse.’ Jean ‘Boggs observe que cette toile

est une représentation de motifs typiques de la peinture de
Matisse et d'un tableau Tui-méme: "art begets art" &crit-elle
(catalogue, Terre des Hommes: Exposition Internationale des
Beaux-Arts, Montréal, 1967, p. 290). On retrouve le méme
rapport, dans le domaine 1ittéraire, entre Le Grand Khan

et 1le roman de honathan. . '
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- “chorale" et circulaive. On retient des connotations de r'
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!

‘mouvement et de circularité, les mémes qu’éxpr%ment'1es

v .

"sgleils"-de Va# Gogh. Une telle répétition du motif

~circulaire dont.la présence . est explicite dans les nombreuses

‘citations d'oeuvres d'art reportées ci-dessus laisse & penser

que la ronde (espace d'un mouvement circulaire mais aussi
objet rohd) a une valeur symbo1ique4dans les tro}s‘romans
de Ta "Trt@ogie des Mongo[s”. Ce{a est confirmé par d'auires
apparitions de la figure dans le texte, en dehors de toute
référence a une oeuvre d]aft:=‘

La premiére apparit{on visiblement s&mbo]ique du cercle

est en rapport avec-la justification du titre de La Jument des

Mongols. On 1la re1§Ve dans la description,par Jérémie de ses
rapports avec Armande: "J'ai bien en maih 1a longe, Armande,
quand j'y pense (...) n'est rien qu'une ‘jument mise au vert
dans un pré&, sa liberté traée un grand cercle sur le sol"

’

(J.M., 231). Ce mouvement en rond d'Armande reprend une

autre image en rapport avec la métaphore astronomique de 1la

hiérarchie des personnages: "Armande gravite en mon orbite”
(3.M., 29), comme Jé&rémie, autrefois, gravitait autour de

Victor. Dans Le Grand Khan, Jonathan exprime une vision

+

circulaire de la vie dans ses rapports avec la tempora]fféﬁ
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J"Ma1s le passe, aussi. touchant so1t—
il ... e saurait couper tous les
ponts vers un avenir, sous. peine de
se tuer lu1 -m&me; aussi bien i1 faut
que Je m'explique, cher lecteur:
1'avenir devenant a son tour passé '
fatalement, le tout participant & une
ronde immense que 1'on appelle d tort
" ou a ra1son ma vie" (G.K., 30). :

Cette "ronde de la vie" ne laisse aucun doute sur la-valeur-

]

symbolique du cercle. Mais ce ﬁ'est_pas toujours la ronde

s lencieuse du mouvement cé&leste; parfois le sujet est soumi

ux forces centrip2tes d'une machine infernale qui n'est pas

=

sans rappeler la "turbine a chocolat” Jdinspirée de Duchamp

“Jonathan signale: "1 énervement qu1 me gagne pour me projeter

dans 1'évolution centripdte d'une ronde quj me projette hors

de moi-ﬁéme, qui devient folle et Qudith a 1a;mahiyé1le"

“{G.K., 89). Lt'arbre de la vie;‘dans_ia myfho]ogie de 1a

“Tri]ogie des MongoTS",:c’est le betit "drangef incohérenf""

du prem1er chapitre des !_yages d'Irkoutsk symbo1e d ‘Une évo-

1ut1on h1stor1que et blo]ogxque (p. 15), dans Je sens du‘
rétméc1ssement 3 part1r de 1° oranger: or1g1naT’"aux énormes

oranges a la pulpe serrée, & 1 &corce’ rude”'en passant par :

-T_ce succes de 1‘orange Sunk1st" pour aboutir eann i cette'

miniature d'intérieur, ayant désorma%s'Uné'fOnction unique-
ment décorative et dont les fruits, "des billes presque

rondes" préséntenfiéncore 1'image du cercle (V.I., 15). .

»
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Dans le dern1er chap1tre des Voyages d‘Irkoutsk Jud1th

- en ple1n "voyage" d! ha11uc1nogénes se penche sur 1'“or1f1ce

~c1rcu1a1re" de son espr1t (p 150)-te11e une-Sibylle sur .

- 1'omphalos de De]phes, et-sa V1s1on méme se ¢ fa1t c1rcu1a1re

quelques pages plus 1o1n | MLa V1s1on perpend1cu1a1re cesse

: pour ]a1sser p]ace a un grand rond de Jérém1e qui s emp}o1e a

“_passer 1€ -punch dans des verres"'(V I. 152).' L' 1mage du

Ay

cerc1e,-dont la -valeur symb011que est posée.dds le premier

~livre de.Taﬂtri1og¥e bafcourt-toute T'oeuvre, mais sa pfésence

se fait obsessive dans le dernier volume et les oeuvres d'art’

citées en renvoyant expliaitement 2 la circularite y\jouent

un réle cons1dérabIe Au fond, Ia ronde de Matisse peut 8tre |

¢ ‘:'-F.'L -

" prise comme une‘ZWIégor1e de 1° oeuvre toute ent1ére pu1sque

T'histoire des "Trois J" s'achave sur la fusion des trois en
un, symbolisee par la perte des d&sgfences de leur nom, .
Jérémié, Judfth-et Jonathan se Féduisant,a un seul J (p. - 165).
Et du;est~ce que. 1a ronde éommeidanse? - Un groupe de danseurs

réunis en cercle formapt une seule figure: un pluriel dans

une unité.

S1 la’ répét1t1on du mot1f de Ta rongs-et du cerc]e N

est Te fait- le p}us frappant qu@ 1'on remggque en analysant

les c1tat1ons d'oeuvres dﬂartfﬁans le texte, la présence'
"répétée du nom de Rembrandt n'ééhappe‘pas'non plus & 1'oejl

| du Tecteur attentif..

-
\\.
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Nous nous rappe1on§ que dans le “musée .imaginaire"
dg Judith, la métaphore de 1a vieillesse est 1a Legon
d'Anatomie du grand peiptrqhdes Pays-ﬁas.6 Mais un rdle
aus;i important est rembei par l'éutoportfait du,beintre
en vieillard qui figure comme reproduction dans le décor
trés simpJe de T;appartement d'Ad&latde, 1'amie de Jonathan.
Nous avons dé&ja signa1é£ la description tras "ba1zacieqne"

de 1'appartement:

~"Sur te mur deux planches d'écorchés, pe
T'un de face, 1'autre de dos, sur le

mur opposé le Rembrandt par Rembrandt,

d deux cent cinquante~trois mille

dollars quant & 1'original mais ici

une reproduction, Te peintre au temps

de sa vieillesse casqué comme Minerve,

dans des rouges‘kt des bruns..." (G.K.,

35). 7

Adélafde est anatomiste et sa profession justifie_]a présence
_A/des deux planches d'é&corchés dui néanmoins ont une valeur
}‘symboiique fife a l'autoportrait du peintre: le rappel de Ta
mbrt, te1‘1e cri@ne dans les images de Saint J&réme gcrivant,
le Tion 3@ ses pieds. Cet autopo:trait de Rembrandt, est
appelé dans le texte le Rembrandf par Rembrandt. C'est une
maniére pour I‘auteur de marquer la disténciation du peintre

par rapport 3 cetfe imaée de lui-méme. On sait que Rembrandt

6Voir ci-dessus, Chapitre V, p. 63.
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a &té& barticu1iérement attiré par ce sujet et les nombreux
portraits de‘1ui-méme,Aexécuté§ 4 des bériodes différeﬁtes,
marquent les &tapes du vieiTiissement de 1'homme. { I1 y a
13 un rappor£=év1dent a§ec un mofif constant de-la "t%i]ogig",'
1a perte de la jeunesse, 1'obsession du-paSSage du temps.
Ce sentiment est 'fort développé chez les "Trois J", car ils
vivent pour le passé dont ils sfé1oignent irrémédiablement:
c'est Jérémie &piant au miroir les signes du témhs sur son
propre corps (J.M., 48), c'est Judith s;écriant d trente ans:
"Je suis vieille" {G.X., 1]). |

Lorsque 1e peintre achéve son autoportrait, i1’est
le témoin de Tui-mé&me comme’1'homme qui se contemple au
mi}oir. Mais 1'image dans le miroir suppose la présence
de T'homme devant la glace, alors que 1'image de 1'homme sur
la toile transcende la destinée humaine du sujet figuré. -
L'autoportrait est un symbole du narcissisme mais aussi autre
chose: i1 entretient avec 1'artiste le méme rapport qu'une
page de "journal de bord". par rapport & 1'auteur. Jonathan
décrit le Rembrandt par Rembrandt au moment méme ol i1 se
débat avec les probiémes de 1'éc¢riture: le passage appartient
en effet & cette phase de T'histoire que nous avons appelée
"e 1iyreau futur‘.7 Ainsi qu'un autoportrait, le fexﬁp, figé

dans -son &tat définitif, demeure constant alors que 1'auteur

7Voir.ci-dessus, Chapitre I, p. 7.




-~

'L*OEUVRE D'ART COMME SYMBOLE 86
gvolue. Relire un texte d' autrefo1s, c'est pour 1'auteur
agir comme le peintre qui regarde des autoportra1ts exécutés
3 des é&pogques différentes. En mesurant 1'é&cart entre leur
image au miroir et celle de 1‘oeuQre; Tes artistes prennent
conscience du passage du témps. Et parfois ils ont du mal &

reconnaTtre leur propre image dans ce qu'ils ont fait: c'est

‘le choc parfois ressenti de revoir d'eux-mémes un aspect

longtemps oublié&, comme c'est le cas pour Jonathan relevant

" une phrase dans son journal de bord ~ le "cahier brun®

"l'effroi me vient, la folie me guette, 1'ignoble formule
est de moi"™ (G.X., 87). La présence de Rembrandt dans le

texte est donc chargée de signification. La Lecon d'Anatomie

est une métaphore de la vieillesse, et 1'autoportrait du
peintre en vieillard est le symbole du rapport entre 1'écri-

vain et Te temps.



CHAPITRE VII . e
" CONSIDERATIONS SUR' LE ROLE EXPLICITE DES ARTS VISUELS.

1L y a
Le courant d'air Botticelli ez fe courant
.d'ain Dlirex.

Aragon, "Fernand Léger”]dans Il ne
m est Paris que d' Elsa.

Aprgs avoir examiné plusieurs asﬁects du rdle des arts
visuels dont la présence dans le téxte est marduée par un
signe explicite, Ta citation d'une oeuv?é réelle ou imagi-
naire, nous éommes maintepant en mesuré de faire quelques
rgmarqhes d'ordre général c;ncernant ce rfle par rapport aux
deux ggands aspects du texte, 1'histoire et le discours, et
en particulier de répondre a la question: cé rgle varie-t-il
d'un volet 3 1'autre du triptyque?

OnQYemarque}Z que Ta situation est assezrdifférentel

dans La Jument des Mongols par rappbrt aux deux autres

livres. " Les ré&férences aux arts visuels dans le texte sont
moins fréquentes dans le premier volume de la série et 1'on

constate, du point de vue des beaux-arts, une prépondé&rance

L)

"paris, Seghers, 1975, p. 120.

2Voir les tableaux récapitulatifs en Appendice.
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de-i}érf au bassé_ﬁar fapb;;f é-izaft_du vingtiéme siacle,
ainsi que 1'?mportahcekattr%buée a une oeuvré d'art imagi-
naire, le grand téb1eau abstraft'de Victor, dont nous avons
déjé souligné la valéur symbo1ique.3 La pré&sence, danslie
premier vo]ﬁme de 1la tri]ggie d'un peintre et d'une oeuvre
imaginaires dans 1'espace romanesque s'inscrit dans la lignée T

des artistes imaginaires de 1'oeuvre de Proust:4

Bergotte,
1'écrivain, Elstir, le peintre et Vinteuil, le compositeur.

Comme T'auteur de la Recherche qui imagine une oeuvre ori-

Jdinale d'Elstir, Le Port de Carthéthuit, Basile invente le

tableau abstrait de Victor qui cependant demeure sans titre.

&

. Dans La Jument des Mongols, le rdle des oeuvres d'a
comme &léments du décor; remplissant une fonction 'balzacienne"
par rapport 3 la description des personnages {(le décor décri-
vant le personnage), sans &tre prépondérante est cependant
plus %mportante que dans les deux volumes suivants. Dans
le premier volet du triptyque, clest surtout 1a'descfipt{on
du p0b11ier de 1'appartement de Jérémie que le lecteur
retient, et 1'on y a vu.le rGle des oeuvres d'art{- Nous
avons dé€ja remarqué combien la structure de T'histoire de

La Jument des ifongols avait un caractdre thé&tfal et cet

appartement de l1a rue Peel est le décor dans lequel passent

3Voir ci-dessus, Chapitre VI, p. 78.

L]

4Cf. L'essai de M. Butor: Les oceuvres d'art imaginaires
chez Proust, dans Répertoire II, Paris, Editions de Minuit,
1964, pp. 252-292, S
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tous 1és personnages.

C est surtout sur le plan du dwscours que 1e role

des arts visuels est. quant1tat1vement 1mportant, on le

constate’déja a propos de La Jument~des Mongols, et la

tendance est renforcée dans les volumes suivants. Dans

La Jument le rﬁle métaphor1que des arts v1suels s'exerce

‘par rapport aux personnages du roman; dans Le Grand Khan et

Les Voyages d’ Irkoutsk, 1' emp1o1 des références aux arts

visuels est pTus subt11, allant jusqu'd exprimer la percep-

- 'tion.de la "r&alité" romanesque ou la réaction devant la

EY

Jecture d'un texte, comme le souvenir du choc provoqué par

‘les cheveux verts de 1'odalisque de Matisse.5

11 est intéressant d'observer dans quel répertoire : !

d'oeuvres d'art 1'auteur puise ses exemples. Dans La Jument

des Mongols, les références 3 la photographie et au cinéma

. c'affirment d6ja. D2s le premier chapitre le rapport de

Jérsmie et de Judith est exprimé par une métaphore faisant

appel 3 la photographie: ' U

“Je me sens son semb1able son frare
et peut-étre, ainsi qu *j1 existe dans
1'art photographique un négatif et un
pos1t1f méme image mais 3 rebours

du méme objet, sommes-nous elle et
moj inversés 1'un par rapport a
1'autre..." (J.M., 15}.6

Syoir ci-dessus, Chapivre VI, p. 64.

6On remarquera la citation de Baudelaire.
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La Vérité, le film de H.G. Clouzot est cité dans le passage

7 fort important, sur la vie.comme cinéma et le:

dé&ja vu,
spectacle de la féte qui se déroule chez lui é&voque dans

1'esprﬁt de Jérémie, des images de la Dalce Vita de Fellini.

Fellini est encore présent dans Le Grand Khan, cité
pour un motif caractéristique de ses films: 1a procession;

Un autre film, Les Enfants Térrib]es; tourné par J.P. Melville

d'apres le roman de Jean Cocteau est mentionné pour ses
"images" parmi 155 choses aimées de Jonathan et, associé
d un tghéérto de Vivaldi. Enfiﬁ; deux films sont cités pour

leurs connotations négatives: Le Cuirassé Potemkine d'Eisenstein,

’.

Douce mé&taphore de "Paris d'Opérette" (p. 76). Décidemment,
les "Trois J" n'aiment ni Eisenstein ni les "musicals" de
Hollywood puisque Judith, dans une éﬁumérafion semb}able de.
choses ol Dieu se trouve et ol il ne se trouvé pas range

e méme Film soviétique et un autre “"musical" hollywoodien

(The Sound of Music) parmi les objets qui sont privés de

Dieu (V.I., 120).
Et pourtant, aprgs l'avoir qualifié de "slogan",

Jonathan incite Adolphe & voir Te Cuirassé Potemkine ainsi

que Mourir & Madrid pour le visage de "ces Russes ou de ces

7Voir ci-dessus, Chapitre V,-p. 69.
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Espagnols en cb]ére" (&. K.,-T75) Ce derniér film est Ja
seconde oeuvre de Frédéric R0531f ment1onnée dans Le Grand

Khan. Dés la prem1ére page du 11vre, en se présentant,

'Jonathan affirme: ."Je revois 1es du1fs, souvenxr plus

inquiet d'un .passé& fabuleux qui me hante, je suis 1'un dé

ceux que Rossif a décrits dans Le Temps du‘Ghettbﬁf;T {p. 9).

En tenant compte de ce que les films de'Rdssif sont tous des
Films de “montage", on est tenté de voir dapsil'affinité

par rapport 2 1'ceuvre du metteur en scén¢ frangais, un
réf1et de 1a méthode avouge de la composition du i?vre'de
Jonathan: i1 s'agit d'un "assemblage" de pages de son journ;]
de bord, le fameux. "cahier brun®.

A part les références négatives au film d'Eisenstéin

et & The Sound of Music, Judith cite les noms de Ford (qui

<

aurait pu immortaliser le Québec "en Western nordique"),
Kubrick pour Te.sate111te: "roue énorme ol se meut un

T“,S et Antonioni dans un jeu de mots sur le titre
du film Blow Up: "tout explose commé dans un film dfAntonioni"
Tout cela ne montre pas une vue pénétrante sur 1l'art ciné-

matographique, mais correspond au personnage de Judith que

Jonathan considére comme plutdt superficiel.

8Les Voyages d'Irkoutsk, p. 61. Jud1th se référe au

film 2001: Odyssée dans 71'espace (1968)
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S$i les films sont cités en ordre dispersé, la refes
rence aux oeuvres d'art, §urtout en. ce ﬁui coéncerne les
oeuvres du passé, s'organfse autour de que1qdes foyers
d'drt qui.varient d'un livre 2 1'autre.

‘ .
Dans La Jument des Mongols ol les oeuvres d'art ont

gurfout une fonction métaphorique par rapport aux perspnnages:
on Qoit appara?trg deux foyers d'art: 1'Italie et 1'Allemagne.
Judith est comparée & une Sainte du Caravage, Armande & une
"madone d'un tableau florentin", et puis dans un “qhavire-
ment" de 1'image, 3 une harpie d’une gravure de Diirer:

voici T'apparition de ]'A11emagné que compiete la comparai-
gon fort inattendue de J&rémie 3 un athlate d'Arno Breker.’

L'Allemagne disharaTt_tota]ement'du Grand Khan ol

les citations d'oeuvres d'art éont prises dans un répertoire
ﬁ%us vaste qui part des marbres antiques; les véritables
“clichés.artistiques“ que sont la "Victoire de Samothrace"
et Ta "Vé&nus de Milo" (p. 24) e£ s'étend jusqu'a la peinture
contemporaine. On voit cebendant se dessiner deux cenfres

n:

les Pays-Bas représentés par Van Dyck
et Rembrandt, tand qﬁe Venise remplace une Italie vague,
partagée entre Rome Y1e Caravage) et la Florence des Madones
dorées. La "ville ée oges" est présente dans le texte
par 1'intermédiaire de deux de ses peihtres les plus ‘

célebres, Carpaccio et le Titien. Cet &1é&ment vénitien
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est 3 mettre eh rapport avec 1'image cré&é&e par Jonathan:
"Montréal, Venise ngrdique" (p._]SS). En méme temps que
aenise on Jéit se p;ofiler un autré centre -géographique en’
rappoft avec 1'art: 1'Egypte de “NéfErtiti“, de "“Lougsor",
des "sarcophages sans momie", qui introdﬂ%t dénsnle texté
1'0rient de Nerval si riche en symboles et éssocié au motif
de 15 mort,

Mais c'est du cOté des.citationgcfoeuwws du XXe
siéc1e-qu'on constate le dévé]oppément le plus important,
gt on relédve une ordonnance binajre des noms d'artistes
. ﬁarquant une opposition entre Québec et Paris, surtout en
rapport avec 1'oegvre de Victor a laquelle, on se souvient,
Jonathan se ré&fére souvent dans ses tentatives d'é&criture.
La période de jeunesse de 1'ceuvre de Victor est située
par rapport 3 des artistes québééois connus et, paraligle-
ment, par.rapport a des post-impressionnisteé européens.
C'est un "&ldve sage d'Osias Ledﬁc" (G.X., 88), mais il
est aussi queétion d'une "pé;iode Van Gogh figurative"
(6.K., 107). Ces deux peintres, si differents du point de
vue de leur style pictural, signifient le tikai@?ement entre
une peinture "du pays" et un coyrant iﬂternatio%al historique.
Mais c'est une autre référence 2 la peintufe de:jeunesse
décVictor qui est plus intéressante:'pour.peindre un
portrait de Jérémie, Victor "eQOt voulu &tre non pas Suzor-

Coté, mais Renoir” (G.K;, 39).- Ici les peiﬁires sont de
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"mé&me tendance stylistique, mais §uzorECoté, dans ce contexte,
n'est.qu'untdiscip1e québécois du grand artiste pariéien

et la référence met en lumidre ce sentiment du "provincia-
lisme" québé&cois qui est‘résumé dans les derﬁiers mots

“de la trilogie: "Mais nous sommes un si petit, un si

petit pays".9

On remarque,; dans Le Grand Khan la pré&sence dfoeuvres e
de peintres contemporains de 1'Ecole de M?ntréa]. Une des
tentatives d'&criture de Jonathan a lieu éops une toile’

' abstraite de Maltais (p. 74). Et on sait le ‘r&le important
de la composition circulaire de Tousignant. Dans 1esfdeux

cas, il s'agit d'oeuvres imaginaires de peintres réels.

Clest dans Le Grand Khan qu'apparaissent pour la premiéte fois

dans 1a trilogie, des r&férepnces 3 des oeuvres d'artistes

1i8s au mouvement. et au surréalisme. Jonathan

croit reconna’itr ne sculpture d'Arp dans le foyer .de 1la

"Place des Arts (G\K., 24) et on a lTonguement analysé la
‘citation du "Grand Verre" de Marcel Duchamp (G.K., 124).10.
En passant en revue les références & 1'art ancien

dans Les Voyages d'Irkoutsk, Te lecteur remarque des

modifications considérables dans les "foyers® artistiques.
Venise a disparu, et 1'Italie en général n'est représentée

que par une citation rapiae de 1'école florentine. Judith,

9Paro't_es prononcées par Judith, Les Voyages d'Irkoutsk,

p. 166.

) 1OVoir ci~dessus, Chapitre IV, p. 48.
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en' tragant son autoportrait en~mu debodt,'signa]é'son "ventre
bombé par un quelconque Bott1ce11i" (p."22). Les artistes

é&nétiens sont rempTacés par des membre‘~ﬁtr1 ‘scole espagnole
:\\t on 1it les noms dans le texte pour la premigre fois:
Velasduei, Goya, Murillo et surtout le Gréco, qui fait partie
"du "musée imaginaire" de dudﬁtﬁ: "Je franchis les quinze
”héfchégTﬁbuf“m'arréter devant Jdnatpan devepu un saint de .
Gréco" (p. 124). -A c0té de ce portrait imaginaire de
Jonathan, Judithﬁvoit Armande en Vierge de Holbein: l‘aft

allemand revient sur la scéne, comme dﬁns La Jument des Mdngols

avec, en outre, Cranach et Dfirer. Mais c'est surtout -par
1'art flamand et hollandais que s‘exprime la vision du monde

des Voyages d'Irkoutsk. Le Jardin des D&lices de Bosch est

cifé deux fois et 1la dernfére épparitig& dans le texte
coincide avec Ta représentation symbolgque de Victor-Axel:
"enfangon rond jouant de la flate par le cul® (V.I., 124},
qui est aussi, nous l'aﬁons vu, une répétifion du motif

du ceréle. C'est Rembrandt cependant qui domine les cita-

tions de Ta peinture ancienne. La Lecon d'Anatomie. fait

LY

aussi partie du musée imaginaire et Ta valeur symbolique
de 1T'oeuvre a &tézdEja ana]ysée.TI .
Nous avons remarqué le retour dans le texte de 1la

peinture allemande: ce n'est plus Dlrer qui est mis en

Myoir ci-dessus, Chapitre V, p. 63.
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vedette, mais Holbein; néanmoins le nom du peintre de
Nuremberg repasse de nouveau sous les. yeux du 1ecteur,

ce qui met Je troisigme volume de 1a trilogie en rapport

avec le preiljp. Un autre &1&ment rapproche Les Voyages

d'Irkourtsk de La Jument des Mongols: 1'importance des

oeuvres d'art imaginaires, coincidant avec.l'qrrivée sur 1a
scé&ne d'un autre beintre, Victor-Axel. Alors que les oeuvres
de Victbr sont des représentants typiques de la peinture
abstraite de la fin des années 'cinquante, celles de
Victor-Axel s'inscrivent dans des courants bien définis de
1'art d'une décade postérieure: "op art" et art "néo-dada",
cette dernigre tendance se rapprochant de la 1ittérature12
et du surréalisme.

Les r&fsrénces 3 1'art contemporain sont aussi nom-

breuses que dans Le Grand Khan, avec cependant un rdle

accru de la sculpture: ce ne sont parfois que des noms cités

dans une &numération: Moore, Maillol, Rodin, Giacometiti,

mais on sait la valeur symbolique de la sculpture inspirée

d'un mobile de Ca1der.}3

Du ¢c%té de la peinture, on remarque
de nombreux peintres "solaires" (m@me s'ils travaillent dans
T'atelier) comme le Douanier Rousseau, Cezanne, Van Gogh et

Matisse. Leurs oceuvres vibrantes de couleur créent un

12Un exemple: 1'importance de 1'é&criture dans Tles

oeuvres de 1'exposition de Victor-Axel.

13voir ci-dessus, Chapitre III, p. 33.
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- contraste expressif avec celles de Rembrandt, peintre de 1a

‘nuit par excellence.

On observe dans Les Voyages d'Irkoutsk, 1‘'apparition

d'un ton i%ohique par rapport aux oeuvres d'art, qui corres;t
“pond bien 'a 1'attitude de qutof;Axe], déja si-gna]ée.14
C'est, par exemple, la descriptipn d'Anatple'JaIé "tapette
heureu;é“,lami de Judith: “Anatole se déshabille; i1 se.
retrouve nu, le sexe coincé entre les cuisses de télle sorte
qu'il ressemble 3 une Vé&nus de Cranach de:gix pieds quafré"_-
(V:I., 11}. Ou bien ]a.1ongue Enumération des "tuls,de
grands mattres" (V.I., 92).

_ La dernigére projection des arts visuels dans le
texte, n'est pas la référence & un chef-d'oeuvre du passé
ou de notre sidcle, c'est 1'image de 1'é&chec de 1'art, en
rapport avec 1'&chec de 1'homme, illustre par 1a mort de
Victor: "Dans la peiﬁturé ratée comme dans le reste, il y a

toujou?s un gros homme qui reste, et les bajoues et Ta

bédaine, et le regard virtuellement satisfait..." (p. 163).

]4V0ir ci-dessus, Chapitre II, p.25.
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L'aﬁalyse poursuivie jusqu'ici avait pour objgt le~
role explicite des arts visuels par raﬁport aux deqk
“aspects de 1'ensemble formé& par les frois romans:'l'histoire
et le discou}s. Mais i1 existeAaussi un rayonnement impli-
cite des arts visuels sur le texte. Ne peut-on pas déceler
des passages pn ta représentation par 1'auteur des &lé&ments
de 1'espace romanesque estlinf1ﬁencée en quelque manidre
par les tableaux qu'il. a pJ cqqtempler, paf les photographies
et les films qu'il a pu voir? Apres avoir montfé 1é-r61e
joué par les ré&férences 2 la peinture, la sculpture, 3 la
photographie et au cinéma dans les trois romans & 1°'€&tude,
on est porté a croire‘qu'a"cﬁté des citations "entre
guillemets" des arts visuels il y en a d'autres peut-&tre
non avouées par 1lauteun mais néanmoins réelles. )
L'identification de cés passages est, bien sir, fort
délicate, stant fondg&e au départ sur la Rerception du lec-
teur. Mais nous disposons, pour tracer notre carte, des
coordonnées conétituées par les thaémes de 1'univers roma-
nesque déj2 identifiés et dont les symboles, nous T'avons
vu, sont souvent des.néférences aux arts_visuels. Ainsi,
grdce & ces coordonnées de ré&férence, peut-on espérer
‘d'arriver 3 des résultats “yrajsemblables" dans le contexte

de 1'oeuvre. ' . o
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"Planfant son chevalel ou sa caménra

dans un des points de £'espace

Evoqué Le romanciexr retrouvera

tous Les probfimes de cadrage, de
- composition et-de peaépec£4ue que

renconine Le peintre”.

'*'__ " T M1chel Butor,.L espace du roman1

_Les mots “cEeva]et" et "caméra” résument-bien la pcs1-
~tion de 1° écr1va1n d’ auaourd hu1 par rapport a h espace- -
qu‘il décr1t. Autrefois dans les\passages descriptifs,

.1e romancier, en éQoquant des “paysages",“des "figures"
et des "natures mortes" ponait se prendre pour un peintre.
C'esg;le "récit miroir" dans le sens stendhalien, ce sont
surtout les grandes "scénes d'infériéur" de Balzac., Mais
le romanciér n'est pas limité& 2 ]é vision de l;oeil immo-~
bile, il jouit d'une liberté totale pour se déplacer dans
T'espace de son imagination. Le romancier d'autrefois &tait

un cinéaste d'avant la lettre, en mesure de reErEsenter

TMiche Butor, "L*Espace du Roman", reproduit dans
Essais sur le Roman, Paris, Gallimard, Collection Idées,
1975, p. 53.
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un monde en ‘mouvement, un monde dans la durée.

Basile a le sens du concret et de 1'objet présent2

et les personnages de ses romans entretiennent des rapports

étroits avec Jes choses qui les entourent. 0On devine

1'importance de Ta description de 1'espace romanesque aussi

bien que de 7'espace onirique des héros. Et les 1feux et les
objets du roman peuvent B8tre aussi ceux de Ta peinture
(qu'ils soient aussi ceux du ciﬁéma;nous surprend moins,
étant donné& les rapports étroits-en%rﬁ roman et ciném%).'.
La vue de Montréal du haut de’]a’"moﬁtagne“, le corps nu
d'Armande r&vé par Jérémie, la descriétion des intéffeurs,
toutes ces réalités pourraient &tre traduites sur la toije.
Mais comment discerner I'ombﬁe du” chevalet ou de la

caméra dans le texte Iitté}aire? -Une~de§bription sera
"picturale" lorsque e lecteur poufra y vgir Jes &léments

de la peinture: ligne, couleur, valeur (rapport entre.l'ombre
et Ta lumidre), ces &léments &tant soulignés de manidre

évidente. Lorsque, dans La Jument des Mongols, Jé&rémie

raconte ce qu'il voit de sa fen&tre, le_dé&but de la

description n'a rien de "pictural": “Je vois les buildings

de la ville, le CIL, la Sun Life, un coin du Reine Elizabeth,
2Le Grand Khan commence par un démonstratif expressif:

“Ce grand 17t est vide"..
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la cvlonnade du Bell Té]éphone...; (J.M., 31). Cette simple
énuménation-de noms dé sociétés &voque des immeubles bien’
connus de tout Montréalais mais demeure fort mystérieuse

pour le lecteur quj ne connaTtrait pas la ville (pourquoi

se demandera-t-il la Sun Life et le Reine Elizabeth?), |

on remarque la citation d'un terme architectural {"colonnade")
mais i1 n'y a aucun &lément de représentation picturale.

Cependant Ta situation change dans la suite de la des&rip-

tion: f\\\

-

"Le ddme vert de Marie Reine du Monde,
Tes quarante-deux &tages de la Place
Ville-Marie dont les derniers se perdent
par temps couvert dans la brume, son feu
tournant, les toits des dernigres petites
maisons de Montréal qui s'é€cartent ici

et 13 afin de laisser s'épanouir les
frondaisons poussiéreuses mais vertes
quand m8me des derniers arbres..."

(J.M., 31).

Le vert du ddme de 1'€glise ajoute une note de couleur;
autour du nom "Place Ville-Marie" se greffent une image
de verticalité infinde (elle se perd dans la brume comme
le pic d'une montagne) et le motif du féu tournant, deux
touches d'une grande efficacité visuelle. En opposition

& tout ce Montréal moderne voici les représentants de

la ville d'autrefois: les derni2res petites maisons cédent

le pas, tels de vieux gentils hommes, aux derniers arbres,
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-

dont leévffrondaisons poussiéreuses mais vertes" apportent
encore un é]émentlde couleur fortement évocateur. Cette
description d'une ville en p]eine"évo19tion, qui commence

par une s2che énuméfation de noms devien£ un “pajsage urbain”
aux fbrmes coptrastantes {(les gratte-ciels et 1e;'petites
maisons) et dominé .par les couleurs du feuillage et de Ta
poussigre. On pourrait méme ajouter que la premidre partie
de la description a une fonction expressive par rapport 3

la partie “piéturale“,-e11e signifie 1'aspect inhumain de *2
la ville moderne; face &8 1a solidarité qui régnait dans

Ha ville d‘autrefoié.

L1ana1yse de ce passage'nous permet donc de distinguer
entre une description fondée uniquement sur 1a parole, 1'objet
étant nommée et une description ol 1'objet est effectivement
décritidans son aspect visuel. Une telle représentation se
rapprochant de la peinture et de 1la photographﬁe, peut Etre
influencée par les arts visuels.

Basile se sert de ces deux grands modes de description,
parfois en les combinant, comme dans le passage qui vient
d'étre cité, ou bien en allant éu bout des possibilités

expressives de chaque mode. En ce qui concerne la descrip-

tion purement *"1ittéraire", cela conduit & de longues *

énumérations qui font penser & Balzac, bien slr, majs encore’

plus a Rabelais. Les objets sont cités sans donner aucune
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3
précision sur leurs rapports mutuels dans 1'espace, sinon
Ta contigufté. :C'est par exemple, la description de- la
vitrine du "Petit Musée", 1'antiquaire de la rue Sherbrooke,
‘qui s'&tale sur une page du texte. |

[}

"Nous voudrions bien tout acquérir,

y compris les horreurs: le casque.

en bronze d'un guerrier de 1'ancienne

Grace... Le fragment d'un soubasse-
"mpent &gyptien représentant une femme

auprds d'un roseau papyrus, la sta-

tuette ‘siamoise rapportée autrefois

par un colonel anglais mort maintenant

en odeur de boudhisme, et les amulettes
‘australiennes {etc.)" {(J.M., 50}. ~

Les objets de la vitrine sonf nommés, et la provenance est
parfois décrfte comme dans un catalogue de vente. La lon-
guéur de ce type de description est telle quej]e lecteur
dui s'y aventure subif un effet incantatoire sous 1'effet
de Ta durée.3
A ce mode de description s'oppose, comme nous 1:avons
vu, la description “"picturale” oll la présence d'éléments du
domaine de T1a peinture (ligne, valeur du rapport ombre-

lumigre, couleur) évoque une représentation visuelle de

1tobjet dans 1'espace. Ainsi la description trés "balzacienne"
. o ¢

' 3On obtient un effet semblable en cinématographie
par enchainement d'objets au premier plan.

A
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] .
fa1te par Jérémie de la chambre d un hdtel de passe met en
valeur 1es matér1aux et Te degré d usure (avec’ une connota-
txon de pauvreté) mais aussi 1°' emplacement des ‘meubles et

les couleurs qui introduisent une note "picturale”:

"Ma cellule de moine contient une
armoire peinte en bois blanc dont le
battant entrouvert laisse voir deux
cintres en laiton, 3 droite scellé
au mur un lavabo ré&cemment astiqué
sur le coin duquel repose un petit
savon usagé, deux serviettes de
toile bise, une chaise bancale re-
couverte d'un tissu & fleurs plus
foncé& & la place des fesses, des
rideaux de peluche rouge s'arré&tant
d un pied du sol..." - (J.M., 61).

La position du lavabo est étab]ﬁe'par rapport 3 1'armoire et
on remarque le r8le des couleurs (blanc, jaune, bis, rouge)
auxquelT®s i1 faut ajduter cei]e des murs "plutft vert
amande". | |

A part la présence d'éléments picturaux dans le
texte, un autre grand critére pour reconnattre le rayonné-
ment des arts visuels sur une description est d'analyser le
point de vue ée celui qui décrit. Le champ de -vision humain
est trés étendu et comprend toute uné zone périphérique 3
Ta bordure nébuleuse dont 1'existence est fondamentale pouf
la défense de 1'homme: c'est elle qui Tui permet d'échapper

d de nombreux dangers qui surgissent'a T'improviste. En
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outre, griace a la grande mob{1ité de son~corps, 1" homme

peut contourner ies obstacies et obtenir ainsi une percep-
t1on :visuelle trds complate de 1'espace env1r0nnant Le
pe1ntre, le photographe et le cinéaste doivent proaeter Teur
,représentat1on de 1'espace sur un support quadrangulaire:

la toile, 1a pellicule et 1°' écran,k1ls sont obligés de cho1s1r -
un angle de vup4 et c'est 1'unicité du point de vue qui est

le grand critéfe'd'idenfification de 1'espace pictural depuis
la Renaisgance. Les artistes du “Quattrocento" italien

avaient recours 3 des appareils optiques dans le but de

mieux isoler 1'oe11&devant les choses afin-d'en_saisir
1'apparence stm‘cte.5 George Sadoul .2 montré les rapports'
&troits entre peinture et photographie: T’inventifn de Niepce
et deEDaguerre consiste a rendre sensible le fond d'une chambre

noire, la Caméra Qscura dé&jd décrite par Léonard de \."inci.6 .

La représentation de.l'espacé par le peintre et le
photographe est figée, celle du cinéaste, tout en partant
d'un cadrage {car ce que voit la caméra n'est pas ce qu'apergoit

1'0eil humain) est évidemment mobile. La prise de vue par

4Cf René Passeron, L'Oecuvre Picturale et les Fonctions
de 1'apparence, Paris, Vrin, 1974 (Seconde éd1t1on), p. 184.

S{dem, ibid., p. 155.

.

6G. Sadoul, "Peinture et Photographie”, Art de France,

No. 19-20, 1948. L'article est cité par R. Passeron, 0p. cit.,
p..155.

3



.
e

~ LE RAYONNEMENT DES ARTS VISUELS - 07

1a caméra peut se .rapprocher dq la peinture si él]e s'immo-
“bilise sur‘une scéné,7 mais €lle est essentiellement 1'art
de 1'image en-mouvement et dont 1la durée.est strictement
&tablie lors du "montage" du film. (Remarquons cette diffé-
rence fondamentale entre film et bhotog}aphﬁé: dans le
deuxi2me cas la duré&e de 1'image egt gtablie par le specta-
teur{ exactement comme pour une oeuvre pfcturale). ‘
En.établissant les crit®res qui permettent de repérer
dans 1eslpa;sages descriptifs un mode de représentation
pictural et cinématographique, nous avons dé&ja cité.qu¢1ques
extraits de textes ol le pictural se gigna1ait par le réle
de‘1a"cou1eur et T'inscription dans Itegpacé des objets.
Mais la présence du chevalet dan; les desériptions de Basile,
qui est conforme comme nous 1'avons vu a unhe longué tradition
Iittéraﬁre, est tré&s scuvent afsociée 3 celle de la caméra.
Comme dans 1'oeuvre de nombreux artistes éonfemporains,

~g -

peiniure et cinéma sont en Tiaison étroite:8 voild une des

,7Par exemple dans L'Evangile selon Saint-Mathieu de
Pier Paolo Pasolini ol chaque sé&quence du film commence par
un tableau statique qui s'anime successivement. Le rapport
avec la peinture est encore souligné par les costumes inspirés
des fresques de P. della Francesca.

8 e phénom2ne est tras courant depuis 1'apparition
du "Pop-art" au début des années 'soixante. Sangeons, en
particulier, & la composition par photogrammes chez Andy Warhol.

1
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conc]u;ions qu'on tire apras e sondage‘de la "Trilogie des
Mongols" en tenant compte des &lé&ments picturaux,(ligne,
cou1eur; valeur) et du "point de vue" uniqué de Ta ré&alité:
vue par une caméra. _ .
Avant d' entreprendre 1'analyse & 1'aide des crit2res
forméls définis précédemment, signalons quelques exemples
o0 la description du roman se fapproche de 1a peintute ot

du cinéma paf‘l'iconographie: 1§'mqtif visuel est celui d'un

fab]eau ou d'un film. Un exemple nous est offert par la

description de la vue de la fendtre de 1'appartement de

9

Jérémie déja citée. Apras s'8tre posé sur les fronda}sons

des "derniers arbres", le regard du narrateur voit encore:

"t 1mmeub1e de 1° Hydro Québec, Te
seul illuminé toute la nuit et plus
prés de moi mes meubles choisis avec
soin pour 1a patine d'un bois ou le
charme d'une moulure, les objets,
tous les objets et il y en a..."
(d.M., 31).

Le mouvement de la description est comme le long “travelling"

d'une caméra, vers l'arri2re: de la vue par l1a fenétre on
passe a une wue d'intérieur. Mais ce qui frappe est surtout

la continuité de 1'espace entre le "dehors" et 1'intérieur

9Voir ci-dessus, p. 102. Le texte cité eét tiré de
La Jument des Mongols, p. 31.

R I T S
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-

du salon, qu'on remarque souvent dans la peintureﬂQe‘Matisse.To

On reléve 3 deux reprises dans Le Grand Khan le motif

de 1' espace urbain vide si cher a 1a peinture de G. de Ch1r1co.

En sortant d'un concert 3 la- Place des Arts. Jonathan se

'\/

retrouve:

"Face a face avec cette gueule de
baleine au milieu de 1'esplanade vide;
rien ne peut emp&cher que je sois
1'objet d'une tristesse indicible, cher-
chant ici et 12 quelque chose 3 quoi Je
pourrais me raccrocher, mais ne décélant
rien, aux alentours, qu'une sorte de

- ville merte" (G.K., 24). -

La m&lancolie de Ta ville déserte est bien un des motifs
préféréslde 1a:beihture de I'aft{ste de 1'école "M&taphysique”.
La ville désérte réapﬁaraTt quelques pages plus Toin lorsque
Jonathan imagine uné métaphore de lui-méme: "Fabre d'une
mé&tropole déserte, chaque jour plus cénotaﬁhe et peuplée

de gisants..." (6.K., 37). Ici la ré&férence 2 la peinture

de de Chirico semble encore plus claire: en effet Ta ville

onirique peqp1ée de gisants est représentée souvent dans son

4

]OPar exemple La Fen&tre Bleue, 1911, Museum of Modern
Art, New York, ou bien La Desserte Rouge, Harmonie Rouge,
1908 1909 de Ta collection Shchouk1n, Musée de 1'Hermitage,
L&ningrad.

-
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11

geuvre. De m&me, le lecteur familier avec 1'oeuvre de

Fellini reconnaTtFa d'autres motifs des fiims du metteur
en scéne italien qui s'ajoutent aux références explicites

dans le texte qhe nous avons dé&ja re]evés_(le jardin,

2

Ta procession),] C'est, par exemple, la fanfare des jeunes

“musiciens qui s'entratnent sur T'eéﬁlanade de 1'httel de ville

dans un vacarme é&pouvantable (J.M., 113). Est-ce un sodvenir
de la fanfare jouant de la muSique'de'Eirque 3 la fin de

“Otto e mezzo" {1963)? Jonathan, r&vant 2 sa gloire future
d'écrivain célabre, imagine une réalité transformée, "Montréal

devient la Venise Nordiqdef et Adé&laftde:

"S*'avance sur la rue Durocher, en cha-
peau blanc & .large bord, vétue de -
gaze aléoutienne... venant, volant a
-.ma rencontre, moi la trouvant agréable
- d'&lé&gance dans 1e maintien, Montréal
autour de nous §e recouvre de nuages
<o rosest T (GLUK., 155).

Encore une image qui semble sortie d'un film de Fellini:

remdrquons comme le personnage qui vole, surtout le vol au-

dessus de 1a ville (comme dans 1ta fin du Grand Khan) est un

Var exemple, Mélancolie d'une Belle Journée, 1913,
Coll. B. Goldschmidt, Bruxelles (reprod. dans J.T. Soby,
Giorgio de Chirico, New York, Museum of Modern Art, 1948,

p. 174), ou bien La Récompense de la Diseuse de Bonne

Aventure, 1913, Philadelphia Museum of Art, Coll. L. et
W. Arensberg. .

12y0ir ci-dessus, p. 64.

T PP T
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"ieitmotiu“ fellinien. Eﬁ“premiere image de la Dolce Vita
iz / —_—

L

est la scéna de la grande statue dd Christ susbeﬁdue d un

hélicoptere volant au- dessus de Rome et au début de Hu1t et

13

Demi ™, le c1néaste prxs dans sa vowture dans une embou-

teillage réve de s'envoler. ﬂ1n51, conftrmé par des c1tat1ons,
Aretrouve t -on de nombreuses références fe]11n1ennes non
p1acées entre‘gu111emets - selon la pngt1que annoncée dans

‘1'Avertissement de La Jument des Mongols.

Les arts visuels réyonnent dbnc_sur le texte par leurs
motifs iconographiques Passons maintenant 3 1'analyse selon
1es cr1téres formels annoncés précédemment c'git-a-dire la
ligne, 1a va]eur Ta cou1eur~ Un élément.p1étural qu'on
's attend peu a& trouver dans une descr1pt1on s exprTmant par
1! échture est la ligne. Et pourtqnt.on la devine dans

T'autoportrait que Judith trace dfelle-méme (V.I., 23):

“"Cette pose que je prends: dure aux
genoux, alanguie aux chevilles, et

me voyant 3 travers 1a vitre, fantdme
18ger flottant dans une nuit ol se
dessine Notre-Dame du Bonsecours,
cette Tigne allant de 1*extérieur de
mes cuisse’s aux aisselles, frélant
une hanche au passage et le surplomb

]3Basi]e a'consacré des articles aux deux films de
Feilini dans Le Devoir. La Dolce Vita, le 10 octobre, 1961
et "8 1/2", Te 17 aocit, 1963,
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du sein, appuyée lég2rement sur ma T -
Jjambe droite, 1'&paule relative en
contre-bas,.le corps entier ‘dans une
veil&ité de marche et: pourtant immo-

. bile, moins offerte que. dynamique...".

/¥

cLa description .est a 1a fois m1nut1euse et compLer Comme

un modéle, Judith - “prend une Eose“ ‘mais ce qui domine la’
représentat1on de ce nu debout est la ligne contour de

la figure, le déhandhement:qui rappelle les Aphrodites-eén

marbre, mais détail inattendu, le corps en_“vel}éité‘dé marche-

et pourtant immobi?e” (ce qui correspond au cdntrgsté initial:
dure aux genoux et. a]angu1e auXx chevilles). Cela ﬁaus porte
1o1n de Ia scquture classwque pour arriver a 1'art d' avant-
garde de 1914, les tentatives de Boccioni d' 1nsuff1er dans

' les formes plastiques ie dynaﬁisme de T'esprit futuriste.et .
les recherches pardllales dg Marcé1 Duchémp visant & traduire.
le mouvement d'un corps dans le cadre‘sfatique d'un-tab]eau.]qr
La &escription ressemble 2 une'esquisse d‘apﬁés nature en
vue d'une scu1pturg qui sefa Seaucoup plus abstréite§ !
: Remarquons quési le role de la vitre,;a mi-chemin

entre Te miroir et la fen8tre qui crée cette image superposée

14De Boccioni on se ré&fére en particulier aux Formes

Dynamiques d'une Figure en Marche. Le Grand Nu Descendant un
Escalier qui fit sensation & 1 Armory Show de 1914 est un bon
exempie des préoccupations de Duchamp.

-~
v
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v

‘de la silhouette du corps de Judith et 1'église dans ta

nuit.15

'Lé description est tras suggestive .2 cause de sa
complexité visuelle et des contrastes entre immobilité et
mouvement AU'Q1Te incarne. |

Aprgs la ligne, le rdle de la "valeur", le rapport
entre ombre et Tumidre, ou, si 1'on parle en termes photo- i
graphiques, le degré de contraste de 1'image. Le Caravage
et Rembrandt sont deux a}tistes dont 1'oceuvre est marguée
par les contrastes dramatiques eq}re 1'ombre et la lumigre.
On retrouve le m8me phé&noméne dans la descriﬁtion, comme
celle faite par Jérémie de sa chambre, au matin, les rideaux
n’éfant bas encore &cartés de la fendtre: "Un rai de lumiadre
oblique coupe en deux le dessus de la commode de pin et joue
un peu sur le chandefier‘en cuivre (...) sur sonlpupitre,
céchée dans la pé&nombre, mon iclne aux ors ternis..." (J.M., 87).
C'est presque un intérieur hollandais et 1gs quelques touches
de couleur semblent sorties de la palette de Rembrandt:
dans la pé&nombre gé&nérale on ne distingue que le bois blond
du pin, les reflets du cuivre et 1'or terni de 1'icGne.

Mais toute la description est dominée par le contraste

<"

15Le mﬁtif visuel de la figure réfléchie sur la vitre
d‘une fenétre est tr2s cinématographique. R.W. Fassbinder
1'utilise souvent dans son film: Despair (1978}.

J
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dramatique entre 1'ombre ambiante et le rai de Tumigre
oblique qui "coupe en deux" Tle dessus de la commode. Une

tef1e préoccupation pour_ les effets de 1'ombre et de la

lumidre serait aussi partagée par un photographe. En tout

cas c'est une représentation aux valeurs fortes.

Si le passage précédent pouvait facilement &tre .
tradﬁit en peinture ou en,photographie, on trouve dans 1le
texte de Basile des descfiptions olt 1a valeur de la lumidre
est encore bienumarquée,~mais il s'agit de lumigre en mouve-
ment et 1'écrivain voit alors en cinéaste., C(C'est le début
d'une soirée d'été et Jérémie décrit 1'atmosphére'qdi régne
dans le sa]on; "Dehofs Te soleil briile encore, tré&s bas
dans Te soir qui commence, 1'ombre s'installe tout doucement,

chaque chose prend un relief différent" (J.M., 112).

L'ombre avance'progfessivement et modifie 1'aspect tangible-

des choses. La description souligne combien 1a perception

des objets dans 1'espace est tributaire de la lumi2re.

Ce passage est situé au début du soir, au moment
ol les changéments'dans Ta valeur de la Tumiéré sont les
plus rapides, et 1es ombres sont les plus longues. La nuit
est le cadre presque constant de 1a "Trilogie Jes Mongols™
qu'on pourrait aussi appeller "lLes Nuits de Montré&éal”, car

ce qui se passe pendant Tg jour ne compte pas. Les person-

nages voient rarement 1'aube qui prend pour eux une valeur
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symbolique, comme 3 la fin de La Jument des Mongols. On

‘remarque en effet comment Basile attribue une valeur expres-

‘sive & la lumizre, comme de nombreux cinéastes.

Au cours de la crise dé ses rapports avec Armande,
Jérémie renfermé chez lui vit dans la pé&nombre, on sent

mé@me qu'il voudrait "s'enfoncer dans la nuit",16

Brusquement,
lors d'une conversation, Judith court allumer 15 Tumidre

qui blesse Tes yeux de Jérémie. ‘11 s‘ensuit une pantomime
comique, Judith allumant et Jérémie éte%gnant la Tumidre
(J.M., le). Par contre, en rentrant chez Tui apra&s avoir
décidé de "remettre de 1'ordre, recoller, renoncer par un
effprt‘de volonté au plaisir du marasme, se regarder iuci-
dement..." en d'autres mots, ayant décidé de chénger de vie,

Jérémie &claire 1'appértement "3 giorno" (J.M., 138}.

La‘véleur de Ta lumiére eét apercue par Basile avec

une sensibilité picturale et i1 fait participer les lecteurs

-

2 ce spectacle de la lumi2re en mouvement, transformant

~

1*aspect des objets, de méme que le cinéaste se sert de la
Tumigdre comme &8lément expressif du langage cinématographique.
Par le biais de 1a lumi2re nous touchons au dernier

slément du mode de représentation pictural. Son action

]GL'expression‘est utilisée par Jonathan & propos de
Jérémie, Le Grand Khan, p. 166.
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s'exefcé sur 1és objets, mais elle joue aussi sur 1&-couleq;.
Ainsi, Jérémie un soir sur le campus de McGill fait-il
-'T'Qbservation suivante: “La pelouse qu'éclairent mal les
réverbéres & trois boules de;verre dép61i est b]us-argent

que verte et par places franchémenthoire...P (J.M., 133).

LY

Le rB8le de la lumidre sur la perception des couleurs est

tout a2 fait conforme & la théorie de la couleur dés Impres- ~

sidnnis?es. Au cours d'une aut;zwégﬁ}ég: Judith, aidée par

Tes hallucinogénes, voit les couleurs 3 travers les yeux

d'un peintre abstrait. Sous son regard les couleurs se
détachent des objets grace 3 }a contemplation de 1""oranger

incohérent":

"On y peut mettre, en 1le fixant,

les mille et une couleurs de la che-

minée, des lampes de la feng&tre, les

orangés, les bruns, des verts que je

puis lire, d'abord avec précaution,

puis, enfin classés avec pré&caution,

ressemblent enfin par les volumes et

leur densité d'occupation de 1'espace *
et du temps 3 une petite symphonie de

Messiaen..." = (v.I., 14).17

La couleur, Tibérée de son support devient mot (qu'on 1it),

forme (volume et occupation de 1'espace) et note musicale

7Notons la référence 2 Olivier Messiaen (né& en 1908)
un des grands compositeurs contemporains.
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(durégj. Lé description toux‘én c8l&brant la couleur exprime
aussi.le sentiment de la correspondance des arts: de }a vision
on passe a la parqle et au son musical. ~

La couleur, en mesure de mener une existénce en dehors
du support des objets, prend aussi une signification psychd-
logiqu&. On sait combien ce sujet a préoccupé leé-théoriciens
de la peinture de~notre'siéc1e.18 Les persdnnages de. Basile
dussi en ont conscience. Jonathan parle de la "couleur
éxquise“.de L'anxiéts (G.K., 94), mais ce n'est gqu'un jeu
dé mots, car cette anxidté i1 la “"cultive" {comme une fleur).
La signﬁfication psychologique de la couleur est beaucoup
plus ne£te 10r$que Juditﬁ éxprime le chavirement de la réalité
sous 1'effet des hallucinog@nes: "toute violence prend désor-
mais des teintes dites pastel™ (V.I., 13).

Les tﬁ?is grands &1éments de la représentation pictu-
ré]e, ligne, valedr et couleur, sont donc présents dans les
descriptions de la "Trilogie des Mongols" et 1'on remarqde,
en outre, combien Basile est sensible aux. recherches de 1' art
contemporain. Mais i1 ne s'agit 12 que de pet1tes touches
qui pourraient passer inapercues, perdues gu'elles sont

dans Te grand espace du roman.

I8Voir par exemplé, W. Kandinsky, Du Spirituel dans

1'Art et dans Ta peinture en particulier, paru en AlTemagne
en 1912,
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Le po%nt de vue, le cadrége de 1'espace est paf contre

beaucoup plus &vident et montre de manigre irré&futable ' .

-

1'influence de la prise de vue cinémafographique, 1e\rﬁ1g
de'1a caméra dans la description.

. Nous avons dé&ja rencontré des signes explicites de la

19

photographie et du_cinéma dans le texte, notamment le passage

sur Montréal vue par un objectﬁf‘“en oeil d ﬁbisson“. Ces

indications nous ajident 3 reconnaftre les pa agés descriptifs

ol le point de vue est celui d'un appareil photosou d'une
caméra. On-remarque, par exemple, ce.passage - misven valeur
par sa position dans le texte, & la fin du troisidme chapitre -

od Jérémie en plein marasme psychologique et feignant la

: A
maladie, regarde de son 1it les mouvements d’Armande:20

¥Je ferme les yeux, quand je les
rouvre, je 1'ai perdue de vue, je
l1a retrouve dans 1'encoignure de la
porte tout prés de la commode sur
laquelle repose le vase d'opaline
chargé de fleurs, son visage, son
beau visage mi-sérieux, mi-narquois, :
caché par Te trop grand glaieul"
(J.M., 89).

v

]QVOir ci-dessus, Chapitre V, "“L'QOeil Caméra".

20L'attention du Tecteur est attiré sur ce passage
par 1'auteur lui-m&me, qui dans 1'Avertissement de La Jument
des Mongols signale la citation de MalTlarmé.
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Lé figure d'Armande est située avec précision ‘dans 1'espace
de cet intérieur d‘appartement qui pourrait &tre peint par;
M'atisse,zq1 'mais ce qui frappe'le Tecteur c"e.st'sur'tout e
le sens rigoureux‘de-ia perspective dui_correspond exac-
tement au point de vue d'un oeil - ou d'un appareil photo-
.graphique - placé plutdt bas (Jérémie est étendu sur son 1it)
et regardant vers le haut:_1e g]a?eg1.semb1e au;§i grand que
‘1a.téte d*Armande. ‘La description rend compté aussi.du dépla-
cement d'un objet mobf1e par rappoirt 3 un observateur fixe.
L'absence de toute notation de couleur souligne W'importance
du ph&nomeéne optique qui correspond bien & la passivité
du pe}sonnage dans ‘un état de prostration psychologique.

A cette sceéne essentiellement "photographique" par son
“immobi]ité‘(lg mouvement é&tant vir£u§]: Arm§nde a bougé
alors que 1'observateur avait les yeux ferggs), on peut
opposer QES descriptions “cinématographiques™” ol 1'oeil
regarde avec la mobilité verticale et horizontale dfgﬁe
caméra sur sa "“grue’. Jonafhan s'imagine "nu, debout,
maig}e, si cocasselvu de haut par une vue plongeante qui

déforme le corps que Jje suis comme un miroir de foire"

(G.K., 113). Le mouvement de 1a caméra est signalé dans

21 .
Par exemple: Intérieur au phonographe, 1924,
dans J. Jacobus, Henri Matisse, New York, H.N. Abrams,
1973, planche 19, '
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le texte mBme. Ou bien c'est le mouvement contraire, en
“contrefplongée”, Jonathan par exemple, gtendu par terre

et regardant Victor au-dessus de lui:

L]

A .
- "Fascihé par ce grand cerps debout,
3 cheval au-dessus de moi, deux grands
pieds de chaque c8t& de mes aisselles
(...) 1'observant, les yeux mi-clos,
trouvant Victor immensément grand alors
qu'il est de taille plutdt moyenne"
(G.K., 39).

C'est justement parce qu'elle exagd®re les dimensions que

15 vue en contre-plongée "ahgmente Ié drame" comme nous
1'avons vu dans le passage sur la vie'comme cinéma.22 Ici
1'effet optique est encore augmenté par le fait ﬁue Jonatﬁan
regarde, les yeﬁx mi-clos.

Jusqu'ici nous avons essayé de retrouver dans le
texte des trois romans de Basile des exemples conformes
aux.différents modes de.la despription,_picturaux et ¢cinéma-
tographiques, définis préa]ab]gment. Pour faciliter 1'anz-
Iyﬁe, nous avons distingué gntre représentation pi&tura]e,

symbolisée par le chevalet, et cin&matographique, mais

'en réalifé ces deux modes de description sont combinés

dans le texte.

22y0ir ci-dessus, Chapitre V, p. 69.
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Examinons un “paysage”. La ﬁongue description de

Montréal du haut de la “montagne” est sans doute 1'une des

plus importantes de'lé tri]ogie.' Située 3 un moment crucial

de 1'anecdote de La_Jument des Mongols, elle est citée comme

un exemple de morceau de bravoure par Jérémie dans la critigue

qu'il fait du roman de Jonathan.¥

24

Dans ce passage trés.
long, Jonathan et Jérémie réconci}iés.aprés une brouille
passagdre, contemplent la ville en-observateurs "attentifs
et soucieux de ne point laisser pésser de détéi]s"'(J.M.,
80), apphyés_contre la balustrade qui borde Ia terrasse.

La description est faite en‘deux temps. Le premier se
déroule selon un mode cinématographique, 1;oei1 suitlle

IQng travelling d'une caméra qui, partant des p{eds des
personnageé, suit la déclivité du terrain jusqu'au ruﬁén
d'asphalte qui d&limite le parc, dont on devine la présence,
sans le voir, car 1‘Habitént des vi{lfi;sait que: "“tout
horizon se termine par un ruban d‘asphqlte'si1lonné de
voitdres autohobiles{_(J.M., 80). Les differen tes gtapes

de la descente sont bien margués: le talus, le gazon bordé :

s

235ans cette lettre 3 Jonathan (G.K., 168), le roman
de Jonathan (que le lecteur ne connaft pas) est le reflet

- on ne sait pas combien fid2le de La Jument des Mongols: les

extraits cités par Jérémie correspondent effectivement a des’

passages de la Jument mais les noms des personnages sont modifiés.

24Le passage que nous analysons s'&tend de la page
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par un petit Chemﬁn animé‘de'promeneurs et de cavaliers
amateurs, les be1oﬁses‘"étagées“ entrecoupées de murets et
enfin la zone v;rte des arbres. iYTn'y a pas de mouvement
de rétour complet (que pourrait-on ajoufer a la descriptibn?)
mais la derni2re image est un premier plan du talus,.en |
remontant cette fbis,_ﬁvec des détails de couleur: jaunes
buissons de marguerites, touffes de trafle rouge et blanc,
des plantes de liseron. Le rﬁ]é des yeux "qui s'emploient )
intensivement 3 trouver cet assortiment (de couleurs) beau"
(J.M.,'Sf} est souligné. Le regard de Jéré&mie demeure iro-
nique: il remarque comment les chevaux ne sont pas des pur-

sang mais "de gros chevaux de ‘labour® et les pelouses en

terrasses sont comparées non pas d quelque image de T1'art

.des musées mais a un "naysage de rizi2res chinoises tel

qu‘on aime & les représenter sur les chromos” (J.M., 80).
Le deuxigme temps de la description est un tableau,

une image statique: "si on regarde loin devant soi, c'est

‘1a vraie ville". Encore une fois la déformation de 1a

perception par 1'optique est introduite, cetie fois par

“la longue-vue 2 péage: "qui décompose la fagade trapue

de 1'6difice de Ta Sun Life en une longue abstraction
convexe" (J.M., 81). Si Jérémie demeurait détaché par rapport

3 Ja nature un peu grotesque parce qu'apprivoisée, tous Tes
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deux demeurent "silencieux et'réveurs“.Qevant‘1e spectat]e

de la ville: "perdus dans 1'air de nos pensées comme deux

g}ands parachutistes immobiles, suspendus & la volte céleste

" par une corde de nylon invisible® {J.M., 81). Remarquons

encore une fois le th2me .si cher 2 Fellini de 1'homme volant

. =
au-dessus de la métropole. Mais plus que par un cingaste,
ce paysage est vu par les yeux d'un peintre et le motif
qui inspire le plus est celuj des ."hautes murailles d'émail
et de vitre des nouveaux buildings qui prennent, camé&léons )
'modérnés, les couleurs du temps" (J.M., 81). Le jeu nuancé
de cés couleurs egt exprimé avec précision:
“"Gris quand le ciel est bleu, gris
encore mais 3 reflet perle quand les
nuages les veilles de grands vents,
sont rouges, rouges au coucher du
soleil, gais ou tristes, morts ou
vivants soit que les rayons du soleijl
les T18chent soit qu'ils les déser-
tent..." (J.M., 82).
*
Ce sont les rayons du soleil qui donnent aux couleurs cet N
7

aspect changeant qui est le signe de la vie. Notons aussi
la'vaTeur psycho]ggique de ces tons colorés qui sont "gais
ou tristes".

- Les buildings, modifié&s par la lumi2re, sont observés

par Jérémie avec le mEme regard que Manet dirigeait sur le
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porta11 de 1a cathédra]e de Rouen. On se demande cepen-

dant si un pe1ntre 1mpress1onn1ste elt 1ncorporé dans son .

tableau les é]émgnts de I.arch1tecture 1ndustr1e11e; Jérémie
lui, aime tous les aspécts de la ville et il met sur le m2me
plan, comme é&léments du paysage urbain, les "grbsses

cloches sombres des usines 3 gai_propane et les ballons
d'argent des disti11ér%es d'hui]e lourde™ (p. 82). Devant
un tel spectac]e Jonathan est consc1ent des limites du
langage: "I faudra1t inventer. une sérue de sons, des. ono-
matopées nouvelles et pures" ce qu1 provoque une boutade de
Jonathan: "Te vofla victime ... d'un sentiment de perception

globale”. La formule résume bien la signi?ication'de.cette

longue description, car .2 la richesse visuelle; tout'ensemblg

picturale et cinématographique, é’ajoutent les odeurs réelles
(la suéur des chevaux) et‘virtue11es (1a nature: f]eurs et
coniféres) et les sons (le "bourdonnement incessant® de'ig
ville).

5Aprés T'analyse de ce paysage, tournans-nous vefs un
autre‘grand sujet pictural, la "figure" et plus précisémeﬁt
le nu féminin. L'extrait considé&ré est aussi important -
Qans son développement que le paysage de Montréal vu du

haut de la montagne. I1 s'agit de la description du corps

25La série des Cathédrales de Rouen admirée par Renoir

et Cézanne fut peinte en T1893.




Y4

nu d'Armaﬁde au Chapitre cinq de La Jument des Monngé.

Situons-la par rapport a T'anecdote' Jérémie qui organise .

sa vie de cé&libataire aprés le départ d' Armande, se trouvant
seul sur son 1it, 1mag1ne sa-bien-aimée vivant avec un autre,
aussi jeune et beat qu relle.

Jérsmie voit le couple de 1textérieur de jEUr'mafson,

26

par une fengtre aux rideaux mal fermés. Il voit T'activité

banale d'un couple dans un salon "bourgeois": 1'homme 1it le -

journal; Armande.tricote et Jérémie saisit m&me que]qués
phrasesybanales de Ta conversation. Mais dans uﬁe escalade
de 1'imaginaire, Jérémie passe de la représentation d'une
scdne imaginaire mais "réa]iste".a une vision beaucoup plus
symbo]1que du "beau couple dont les pa}tenaires sont joints

par la ta&te mais séparés par le corps. Mais plus que celle

d'un Janus Bifrons la téte est 3 1'image du double dans
]'unité: " "la bouche et le nez d'Armande, les yeu;, le
menton et le front de cet homme, en commun leurs cheveux™"
(p. 130). C'est alors que commence la description d'Armande:
elle est parcourue lentement par un oeil-caméra QUi décrit
minutieusement les parties du corps, a8 1'exception de la

téte - pour les motifs que 1'on sait - et des bras: "les

bras ne comptent pas". Armande, telle qu'elle est représentée

26Noﬁs verrons au coufs du Chapitre X 1'importance
du motif du voyeur. -
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~est la soeur .de ces Abhrodiges;sans_bras de nos musées.
Au cours de cette Tente"explo?at}bn de la gsographie.

d'un corps, le 1ectgurlfelévq qyelques'touches_de couleur:
hp“]a carnation sublime",.la rose "vio1acée“‘de§ geins, et .
quelques renvois 3 1'odorat, au goﬁt”et'au tact: Te "vallon
o entre les seins" a parfois des fraces de sueﬂr " 3 la senteur
acidul&e", au golOt-imperceptiblement "salé" (p. 130). La
peau  tantdt Mréche (au talon), tantdt douce" (p. 131). Mais
‘ce ne sont 13 que détails, cé’quﬁ 1'emporte clest la repfé-
sentation plastique d'un cdrpisgommg un ensemble de formes
s'‘articulant dans 1'espace comme les é]éments d'une archi-
tecture ou d'une sculpture.
Et Te corps est fait-de formes en mouvement: la taille
_ part de Ta naissance des cétes, le bassin "dissocie dans
une zone dépressive la hanche proprement dite de la cuisse”,
“le torse 1érgement évasé “j&ilii ®* du plexus solaire, 1'os

de Ta hanche "effleure" la peau; le cou "é€nergiquement

émerge". Armande est observée debout, assise, couchée, de

. face, de dos et enfin de profil et alors 1la sculpture se

fait dessin, arabeéque: “une courbe en é&pingle 3 cheveux
va de la taille aux genoux ramenés sous le menton" -{p. 131).
L'importance tras réduite de la couleur dans cette

description met encore plus en valeur le mouvement des formes

ke
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'qui-se projettent dans 1'espace avec une force qui renoue

avec‘les grandes périodes de 1a sculpture én mouvement:

1'époque heilénistique et 1'age baroque_.27 Mais ¢'est une
description ca}actérisée surtppt par sa durée, rendue possible b,;
par une exploration véritab]ém;nt cinématographique d'un

6bjet dans 1'espace et le temps. Comme celle d'une caméra,

~™~Ja vision de 1'oeil est ici limitée au détail et elle découvre

e corps progressivement, par.gros plans, s'arrégtant puis
reprenant le parcours. Et 1'effet de mouvement est double:

au regard mobile se superpose le mouvement du corps changeant

“ -

de position. R
Lkana1yse en fonction du rapport avec les arts;ﬁisue1s
de ces deux grandes descriptions de la “Trilogie des Mongols"
nous a porté 2 decouvrir le réle de la durée. L'importance |
de la durée dans le "code"-du.roman a &té& reconnue depuis
Jongtemps et, pour 1'expliquer, il eSt‘c]assique d'avoir
recours 3 1'art de la durée par excellence: ]é musique.
Mais 1'invention des fregres Lumigre a mis en avant un
autre grand "code" artistique fondé sur la durée. ‘Ne peut-il
pas y avoir influence du cinéma par rapport & la durée roma-
nesque ou, en d'autres termes, le code du roman du point de

vue de la durée, ne s'inspire-t-il pas du code cinématographique?

Coe

27comme 1a Victoire de Samothrace (IIle sigcle av.
J.-C.) et les sculptures de 1a fontaine de Ta Place Navone
2 Rome, par le Bernin {XVIle sigcle).
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Quand on-envisage les rapports entre roman et cinéma,

i1 est normal de penser que c'est le roman, forme d'expression

~ayant une longue tradition, qui ianuehcg le code de la c¢ciné-

matogfaphie.]' Cela semble évident pour les films ayant
comme point‘de départ un texte 1ittéraiFe, Tg plﬁé;sodvent
un roman.' D'ai]leufs,'méme si 1'oeuvre dinématographique‘J

ne s'inspire pas d'un récit littéraire, n'est-il pas vrai

-que ta premidre &tape de la conception-d'un film est un texte

 écrit, le scénario, qui n'est "tourné" en images que succes-

sivément? Avant 1'avénement du ;inéma sonore, les metteurs
€n sci&ne ne disposant pas de dialogue ont &t& obligés de
s'exprimer'par les images, en tirant profit des moyens
propres 8 la cinématographie, et i1s.ont fing par‘créer un
langage visuel nouveau dont 1'existence est attesiée par les
nombreux termes techniques qui le décrivent.

N'est-il. pas possible alors que sur le plan visuel,

bs

]Dans son article: "La Ré&version du Temps Filmique",
J.-J. Rénieri signale que ce procédé se rencontre dans les
oeuvres 1ittéraires les pIus anciennes comme L'Odyssée.

Cf. E. Sourjau et. al., L'Univers Filmique, Paris, Flammarion,
1953, pp. 75 et suivante.
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le ¢inéma puisse exercer une ianuenée-en retour sur le

r'oman2 et, surtout dans le cas d'auteurs_comme Bésile.

ayant une vaste culture cinématographique? Nous avons dgja
relevé dans ?E*t%xtg des citations explicites de termes
cinématographiques comme "zoom", "grandangulaire", "travelling",
"vue en contre-plongée", etc. qui montreﬁf Ie.rﬁ]e.dé 1'oeil-
caméra., Mais il y a tout un rayonnement implicite du cinéma

sur ces trbis romans de Basile, aussi bien du point de vue

de la représentation des images que de leur enchafnement.

Dans un passage des Voyages &'Irkoutsk, Judith &tablit

un‘para11é1e entre le cinéma et les "paysages\intérieurs" dg
1'imagination: "Le cinéma, chare éﬁe, a ceci de bon que le
mobile s'y arrgéte par je seul geste d'qn intercesseurﬂmaéhi-
niste qui blogque un c]épé;“ (V.I:f 61); tandis que: "Mon - N
c{némé, ma\c010mbe, a ceci de bon que le mobile s'y arréte

par la seule volonté d'un machiﬁiste cervical". Dans les

deux cas il s'agit d'arréter ce qui est mobile, en d'autres
mots, deldominer le f1yx du temps. Et quand on pense que le

roman moderne suit le courant de la conscience, le rapport

entre cinéma et roman est clairement &tabli par ie texte.

2Ce probléme a &té abordé dans le cadre du roman améri-
cain par Claude-Edmonde Magny 'dans L'&ge du roman- américain,
Paris, Editions du Seuil, 1948. Les rapports entre cinéma
et roman sont traités aussi par R.-M. Albéres, Le roman
d'aujourd'hui, 1960-1970, Paris, 1970. .
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Au début des Voyages d'Irkoutsk, Judith dévoile

Te dessein initial des "Trois J": “Par le truchement de
nos paroles et de nos gestes revenir 2 1'fsba naté} de nos
enfances et de ses enchantements" (V.I., 12). lci “geste"
a son sens ancien d'acte (la éhanson de geste) mais 1‘'oppo-
sition r rapport d "parole" demeure posée. Le geste,- en
;??ggf/i:it partie du monde vis}b]e, le mdnde du spectacle
et du cinéma. L'importance du geste est répétée quelques
pages plus loin et le rapport entre le livre de Jonathan et
le "nouveau roman" est nettement signaié: "C'est en effet
ce que nous désirons qu'il dise QU‘i] ne ‘rapporte pas, nous
saisissant dans le plus anodin de nos gestes" (Vv.I., 25).
Dans une conception dé la vie comme thédtre - et
c'est justement ce11e.exprimée par la trilogie de Basile -
la parole “"ment" et méme les gestes volontaires (les grands
gesles expressifs faisant partie du langage visuel) font
part1e du personnage ‘que nous jouons, 1e masque derriére
Tequel nous nous cachons. Mais ce que nous sommes en ré&alits,
ce sont les "petits gestes anodins".qui le disent, et ma]gré
nous. L'intér8t pour ces “petits gestes", que T1'on retrouve
dans un roman de Marguerite Duras comme dans un film
d'Antonioni, est un des traits caractéristiques du "nouveauy
roman" francais aus§i bien que de éé qde T'on pourrait
appeier iél"nouveau cinéma”: celui qui, en sfé]oignant de -
09

o

.'.“'
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la forme thédtrale dui a,sivlongtemps domin& le cinéma sonore,
‘retrouve 1'expressiv1té visuelle des grands maftres du cinéma
muet. l
Le lecteur qui parcdurt les trois volumes .de la "Trilogie

des Mongols" remarque la répétition de deux gestes: le "tapo-
tement de la joue", et "s'asséoir A croupetons"”. Le premier
geste, signe de tendresse, fait partie du code privé des
"Trois J* et ils se 1‘échangeﬁf comme un rite au cours des
trois romans, d'abord Judith a Jérémie (J.M., 38), pﬁis
Jérémie 3 Jonathan (J.M., 178), Judith a Jonathan (G.K., 145}
enfin Judith a elle-méme (V;I.,TS) ¢e qui montre non'pas le
narcissisme de Judith, mais plutdt Ta fusion dans 1'unité des
"Trqis J“,’mafquané le dernier i{vré de 1a série. - Le geste
apparaf¥t toujours & un moment fort de 1'anecdote: dans La

Jument des Mongols, Judith console son ami désespéré par

. Ttarrivée des trente ans ("il est trop tard™ s'exclame-t-il),
dans 1'épisode suivant, Jérémie ésf tréds &mu par les vers

que Jdnathan improvise pour 1a mort d'Armande. La tendresse
est telle que la scaéne serait digne de Greuze: "“Je me l&ve
d'un coup ﬁour prendre anafhan dans mes bras, Jje 1‘embrasse,

le serre contre mon coeur, je Tui tapote la joue sans qu'il]

se dérobe" (J.M., 178). Dans Le Grand Khan c'est Judith qui

encourage Jonathan lors du difner pour 1'é&diteur, alors que

Jonathan croit que tout est perdu. Enfin, lorsque Judith
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fait le geste sur elle-méme, elle attend 1'arrivée de Victor=

Axel: c'est leur premigre rencontre et le premier pas sur ja

“voie de la sainteté" pour Judith.

Que le tapdtement des joues soit un geste privé des
“Trois J", on le voit des sa premiére“manifestationf alors
gue Judith fait le geste rituel, Armande passe la main dans
les cheveux de Jé&rémie (geste que Victor-Axel fait sur Tui--

méme dans Les Voyages d'Irkoutsk, en symétrie parfaite avec

le ge;le de Judith que nous avons d&ja cité).

Le tapotement de ia joue exprime la tendres;e'fondée
sur les souvenirs de jeunesse partagée. La signification.
d'un autre geste qui se répéte - se mettre 2 croupetons -
est moins précise. Ce n'est pas un geste “rituel" réserve

aux “Trois J", Armande en effet “s'installe 2 croupetons sur

le tapis" (J.M., 119), tout comme Judith le fera plus tard

dans ‘Les Voyages d'lIrkoutsk alors qu'elle "voyage" sur les

ailes du haschish (s'agit-il d'une identification de Judith
avec le souvenir d'Armande?). Dans deux autres apparitions
dans le texte, le geste est associé a un "autrefois". Dans

La Jument des Mongols, Jérémie en regardant sa gravure

ancienne du Québec se voit: "assis & croupetons sur le rocher
qui domine le Saint-Laurent ar miliey d'une tribu d*indiens,
nouveau personnage de Gustav Aymard..." (P. 87). Référence

donc 2 1'enfance, associée au Québec d'autrefois, alors que
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dans Le Grand Khan, c'est pour Jonathan et Judith le passé

mythique de leur propre jeunesse: "Nous mangeons, heureux
comme des enfants ou presque, assis sur le tabis‘a croupetons,
satisfaits de nous retrouver 13" (p. 53). Ici nous avons
un‘geste dont e 1eéteur.remarque‘1a fréquence dans le texte,
qui semBIe renvoyer a 1'enfance mais sans que la signification
soit aussi nette que pour le "tapotement de la joue". Le
procédé de répé&tition est néanmoins tréé_cinématographique.3
En ré&fléchissant sur le code cinématogfaphique, on
se rend compte de 1'importance de la durée pour qu'un stement
visuef soit pefQU‘par 1toeil. Si‘Ta_duree est insuffisante,
le signe visuel passe inobservé: si sa présence est trop
prolengée, sa force visuelle se fait p?esque pl&onastique
et 1le spectateur finit par &tre ééné devant un‘effet de style
‘trop -appuyé et la salle proteste bruyamment. Au lieu de |
jouer avec la durée de 1'image (le signe visuel), le cinéaste
ﬁeut faire apﬁel 3 la répétition et obtenir les mémes ré&sul-
tats (et sans que les spectateurs ne s'apergoivent, si la
répétition ne devient pa; obsessive). On se rappelle, par
exemple, d'Eisenstein dans Qctobre, 1a scgne ol Tes images

du massacré des manifestants sur la Grande Place devant e

3pans le film Padre Padrone (Italie, 1977) de P. et V.
Taviani, un geste semblable, s'assegir 2 croupetons en se
balangant d'avant en arridre - est le signe du prolongement
de 1a jeunesse dans 1'3ge adulte pour le héros dont 1'arra-
chement 3 l1a tyrannie du p2re constitue 1'anecdote du film.
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Palais alternent avec 1fégorg§ment_d'un veau (scgne d'une
'violence plus sﬁectacu]aire). Basile utilise les deux )
techniques. Nous avons déja signa1é'1es longues descrip-
_tions: Moﬁtréa1 vﬁ de la montagne et celle du corps nu
d'Armande, en soulignant lé_rUTe de 12 durée. Il y a
d'autres passaées, comme la description des objets dans
la vitrine du "Petit Musée® ou bien les livres de la biblio-
théque'de Jérémie ol le mode de description eﬁt moins visuel
et pius fondé sur 1'énumsration, majs le résultat est toujours
le md@me: créer des points morts, des "moments nuis“4 du poidt
de vue de 1'action. Cjest'dans ces passages (s‘i1 les pénd2tre,
s;{1 nentre dans la description”) que le lecteur prend
conscience de la durée et voit se de;siner Ta topographie de
1'espace du roman. |
L'aﬁtre technique, celle de 12 répét{tion est aussi

fréquente. |

| Au cours du Chapitre VI,5 en ana1ysant 1'oeuvre d'art-
comme symbole, on a pu observer céhment.lé cercle, dont
Ta vaIeuf significative est signalée & plusieurs reprises

dans le texte, est aussi représenté visuellement dans de

nombreuses oceuvres d'art citées. La valeur symbolique du

. 4L'expression est d'André Breton, et i1 s'en sert dans
ca célabre diatribue contre le roman, et la description roma-
nesque en particulier. (Manifeste de 1924, dans Manifestes
du Surréalisme, Paris, 1962, p. 20).

5Voir ci-dessus, p. 79,

b
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cercle est établie dés La Jument des Mongols, mais sa visua- -

1isation-s'accen£ue dans Les Voyages d'lIrkoutsk avéc 1'appa-

rition ‘répétée de la forme dang un rythme en cre;cendo qui
s'achgve sur un mouvement de ballet: la ronde des trois héros
- qui perdent les désinences de leurs noms pour se confondre
en un seul J. (V.I., 165). La technique est cinématographique:
Basile exécute Te "montage" des §1éments visuels du roman
~comme le ferait un cinéaste. k

lLe cinéma et le roman ont un autre poiﬁt commun, tou-
jours en rapport avec leur caractare d'oeuvres se dérou1ant_
dans le temps. Il s'agit deyce que 1'on pourrait appeler
1'"attente visuelle". L'objectif de la caméra est braqué sur
un 'détail, que 1'oceil enregistre mais dont 1'importance n'est
apergue que plus loin dans 1e‘déraulemeht de 1"action. C‘ést,
au fona, une technique courante dans le roman po]icier; passée
au cinéma et appliquée aux images visue]ies; On la retrouve

dans la "Trilogie des Mongols", employée 3 la préparation

des métaphores. Dans Le Grand Khan, Jonathan est transformé

par le livre qu'il &crit (on sait que son ascension sociale

est. signalée d3¥s Tes premi2res pages des Voyages d‘Irkoutsk),

et dans son imagination Montréal aussi est transformée:
"Tout est beau désormais, grand, noble, Montréal devient

la Venise nordique ol je suis..." (G.K., 155). La

\

\‘.
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métamorphose de Montréa] en'Venise a €té longuement préparée.

Déjaldans La Jument des Mongols 1e lecteur rencontre cette
image'des nouveauijujldingg vers la %in de.la longue

description de Moﬁtréal vde de la teréasse du Mont‘Roya1:6
"campanilegﬁgqgf gglise au milieu d'un village tras campa-

gnard" (J.M.;, 82). Le mot campanile a une forte connotation

jtaljenne7-et.évoque.ces tours clochers séparées de 1'é&glise

dont les plus cé&labres se trouvent 23 Pise, ‘Florence et Venise.

‘Un-rapport est déja é&tabli entre qutréal et 1'Italie, ce qui
prépare 1a métaphore du Gran@ Khini "Nous croyant & Jenise
touché&és parmi les chiens aux pieds'des courtisanes de Titien,
nos voiture§ de'sport les gondoles..." kG.K.,]OS); image avec
laquelle Jonathanxrefuse-de s'identifier: le passage fait
~partie de Ta Tongue tirade mar&uée'par des echamationS

- "ce n;est pas moi". Et enfin, derniére étape: identification
avec 1'apothéose de 1'écrivain.

On peut citgi, toujoﬁrs en fapport avec le motif
visuel des bui1dings dans Te paysage, le rapprochement
émail-fagade de gratte-ciel, qui apparaft pour la premidre
fois dang 12 description qé Moht?éal:'”hau%es murailles d'émail

“et de vitré", et-qu'on suit le long de la tri]ogie} L'é&mail-

6La Jument des Mongols, pp..8-82. La description ‘est
analysée ci-dessus, au Chapitre VIII, p. 121. :

711 s‘agit d'un emprunt de 1'italien, passé au
Frangais au XVIe sigcle (Dictionnaire Robert}. -

oL
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réapparatt, associé au vernis dont on recouvrait les ahphorés
archa?ques,8 puis encore en raﬁport avec la place ViT]e-ﬁarie,
mais qette fois dans une atmosphdre de ré&ve, Judith s'imégi—
nant: " es piéds nus sur‘l‘asphthé, la joue posée sur

1'email de la Place Ville-Marie...® ¢V.I., 119).  Ici les.
dimensions de la r&alité étaﬁt modifises par les hallucino-
gdnes,.le grand building est soumis‘a un effet de “raﬁetisse~
ment" et devient un simple mur contre lequel on peut s'appuje'r.|
Enfin, 1e motif revient lors de la soirée conclusive des Voyages .,
d'Irkoutsk, présent& comme un extrait du dernier livre de

Jonathan: "La description de 1a Placé ¥Yille-Marie en arbré

d'émail avec, pour frondaison, un lourd et noir nuage d'orage"

(v.I., 156). Le lecteur est sensible 3 cette fusion building-

nature, le building &tant aperg¢u par 1'homme urSanisé'commg

un &lément du "paysage naturel”. Mais én méme temps celui

qui aura parcouru les trois volumes des Mongols éprouvera'
devant émail une_impressidn de "d&ja vu'", exactement comme

le spectateur d'une oeuvre cinématographique prend conscience,

apr2s la répétition d'une image au cours d'un film, que cette

image qui semblait grafuite avait un sens donné& par le i

contexte de 1'oeuvre.

PRESUREIr o

8Le Grand Khan, p. 74. I1 s'agit des couleurs et du
“y vernis d¥un tableau abstrait de Maltais qui rappelent des

souvenirs de la Grace: blanc comme les neiges de 1'01ympe,
ocre comme le roc de la Pythie, le vernis comme 1'émail d'une
amphore,




e T

e, s, wnre ]

S
ind

~ LE CODE DU CINEMA ET LE CODE DU ROMAN 138

. Au cinéha le "mobile s'arréte" cohme @bus 1'avons vu
d&ns la formule de Judith. Le cinéma peut manipuler le temps,
revenir en arridre et répéter un monement qui en:réalité
ne s'est‘prdduit qu'une. fois et né se répéterd'jamais.

La répétié}on d'upe mEme séquence est un des moyens les pius
c]aséidues du langage cinématographique, et autrefois c'édtait
un des pongifs des films comiques. Le proc&dé est aussi |

utilise par ﬁasi]e, surtout dans Les Voyages d'Irkoutsk. Au -

deufiéme chapitre, lorsque Jérémie est mis devant une des.
conségquences de sa décision de tcréer une commune, 1'amour
partage, 1a;méme phra;e (geste:plus d{a1ogue) est répétée

d une page d'ﬁnterva1ie: ~"JEérémie baisse 1a-f§;meturé~éc]a;i/
de sa braguette. I1 dit: 'Pu{sque vous y tenez'"., Le segment
de Féxte apparaft d'abord en page 42 buis en page 44 et sa
répétffion est d'autant plus soulignée que le passage
‘contient éusSi une citation.

" “Une autre-séquence des Voyages d'Irkoutsk montre le

4

rapport &troit avec le cinéma. Elle fait partie-d'une paren-
theése imaginaire 1lors du repas chez Victor-Axel (V.I., 135).
Aprds avoir cité le cliché de 1'amour-fleur (Victor-Axel
comme gueu1e-de-loﬁp dans Alice au Pays des Merveilles),
Judith ajouteiune autre image pour exprimer 1é passage des
amours avec- le passage du temps. Le support visuel initial

est 1a pochette d'un disque des "Beatles",- Abbey Road, ol
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g,

les chanteurs ahglai§ traversent au pas de.course une rue
londonienne..” Judith &tablit d"abord une comparai§on1-ses.'.
quatre amours traversent la vie comme les Beatles la pochette
du disque. Mais voici que la photbgraphie du disque s'anime
dans 1'imagination de Judith, selon une technique classique

du c¢inéma, on passe de 1'image statique a t'image en

mouvement:g

"I1s avancent, ils sont encore et tou-
jours avangant, grignotant les deux
pouces qui les sé&éparent du bord de la
pochette, le premier et le deuxigme
1'ayant franchi, tombant, puis le troi-
siéme, puis le quatrigme disparaissant
(ainsi fera Victor-Axel)' (p. 135).

Et voici la pochetté transformée par 1'imagination: "“Je n'ai

plus devant moi que ta pgchette sans.nom: une rue vide, une

—

- T
_volte d'arbre, un pan de ciel, quelqles voitures, la facade

d'une maison". Judith ajoute alors une observation sur 1la

manipulation du temps, privilgge du cinéaste mais aussi de

1'écrivain qu'elle est:

"Et pourtant le chemin, selon 1'accé-
1ération que 1'on donne au mouvement
intrinsdque du temps, peut &tre ou
treés court ou tres long: Abbey Road
pour les Beatles, pour d'autres le _
boulevard Dorchester, pour moi le bou-
levard Saint-Laurent... mais au bout
du chemin: une rue vide, une volte

.9Voir ci-dessus, Chapitre V, p. 107, note 7..
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d'arbre, un pan de ciel, quelques
voitures, la facade d'une maison".

L'image de la pochette vide est répétée et elle liest encoré,
une autre fois, en superposition‘par rappdrt 2 ce que dans

1'anecdote Judith a "réellement" devant les yeux, sur la
A B .

table de Victor-Axe1:

“Quant au présent, je le retrouve

dans une salade de tomates rougies,
grdce aux hormones, dans les serres
de 1'Ontario, coupées en deux pour
le plaisir de mon palais, une rue
vide, une volte d'arbre, guelques

voitures et lTes tomates de ] 'Ontario
coupées en deux par le grand couteau
innocent d'un cuisinier cruel, po
toujours...".

La séqﬁenée répétée a perdu un de sey/&léments (la facade

de la maison), mais la projection 1'imaginaire sur le
L'analyse de ce passage mgntre combien les moyens

stylistiques d'un é&crivain d'ajqurd'hui ont une équivalence

daps le cinéma. Est-ce 1'écritlire romanesque qui a influencé

le cinéma ou bien le contraire La question est difficile

‘2 trancher. Sans doute, au dgbut du cinéma, est-ce, roman

v
qui @ guidé le cinfaste, majsfle cinéma s'est afffanchi)de

la Tittérature en approfondi§sant ses moyens df xpression
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spéc1f1ques qui sont d' ordre v1sue] Et lTorsque 1'auteur

‘de roman manipule des images v1sue1les, comme C est le cas

pour cette page des VYoyages d'Irkoutsk, le 1ecteur~d auaourd'hui

sent 1nshnctnmment_ que 1 gcriture fait appel d des moyens
cinématographiques, ce qui est confwrmé par la comparaison

des deux codes, fondés sur la durée.
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CHAPITRE DIX
LE GOUFFRE ET L'AZUR

La visdion d'un abime od, engsin,
je peux Tomber, La visdion de £'Emi-
nence o engdin je peux grimpex
N o jusqu'd L'acte de Livitation od
) L'ensemblfe du monde devienit, soi
v 4Ammobife, une immense ronde.:.”
(v.I., 48}.

L'analyse du rdle des arts visuels, présents dans le
texte par des signes explicites ou bien rayonnant_defmaniéré
implicite, comme nous venons de le voir dans le dernier
chapitre, conduit a établir quelqgues constantes 2 travers
la "Trilogie des Mongols". Ce.sont 13 les coordonnées qui
be;mettent de tracer une carte pour nous ofiente? dans
1'espace des romans de Basile.

I1 s'agit Bien.h'un espace unique et non pas de trois
espaces différents. Nous avons Ssouvent reconnu,'au cours

de 1'analyse, les "imbrications, suites et retours", dont

parle 1'auteur dans 1'Avertissement de La Jument des Mongols.

@

Mais comment définir 1'espace visuel des romans de

Basile? On peut le voir & travers les yeux de 1'auteur qui

L}
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contemple Te reflet de son écr1ture dans 1e miroir qu'est
Ia lettre de Jérém1e sur le prem1er roman de Jonathan (G.K.

168) et ce qu'il voit -est un espace baroque:

"Ce style ample, coulé, au souffle

large, ces descriptions minutieuses, -
les &numérations fréquentes donnent

un ensemble proprement baroque et je

te.connais assez pour savoir qu'il

est recherché" (G.K., 168).

Le.mot "baroque" est d'abord un terme de 1'histoire

de I‘Qrt, désignant unlsty{e né a Rome et qui s'eét propags
a‘travers toute 1'Europe au cours du XVIle siegcle. L'analyse
qﬁ‘en fit Heinrich W81fflin en fixa ]es"traits stylistiques.
Les compositions gont exécutées a partir éé masses de lumigre
et d'ombre et le résultat - & 1'opposé& de 1'harmonie du style
de l1a Renaissance classique - "apporte toujours 1'inquistude
du devenir, la tension “de 1'instabilité".1 Le baroque,.
c'est Saint André du Quirinal, 1la coIonnéde‘qe Saint-Pierre,
la fontaine de Place Navone.

<\ L'application 3 la Ilttérature, dans un sens 3 la

fois historique (oeuvres du XVIle sidcle) et stylistique a

&té faite'par Jean Rousset qui en a dégagé les caractdres

- 1H. wa1ff11n, Renaissance et Barogque, trad. de -~
G. Ballangé, Paris, Le Tivre de poche, p. 143. La premidre
é€dition allemande (Renaissance und Barok) parut en 1888.
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- formels: c'est une écriture fond&e sur la métaphore et le

mouvemeﬁt, exprimant une,vision'de la réalité "instable et

i11usoire comme un dé&cor de théatre".2

On veit que cette
déscriptipn cadre ﬁarfaitement aQeﬁ le monde des "froi; J",
dont'nous avons signalé & plusieurs reprises ]'aépecf
thédtral, la "vie comme opéra". Jérémie: toujours dans la

lettre & Jonathan, sou]ighe'ce qu'on peut appeler le carac-

‘tare "baroque" des personnages:’ "J'aime leurs cOtés mylti-

formes, leur mobilité, la facilité avec laquelle ils passent
du registre frivole au grave" (G.K., 169). .

L'espace visuel de la "Trilogie des Mongols" est
baroque aussi par 1e jeu dramatique de 1'ombre et de la
lumigre, ainsi que par le passage brusque de 1’infiniment
géand‘a 1'infiniment petit, symbolisé par 1'objectif de 1la
caméra &quipée de "zoom" dont nous avons d&ja signalé le rdle

‘ i . _

Basile, par 1'intermédiaire de Jérémie, prononce Te
mot "baroque"; i1 n'est pas question de surréalisme, et
pourtant 1'espace de la trilogie contient de tr2s nombreux
&léments qui renvoient au mouvement animé par André Breton.

Avant de passer aux.manifestatioﬁs visuelles du

surréalisme, i1 faut citer les références précises, qui

i 2Jean Rousset, La Littérature de 1'Age BarOQUe en
France, Paris, 1354, p. 28.

e}

3Voir ci-déssus, Chapitre V, p. 69.
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justifient qu'on parle de surréa1i§mé & propos de la trilogie
de Basile.
. Ce sont d'abord les renvois explicites & la doctrine

surréaliste dans le texte. Das Tg premier chapitre de La

Jument des Mongols, Jonathan, en pérTant de son "grand réve
futur", son projet littéraire, parle en surré&]iste: "Je
veux accéder tout doucement 3 un monde de fous o tout ce
qui hante notre vie imaginaife sera enfin pos;ib]e, un art
d'écrire plein d'échappées vers un monde inconnu..." {p. 24).
IT fait &cho 3 Aﬁdré Breton: "Ce n'est pas la crainte de 1a

folie qui nous forcera a laisser en berne le drapeau de

T‘imagination“.4 Dans Le Grand Khan, juste avant de prendre

la p]umé et de commencer & &crire, Jonathan cite une phrase
de Victor: "Chaque chose révée ;st comme unekchose faite,
il suffit de 1'exploiter” (p. 29). L'exploitatjon.du réve
par 1'oeuvre d'art, encore un principe surréaliste. Apras

avoir rendu hommage 2 Freud, Breton affirme dans Le Manifeste

Surréaliste: "Il est inadmissible que cette partie consi-
dérable de 1'acti(ité psychique (le r&ve)... ait encore si

peu retenu 1'attention”. L'amour fou, titre d'une oeuvre

de Breton, est cité par Judith dans Les Voyages d'Irkoutsk
(p. 135}.

4le Manifeste du Surré&alisme (1924). Reproduit dans

A. Breton, Manifestes du Surréalisme, Paris, Jean-Jacques
Pauvert, 1962, p. 18.
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De la. doctrine & ceux qui 1'ont prétiquée:,de nombreux

noms de personga1ités ayant fait partie du mouvement jalonnent
:1e texte. Ce sont des artistes comme Duchamp, Moore,_ g&
Giacomettf,'Arp et Dali; des écrivainé tels Aragon, Eluard |
et Artaud;- des "ancetrés" comme Xavier Forneret,5 sans oublier

Baudelaire, Rimbaud et Mallamé. Deux parmi ]és peuvres d'art

citées ont aussi &té admirées par les surréalistes: Le Jardin

‘des D&lices de J. Bosch et La Bohé&mienne du Douanier

Rousseau.? Enfin, sous 1'effet des hallucinoganes, Jonathan
fait un dessin autom;ﬁédue: "Jonathan‘dessing, face a
Jéfémie, sur une grande feuille de papier blanc.un parapluié
qui se transforme en 1it" (p. 105).

gprés avoir relevé dans le texte quelques signes
du surréalisme,‘juétifiant T'empioi du terme, on peut

procéder dans 1'identification des coordonnées de 1'espace

surréaliste de la "Trilogie des Mongols™.

5Ce "romantique mineur" avait &té red&couvert par les
surréalistes en 1927; un de ses contes (Et la lune donnait et
la rosée tombait) est apparu dans La Révolution Surréaliste
(No. 9-10, 1927). Cf. Elden Kaye, Xavier Forneret ou
1'Homme Noir, Gen&ve, Librairie Droz, 18/1. N

6Le tableau de Rousseau, vu & Paris lors de 1'expo-
sition de 1a collection de John Quinn (1926) inspira a
Jean Cocteau un po2me en prose; un membre du groupe surréa-
liste, Philippe Soupault, publia une biographie critique du’
peintre. Cf. W.S. Rubin, Dada and Surrealist Art, New York,
H.N. Abrams, 1968, p. 126.
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On sait qu‘d ses débuts révolutionnaires, le mouve-
ment n'admettait pas 1'existence d‘une peinture &urréa]istg,

c'est la notion de éEectécle qui 1'emportait.

_"Plus personne n'ignore qu'il n'y a pas de peinture surréaliste:
ni leé traits du crayon livré au hasard des gestes, ni 1'image
retragant les figures du r&ve ni les fantaisies imaginatives,
c'est bien entendu, ne peuvent Btre ainsi qualifiés.

Mais i1 y a des spectacles. ey v
La mémoire et le plaisir des yeux:‘V@ﬁ]& toute 1‘esthétique".

N
L3

La cohception de ce qu'est la peinture a bien changé depuis
Tors, mais i1 faut retenir 1'impo;tance du spectacle, de la .
mémoire et du plaisir des yeux. 'On vait bien que 1'"espace-
op&ra" des romans de Basile est tout a fait conforme & Ta‘
nofion de‘spectacie surréaliste. ‘Et‘l'on y retrouve les thames
du voyeurisme, du rite et du bestaire, chérs d cette esthé-

tique.

La grande description d'Armande dans La Jument des Mongols,
p;end 1a forme d'un exercicé de voyeurisme imaginaire. En
effet, Jérémie se représenté son aﬁie-avec un autre homme, et
il les observe cans leur intimité a partif de 1'extérieur de
la. maison (J.M., 129). Lé premier geste de Judith en prenant

possession de sa& chambre minable a3 Québec est de boucher avec

7Pierre Naville, Ré&volution Surréaliste, numéro 3.
Cité par Maurice Nadeau, Histoire du Surré&alisme, Paris,
Editions du Seuil, 1964, p. 77. C'est Naville qui
souligne. -

e oL e AT 24
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les restes d'un sandwich les t}ous_minuscules cachés dans

les bouquets'du papier des murs- dont se servent, a 1‘'occa-
sion, les “voyageurs de.commerce un peu voyeurs" (6.K., 125).

Le theéme du voyeur est bien'présent dans~Lé Grand Khan,

sans doute en rapport avec le fait que 1'écrivain lui-m&me

est d'abord un observatéur. Le mot “voyeur" est utglisé,

dans un sens collectif et avec une signification tras gé&né-
rale par Jonathan: "nous sommés 12 voyeurs" (G.K., 70}. C'est

enfin Judith, Qoyeur de la vie dans Les Voyages d'Irkoutsk,

regardant par les trous de la bolte du souff]eu}"(p. 86 ).
dans la grande mé&taphore de la vie comme thédtre.

Un autre motif surréaliste est le rite.S On sait
combien i1 est en rapport avec 12 notion méme de spectacle,
mais dans le rite il y a une cgnnotation de forme cérémo-
niale et hiératique.

Le - mot est prononcé par Jérémie-dé; qu‘if pfésente -

le monde des "Trois J" au début de La Jument des Mongols.

L'on remarque comment le rite est associé a 1'attention
portée aux réves, ce qui montre, encore une fois combien

le surréalisme est présent dans 1'univers du roman:

8L'importance du rite dans les manifestations surréa-
jistes est bien connue. La 8igme Exposition Internationale
Surréaliste (sur le thame d'EROS) 2 la Galerie Daniel Cordier
de Paris (décembr 959} fut marquée par 1'exécution du
testament du Maralis. de Sade. Voir R. Passeron, Histoire

de la Peinture Surréaliste, p. 283. . -
X




'Jﬁsqu'ici»i1‘s'agit d'un monde fondé sur ]q parole en Iiberté.g

s et e e o | S « e Vet — = —— e ey o ST

LE GOUFFRE ET L'AZUR 150

"Ces longues conversations ol nous :
tentons de faire le point sans jamais . »
y réussir complatement sur ce que nous
sommes, serons, devrions 3tre, nos
manies de vocabulaire, nos tics de
grammaire, nos onomatopé&es, nos redites,
nos phrases 3 demi-mot que personne

ne peut comprendre...".

C'est aussi un monde de la parole esotérique, un'1angage
d'initigs. La tentative d'autodéfinition se poursuit et,

voici le rble du réve et des rites: "Nos radves avec soin

-eniretenus et remis scrupuleusement 3 jour, nos rites%toujours ‘

plus précis et moins simples" (J.M., 15). La "mise a jour'des

‘réves” leur attribue une connotation de livreg comptable, la j.

-

réserve de 1'imaginaire dugmente, comme les rites se compli-
quent: 1e monde des "Trois J" est destiné 3 devenir progres-‘ _
sivement plus éomp]exe, et presque &touffant.

| L'apogée Ju Fite, c'est &videmment I'étranée Céré-
monie qui marque Ta mort d'Armande. Jérémie, 1'un des
participants, revoit la scéne en-spectateur grdce 2 la
desct}ﬁ%ion qu'en fait Jonathan dans son roman. Dans la

lettre 3 son ami au sujet du livre, Jérémie parle avec un

9G. Marcotte cite ce passage comme un exemple de la
"parole sans limite" dont parle Barthes. dans Le degré zéro
de 1°écriture. Cf. Le roman & 1'imparfait, p. 184.
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détachement sﬁrprenant de Ta "curieuse cérémonie qui.acéomff

pagne la mort de la jeune fille":

"Je sais pour lire parfois les eth-
nologues, que certaines peuplades
primitives agissent ainsi et que . le
tintamarre n'est produit que pour
éloigner les mauvais esprits, donc
1'angoisse qui accompagne gquelque . .
chose qui nous dé&passe” (G.K., 170).

(- ' Jérémie souligne 1'aspect sonore de la cérémonie (le "tin-
tamarre"}, le rapport avec‘les peuples primitifs et suggére
sa motivation: T'angoisse. Ce fa{sant, il met le doigt sur
la significatidon de cette scine qui a lieu 2 quelques pas
d'Armande ahonisante. Lorsqu'AnﬁQ_ahurie'fait irruption
aans la cu{sine ol ils sé‘trbuvent, elle découvre les
"Trois J%: "petite formafion de jazz mo%grne‘en'train de
rythmer le plus sérieusement du monde ce Qque nous ne pouvons
pas exprimer de motre vie" (J.M., 173).

) Leur comportement apazremment absurde réﬁond donc
3 un bésoin d'aller au-deld des limites expressives du
langage dont ils sont tr2s conscients. L'insuffisance du
langage, dés qu'il s'agit de manifester quelque chose
de profondément reésenfi, est signalée explicitement par

Jonathanp lorsque, pour exprimer ce qu'il éprouve devant Tle

spectacle de la ville vu de 1a montagne, il sent le besoin

I - : : — L . R
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d'inventer "une série de sons, desqonomatupées nouvel1es et .
pures" (J.M., 82). Il voudra1t en somme 1nventer un nouveau
Iangage concret, s' expr1mer comme Claude Gauvreau mais Te

plus souvent Ies "Trois J" palient 2 la pauvreté expressive

du Tangage en ayant recours aux gestes. I faut dist1nguer

'alors entre Tes grands gestes dramat1ques, conformes d la

conception de la vie comme opé&ra, et les petits gestes qui

se répétent et font partie.d'un éode privé, é&tabli a par;ir N
des souvenirs d'enfance. _Nqus'avons déja vu T'egemple du.
tapotement sur Ta joue, geste symbolique réservé 3 Jéréﬁﬁe,
Jonathan et Judith. Les grands gesteé”dramatiques gchappent
aussi & la cqmpréﬁension de ceux ;ui demeurent &trangers 2
1'univers clos-des “Mongols".

Lorsque, pour exprimer leéur angoisse devant la mort,

les trois héros reproduisent inconsciemment les gestes d'une

cérémonie propitiatoire primitivé,:Anne s'écrier "Vous &tes
complétemént fous” (J.M., 173) car elle ne sais;t que
1'apparence, elle ne voit que 1' 1m1tat1on d'un trio de Jazz
dans la cuisine, alors qu ‘Armande agon1se dans la chambre a’
cOte. “Vous 8tes fous, vous &tes fous™ Tui fa1t écho AdoTphe,
apercevant le désastre provoqué par Judith et Jonathan en
renversant des rangé€es de.produits chez Ste1nberg (G:K., 93).
I1 n'a pas compris qu'il s'agit d'un “"acte révo1utionn$ire“

comme le proclame Jonathan, un geste de résistance de la ~

Tiberté individugl]e»qui se refuse & 2tre “prise dedans" et

%
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“mise en bo1te"'par la soci&té de consommat1on.-
Apr2s avoir étab11 1'importance du r1te dans 1'espace
.f" .

de la “Tr1khg1e des ‘Mongols", décrivons maintenant ses mani-

festatlons v1sue11es.

: N

A vrai direvle rite n'est pas uniquement siectac}e
pour les yeux; toute la perception sensitive des participants
est sollicitée et, par contrecoup, celle des lecteurs.. on

le voit en prenant comme prototype la féte finale chez -~

-dérémjg: le "bouquet” qui ¢18t 1a trilogie. L'odeur des

cierges aromatiques envahit le salon comme de 1'encens; les
corps se touchept-(exprimant par-antfc%pation le retour 2
1'unité qui marque la fin du roman); le golit.est sollicite B
par’la "potion,magigue" Mais ce sont 1'oufe et 1la Que qui
sont reines: la musique et le baIIet des personnages, costumés

pour 1' occasxon, qui a1ternent entrées, pirouettes et sorties

(V.I., 148).__ Aux gestes s'ajoutent la couleur des costumes,

'Jonathan par exemple en "enfant pauvrg“ tout en bleu avec

-

un maillot arante, Jérém1e en “guru riche", avec un
costume.éb10u1ssant de velours blanc, rehaussé par des
chaTRES'et‘Héskboucies d'oreille en or. Dans ce “spectaclg
total“'mémé le Tangage articulé prend un aspect rituel. On
remarque des passages marqués par une redondance bib]iqueﬁ
"Bien sUr; il y a 1a vengeance mais je n‘ai pas envie de me
venger; bien sir, il y 2 les voyages mais jé n‘ai plus envié\_

de voyages” (V.I., 147). Et d'autres oll questions et

P PO Ty
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jéponses alternent dans un dialogue hiératique: "Jonathan

it: "Qu'est-ce que vieillir?"  Jérémie dit: ;Ce sont Tles
types qui quittent Juaitht.‘ Je &f§:‘fMerci;. Jérémie dit:
"Qu'est-ce que vieillir?" Jonathan dit: “Ce sont les rides
de Jérémie". Jérémie dit: "Merci". etc. (V.I., 146).
La grande féte fiﬁg1e, marquant le dernier-voyagé de Jérémie,
le dernier livre de Jonathan et le dernier amour de Judith'
fait‘appel a la sensibi1@té toute entié}e. La*cérémonie-pour
la mort d'Armande est‘foﬁdQe essentiellement sur‘la musique:

imitation d'un trio de jazz et simulacre d'opéra. Le dégui-‘

sement d'Anne en jdole a{ricainetéans Les Voyages d'Irkoutsk
est purement visuel. j-
Les motifs colorés géométriques qlie Judith trace surl
Te corps nu d'Anne 3 1'aide d'onguents colorés - spirale
autour du‘séin, losange autour du nombril, troisiame oceil
au front, raies aux joues - sont des signes magiques mais
renvoient aussi 3 tous les aspects de 1'art du XXe sféc1e
profondément -marqué par la découverte de 1'art africaﬁn.]o
Les masques, Tes gestés et autres signes visuels

de 1'étrange,cérémonial des "Trois J" sont en rapport &troit

,]OLes raies aux joues font penser aux €tudes prépa-
ratives pour les Demoiselles d'Avignon. Voir Alfred H. Barr,

~ Picasso, Fifty Years of his Art, New York, Museum of Modern

Art, 1974. -



avec un autre grand motif de’ 1'espace de la trilogie: le
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bestiaife~ Cela est dit explicitement par Jonathan lorsqu'il

réconte les dernijers prépératifs du retouf de Jérémie: "Nous
pataugeons en ﬁngdomportement zoomorphique, imaginant cent
rituels compliqués qui jetteront les bases de nos nouveaux'
rapports avéc Jérémie et Anne" (G.K., 90). Le “comportemeht-

zoomorphiqge" apparatt en effet tout au long de 1a trilogie.

Le premier volume est dominé par la grande métaphore d'Armande

qui "n'est rien“qu'une jument mise au vert dans un pré, sa

liberté trace un grand cercle sur le sol" (J.M., 23}, mais

“elle prend aussi 1'aspect d'un "beau chijen plat aux longs

poils soyeug” (p. 104), elle exp1dré 1'appartement "comme

un chat" (p. 103) ‘ce qui ne 1'empéche pas d'avoir "un trog
de souris" et d'&tre aussi "sensible qu'ﬁne anémone de mer”
(p. 93). On reldve aussi quelques image§ zoomorphiques.
collectives QESW"Trois J" comme par exémple, lTeur "carapace
de rhinocéros” (J.M., 25). I1s sont dans le salon comme des
"perroquets en cage" (J.M., 106), 6u bien tournant en rond
"comme des hannetons" (J.M., 37). Parfois cela prend 1a
forme d'un c¢liché: Jonathan sautant comme "une Jeune chévre"

(J.M., 78) ou bien d'un cliché renouvelé&: Jonathan marche

- en soupirant comme un "grizzli en cage qui siroterait un

whigkyiép faisant une &pouvantable grimace” (V.I., 149).

Jérémie E@t un “"animal d'hiver avec sa souplesse de loutre
A

(G.K., 11) Les mouvements reptiiiens s'accumulent dans

. LIV PRy 391‘&!”3&
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Les Voyages d'Irkoufsk: Jérémie fﬁmant Ta marijdanalest un
“éoﬁra dau fond d'une corbeille" (p. 25), Anatole.se déroule
“comme un boa" {(p. 58) et tel jeune marin anonyme "se love
comme un poulpe" (p. 93).

IT faudrait distinguer dans le bestiaire entre la
comparéison zoomorphique: le plus souvent'en rapport avec
un mouvement du‘personnage comme dans la plupart des exehp]es
cités précédemment, et la m&tamorphose pure et simple comme
celles d'Armandé en jument ou en chien. Parfois le person-
nage assume seulement la téte dell'animaT;Ecomme un masque.
Ainsi Jonathan voit Judith se relever "avec une té&te de
chouette" (G.K., p. 60). Il y a aussi des transformations
en animal composite, véritab]ement fantastique comme Judith
devenue "mi-serpent, mi-autruche" (v.I., p. 22). Dans_cet-
exemple, c'est le narrateur qui'Se‘décrit Tui-méme: remar-
quons_éette distanciation de Judith par rapport a son

personnage dont on trouve d'autres manifestations dans Les

Voyages d'Irkoutsk. Elle se voi me "crabe minuscule
sur son coussin de plancton® (p.tgé%gou bien &cureuil grim-
pant sur la fagaae d'un gratte-ciel (p. 162).
On sait éomment ies images zoomorphiques de 1'homme
sont fréquentes chez les peintres fantastiques que les
surréalistes considaérent comme des anc&tres: Bosch, Odilon-

Redon. £t dans la peinture du XXe sizclie les motifs de la

figure humaine artéte_de'chevai ou 3 tete d'eiseau sont
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courants dans 1'oeuvre des peintres se rattachant au surréa-
Tisme. 'l Dans la peinture québ&coise ol le courant siurréa-

. _ \ '
liste a eu un rdle important,12]e bestiaire est un sujet

‘tré§ fréquent dans.les années '40. Citons, par‘exempTe,

les Animaux Fantastiqués d’Albert,Duhouche],‘Le Cog (1942)

et La Cavale Internale (1943) de Borduaé, le Perroquet Vert

de Rfopel]e et, bien slr, de nombreuses oeuvres d'Alfred
Pellan. | |

| AQec les thEmes.du voyeur, du rite, du‘bestiaire, nous ~
avons déja repéré plusieurs coordoﬁnées de 1'espace surréa-
liste de 1a "Trilogie &es MongoTs“. Un autre &lément fonda-
mental en est‘l'ohbre projetéé sur. la représentatibﬂ'visuelle
par la présence dé la mort.

On se rappelle que la mort figure parm; 1es‘“quatre

choses importantes dans Ta vie" citées dans 1'Avertissement

de La Jument des Mon@ofs, et Te dernier Tivre de la trilogie

commence et s'ach&ve sur une allusion & la mort. “Ce Tivre

fit d'abord un projet d'assassinat" é&crit Judith au début dés

Yoyages d'Irkoutsk (p. 12). 11 s'agissait de tuer le monde
et revenir & 1'"isba natale" de 1'enfance. Mais le dessein
échoue et au dernier chapitre chacun'des "Trois J" peut voir

1]Par exemple F. Labisse, L&onor Fini, P. DeIVaux,
Jacques Hérold.

]ZA.G. Bourassa, dans Surréalisme et Tittérature quEbé&-

coise, Montréal, Editions 1'Etincelle, 1977, Chapitre IT,

signale 1'importance du retour 3 Québec de Pellan en 1940.
Le rB8le des surré&alistes - parisiens en exil a New York est
bien connu (Cf. W. Rubin, op. cit.).
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T sur son corps les signes d'un viei]lﬁssgmént acceéléré:

- "Je regarde mes mains et je voj§ déjé mes veines qui
s'ouvrent au_tiei sous unpe peau de filoselle..." (V.i:,'162).
Le 1ivre s'achive non pas sur la jeunesse retrouvée mais

- sur sa perté: et la signification de la longue nuit finale,
marquée par la mort de Victof se résume dans les paroles
de Jonathan: "Jé&rémie cette nuit a assassiné sa jeunesse,

Judith est sa complice, Jonathan est 1'instigateur du crime”
. R v;‘.

(Vv.I., 166). ‘
| La mort traverse donc la {Trilogie des Mdhgois“ d'un

bout 2 T‘autre,‘tantﬁt elle est présente par un &pisode de

1'histoire, comme la mort d'Armande 3 1a fin de La Jument

des Mongols ou bien celle de Victor & Ta conclusion des

Voyages d'Irkoutsk, tantdt elle est,simplement nommée dans

. : le texte, comme®lorsque Jérémie se répate a lui-mdme: "Je

dois mou , je dois mourir" (J.M., 17). Mais souvent

1'idée fe la mort)oriente la vision des objets qui peuplent
1'espace\romanesgue. Ainsi,'Jérémie regarde un drap de 1lit
et voif'un suaire (J.M., 90}, ou bien, pour choquér_sa
secrétaire 11 Tui dit: "Mademoiseile Anne, vous étES‘Te
visage de Pﬁ mort" (J.M., 48).

La projection de-ia mort sur 1'espace visuel du

roman est au plus fort dans Le Grand Khan, ol personne

ne cesse de vivre, maig ol ie souvenir d*Armande demeure

présent 2 la mémoire, I1 faut ajouter aussi que Jonathan,

... *"“"'.E'.-—}b-\‘. i\
\"J
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&tant le seul &crivain de p;bfession des trois narrateurs
de 1a trilogje, est sans doute plus sensible 3 1la présehcé
- de la mort déns tout organisme v{vant. Le dépérissement
gagne la ville elle-méme, c'e§t‘1a “mortJ des.vieuﬁ qhar-
tiers & 1'est du campus-de McGill transformés par f“évandée
des "buildings" (p. 33). .

Le signe de la. projection dé 1'idée de l1a mort est
1a transformation d'un objet de 1'espace visuel en éccesSOire ’
fundbre. Ainsf, lTorsque Jérémie regarde des draps de 1it ii
voit des "suaires blancs- et rosesIF (J.M., 90). Le phé&nom2ne
fait penser au regdrd deé peintres surréalistes, la vision
"paranotaque" dont pafle Dali ("La paranofa se sert du monde
extérieur pour faire valoir 1‘igée obéédante")13, et le grand
motif fundbre est le tombeau. Dans le regard des "Trois J",
1'image du tombeau~se superpose sur leur perception des
objets du monde extérieur. La toilette de “Ben Ash's" -.une
des étapes.habitue11es sur le parcouré.nocturne de Jérémie
dans Montréal - est un'“tombeau égyptien" 3 cause des murs:
couverﬁ§ de graffiti (J.M., 13). La maison de Victor-Axel
est transformée en "royal sarcophage" par Judith (Vv.I., 138).

Mais‘c'est dans Le Grand Khan que 1'on relgve les

meilleurs exemples de cette projection de la mort sur
T'espace du roman.” Le motif de la tombe s'élargit jusqu'3.
comprendre la ville elle-méme. Jonathan voit Paris ainsi

135, Dali, La femme visible, 1930. Cité dans Nadeau,

Histoire du surrgalisme, Paris, Editions du Seuil, 1964, p. 151.
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que Montréal comme: "un nouveau sarcophage peinturlufé a
1'intérieur mais .dont (1ﬁi) n'est admis qu'a admirer le
_granit-extérieur platement 1i%sef (G.K., 51).

L'ombre de la mortrpeut donc prendre une extension
vaste dané 1'espace, mais elle se concentre aussi en images
fortes, décrites shr le modg gjctural %ussi bien que ciné-

matographique.

Laissons de cOté&é les images de la mort associées a

1'hiver, ol le lieu commun est cependant rajeuni par 1'asso- -

ciation du visuel au sonore: "bientdt la terre sera gelée,

- . -

n@us marcherons sur un_ craquant linceul" (G.K., ?%2).
| La description des maisons de Montréal vues par

daﬁathan fait penser aux .meilleures compositions de Dali
ou’de Magritte: ‘"Les m?ison e Montré&al sont de grands
cubes de pierres jetés ﬁgzz:Z/:;in de Dieu e{.f1eurﬁssaﬁt
comme une gerbe de dahlias mortuaires et Scres"™ (G.K., 132).
La fleur funébre qui-sort de l1a pierre, c'est bien 1§ "fixa-
tion én trompe-]fceil d'une image de réve“.?4

APrés ce fableau surréaliste, voici une image en
mouveménf o0 1'on reconnaft encore une fois 1'ombre de 1a
mort projetée sur 1'espace romanesque. Quoi de plus vivant
qu'ﬁn supermarché, ol la disposition de 1la marchandise} Tes

couleurs, le fond sonore, tout devrait faire acheter, et

14

" dans Manifestes du surréalisme, J.J. Pauvert 6djteur, Paris,
1962, p. 328.

André Breton, Situation surréaliste de 1'objet (1935),
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acheter fﬁujours plus? Et pourtant, d2s leur '‘entrée dans
une succursale de Stei?bergﬁ§,-hudith et Jonathan sont-

frappés par 1'atmosphark fun2bre.dont les dé&tails "horribles"

s'accumulent: c'est une “"Margue pour enfant" 3 cause de

"l'odeur fade flottant dans Wair en provenance des aliments

et les cercueils-boTtes (...) 4€liquescents dans leur amon-
cellement de colombarium" (é.K., 50). A - .,
La transpbs{tion du "réel", touchant 3 1'odorat augsi-
bien”qu'a la }isica,‘%sf rendue enéore plus frappante
puisqu'il s‘agit de 1'aspect 1elp1u§ troublant de la mort:,
celle des  enfants. | _
Mais 1'image de ce 5petit enfer climatisé".s'anime
et sé transforme‘non pas en jugemgnt dernier mais en spec-
tacle d'opérette ou "music-hall" grotesque:z"Les huftres

fumées sautent de Teur bofte et se mettent 3 danser, attrac--

tion & 1'entracte de safdines dépoitkal]ées'et le strip-tease

- - . f . C e RS e bt Aprman . b = v cie mp e b= g am ees oe memn wm b
A v

des crabes de la Baltigue sans carapace"” {p. 91).
L'association de 1'accumuiation d'objets 3 1'idée de

la mort se retrouve quelques pages plus loin dans la descrip-

tion des placards de Jerémie ol les costumes sont rangé§

"comme derpetits cadavres plats, sans téte, .sans pieds,.sans

mains" {p. 97). Mais alors sa présence est introduite par

la robe d'or d'Armande, rangée parmi Tes vBtements de Jérémie

et devenue désormais un symbole.

Cmans e s ey
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L'espace déf1n1 par T'ensemble des tr015 romans de

Bas11e est donc un espace tr2gs complexe, plewn d' 111us1ons

‘\

et de jeux de miroirs, un décqr d'ppéra parcoyru par un
objectif "“zoom". Ce cBté non "réaliste" et tout en(sur-
prises se éonforme & une optique baroque aussj biien Eue
surréaliste. L'auteur lui-méme se voit comme l-'lt:o.an-oque"

et i1 1'est assurément‘par le ¢Bté instable de 1'espace

- représenté&, fortement marqué par 1e‘jeu de 1'ombre et de 1la
1umi§re, a%]ant brusquement de 1'infiniment.grand 3 1"infi-
niment petit, un espace s'accordant bien au jeu'd'aﬁteurs
qui changent de masques,‘passant a T'iﬁbroviste du grave au
frivole. Mais I'eSpaceldu,roman est aussi profondément ﬁarqué
par des trait§~surréaJistes: motif du voyeur, importance des ™
rites, image zoomorphique de l'homﬁe et projecfion sur les
objets d'un gentiment dominant: le sens de 1la mqrt. Le
romancier rejoint le poete qui a é&crit:

-

“J‘ai toujours
1'amour et 1a mort
dans la t@te
; ‘ comme deux soeurs Jumelles"

-

15

15J. Basile, Journal po&tique, p. 47.
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. CONCLUSION

- | : ‘ - Y
L'étude de la “Trilogie des Mongals" dans la perspec-

tive des arts visuels hbus permet donc de mieux nous orienter

dans 1'espace du roman et de saisir les traits principaux de

3
la conception de la vie qui s'y exprime.

Les références & 1'art ont un role considérable et con-

cernent la description d'oeuvres imaginaires auﬁsi bien que

ta citation d'oeuvres réelles. Dans le premier livre de la
trilogie, 1'empioi des arts visuels est au fond assez classi-
que,,dominé_par la figure de Victor et par sa peinture: un
artiste et une oeuvre imaginaires prennent un relief remarquable
dans T1'anecdote. De ce point de vue, Je-texte de Basile se.
place dans 1a lignée de Proust. Les oceuvres d'art ont auss i

un rale-imertant comme &léments du décor et en rapport avec

N

_les personnages, selon la meildeure tradition balzacienne.

Eependant, en relisant le premier volume abrés avoir parcouru
Ta tri]ogfe en entier, .le lecteur reconnaTtra des signes
.annonciateurs du rdle Euccessif des arts visuels dans les
deux autres volets du triptyque. Lz métaphorg de 1la vie
éomme cinéma est-1a clef qui lui pe?met de s'introduire

3 1'intérieur de cette architecture complexe de Roma-amor.

La vie n'est qu'apparence, les paroles mentent aussi bien

B 2
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que lés gestes. Elle n'est qu'une scéne perpétue11emeg;a ‘
\

modifige par des Jeux d' ombre et de lumidre, Vi

Le Grand Khan qui s'inscrit dans la 11gnée des romans

sur 1! écr1ture, s1 importante aujourd'hui en-” France comme au
Québec, marque une €volution nette du rdle des arts visuels.
Les références sur le plan du d1scours deviennent prépondé-
rantes et les renvo1s 3 1'art du XXe sigcle augmentent consi-
dérablement. Un para]]é]e est &tabli entre peinture et écri-
ture du point de vue du prob]éme de la création. _

Les Voyages d'Irkoutsk expr1ment 1'instabilité de 1a

‘vision poussée 3 son paroxysme,.ainsi que des phé&nomines

de d&doublement et de fusiqn des personnages sous T'effet
des hallucinogdnes. Et c'est surtout le. cinéma qui soustend
le discours romanesque; aussi bien du point de vue de ]a _
description spatiale que de 1° évocat1on de la durée.

Nous avoné'reéonhu dans 1‘espace du roman }es traits
baroques signalés dans 1e texte par Basile lui-m@me, mais
son aspect surréaliste s'avadre encore plus 1mportént.‘ Et

c'est par le surrsSalisme surtout que s'é&tablit le rapport

entre‘Tittérature et arts visuéls.

L'intérat de Basile pour 1la peinture et le cinéma
a sans doute €t€ favorisé par son activite de JournaTTSte,
mais il s'inscrit dans un mouvement bien &tabli au Québec

depuis les années"40, ol comme 2 Paris, le rapport entre
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artﬂet littérature s'est conso1i&é sous les augp{cesfdu‘

surréalisme. N' oub11ons pas, en effet, qué'Th refus global

a 8té congu parrun pe1ntre et que, a cdté dlartistes-

‘&crivains comme Bordués, on peut citer des bﬁépes\engagéé

dans les arts viéuels comme Roland Gigudre (en tant qu'artiste)
et Gilles Hé&nault {comme critique).

Leisentiment de 1la so]idarita des arts est souligné
dans 1'oeuvre de Bas11e, a1n31 que ]a continuité entre 1! art
du passé et 1'art d“auaourd hui. Jonathan assis dans un
café de Montréal prend coﬁ;c1ence de Ta communauté des a?tisfes
et des difficultés de leur activité: “Je suis 13 chez moi
pour quelque temps encore, avec les peintres sans gaierie,
tes comédiens sans th&édtre, les chanteurs sans Qariétéé, mo i
sans livre" (G.K., 77). Et par'1'évantai1 des ré&férences

aux oeuvres d'arts, Basile applique une maxime qu'il préate

3 Victor: tout art est recherche. On retrouve la méme pehsée

aprés de nombreuses années sous la plume de Basile journa-

ir

Tiste: "... en mati2re d'art, i1 n'y a ni ancien ni moderne,
| ' 1

mais une continuité de recherche". .
‘Dans le cédrg de la correspondance des arts, c'est
sans doute la présence de 1'oeiT-caméra dans la "Trilogie
]"Chronique des Ondes", Le Devoir, Montréal, 31 juillet,
1979. -
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" des Mongols" qui est 1'&1ément e plus nouveau: Elle exprihe

la sensibilfté‘de 1‘homﬁé contemporaiﬁ, dont la stimu1ation‘

visuelle a atteint des niveaux inconnus jusqu'a mginfénant.

La percéption du monde visible est désormais conditionnée

par le c1néma et si, autrefois, la correspondance entre le

code du 'roman et celui du c1néma stait 1nterprétéescomme

une hégémonie du- roman, c'est maintenant‘1e contfraire qui se

passe, et d'autant plus que la manipu]ation‘dehla ddréé

s'exprime méme dans le roman, par la représentat1on visuelle.
E@ a£tr1buant un rdle s 1mpoftant aux arts visuels

dans la :?:TTEE?E;EE\\Efffﬁ}s*E Basf?e ne se livre pas 2

de 1'exhibitionnisme culturel grat it car, pour 1u1,,l art

est xnséparable de 1a vwe. Clest par la référence aux

oeuvres d'art; et y compris les oceuvres cinématographiques,

que f'auteur'eiprime sa vision-d'une réalité mouvante

éémme les imageé d'un ka]éidoscdpe I §u1£ alors 1! exem§1e

de Melville, qui fait partie du panthéon littéraire des

mongo]s“-

“Comme une statue .plantée sur un

N piédestal-tourmant offre tantdt

¢ce membre-ci, tantdt celui-li, et
se montre alternativement de dos
et de flanc, ainsi fait .1'3me de
1'homme en pivotant sous la main
de Ta Vérité. Le mensonge seul ne
varie jamais".

2Herman Meiville, Pierre ou 1es ambiquttés, trad. par-

Pierre Leyris, Paris, Gallimard, 1967, p. 409.

e e g e e e e
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- 'RESUME

La représentation de 1'espace visueLL est‘particu—
lidrement importante dans la "Trilogie des Mongols" de Jean

Basile, que ce soit 1'espace urbain, 1‘'espace-intérieur des

.appartements-ou 1'espace onirique. Pour décrire cet .espace,

1‘écrivain‘rencontre ]es~mémes probiémes qu'un peintre ou
un cinéaste: on conprend donc 1‘in}ér§t.d‘un: gtude du rdle
des arts visuels dans ces trois romans.

i Envisagée d’'abord sﬁr Je plan de 1'histo{re,'1'ana1yse
montre que tous les rdles du mondeldes arts sont reprééentés
dans la trilogie et que les oeuvres d'art, en faisant partie
du décor, servén%’a décrire les héros. Cependant, leur fonc-
tion n'est pas fixe et elles peuvent aussi accéder au statut'
de personndges, - .

Etudiées du point de vue du discours,'ies référéncesf
aux arts visuels fnt souvent une valeur métaphorique par’
rapport & la-description des personnages, de ia perception
visuelle et de 1'écriture elle-méme. Parfois 1'oeuvre citée
nfest plus une i]]ustratioﬁ‘du discours, mais Te symbole d'un
théme soustendant toute la trilogie, compfe la forme circu-
Iairelexprimant 1a ronde de la vie et {'autoportrait de

Rembrandt, symbole du rapport entre 1'homme et le temps.
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La premi2re phase de 1 ana1yse met en valeur Ta d1ffé-

8 /

réhce nette entre La Jument des Mongols, dom1née par les

références_a 1'art @u passé et les deyx autres volumes de la -
trilogie ol le .rdle de 1'art du XXe s%éc]e est nettement
affirmé. Quant au répertoire des oequeé citées, il s'ordonne
autour de‘foyers en opﬁosition: nord—éhd pour.1és>oeuvres
classiques, €cole.de Paris -.école de Mgntréa] (Renoir et
Suzor-Coté) et peintres solaires - peintres de la nuit (Van
Gogh et Rembrandt). | |

L'étude du rGle implicite de§ arts visuels examine
d'aboxd le rayonnement sur 1es‘passages descriptifs ol 1'on
distingue un mode de repré&sentation pictural, caractérisé
par la ligne, 1a couleur et Ja‘va1eur, et ﬁe vision ciﬁéma-
fographique s'exprimant par Tiimage en mouvement. et le change-
ment brusque de plan focal. On.passe successivement 3 1'ané—
lysé des rappérts entre cinéma et roman. Si 2 ses débu;; ie
cinéma s'inspirait du code du récit I{ttéraire, on remarque
'aujourd‘hui une influence en retour du cinéma sur 1'espace
du:romén.

I1 est possibie de tracer les coordonnées de cet
espace. Basile se d&finit Tui-méme comme baroque, mais
1'espace de ses romans est aussi et surtout un es;EEe surréa-
liste ol le r2ve est souverain. Comme dans 1'oeuvre des

peintres surréalistes, les obsessions transforment la

représentation de 1a réa]ité;

RESUME = © . . 15
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