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"le temps de capter son retentissement”, Sloignement démar-

qué dans le ré&cit par la proposition‘interéalée“ﬁ "_ into-

-

l&rable aussi parfois de v&rit& dure -". C'est’ le "jem

&crivain Ffictif qui capture rétrospectivement 1'acte

d'&crire.

Dans ce discours ’ transparent, le scripteur ne

masque plus sa fonction d'&crivain. Le lecteur se retrouve

.

devant Christine en situation d'&criture. Quoique Christine
se voie enfant et futur &crivain, c¢'est Christine, l'&cri-
vain adulte qui préte 3 l'enfant la connaissance qui lui

manque pour ré&fl&chir sur l'acte d'écrire. Par ce d&double-

——

. — . . .vz’_—.‘-—/“"
ment de 1l'instance narrative, l'&crivaifl qui &nonce se subs-

titue l'enfdnt—personnage. A travers ce leurée narrafoloQ
gique; deur/instances d'un méme "je" se trouvent fusionnées:
l'éérivain racont® (narratrice) et l'enfant d'autrefo%s:
"Je 7Jjouais 2 l'artiste,lignofant encore que l'écrivain est
1'étre le plus ind&pendant —lod le plus solitaire! - et
gqu'il pourrait aussi bien &crire au désért, si toutefois
dané,leidésert il &prouvait encdre le bésoin de_communiduer
ageé ses semblables."25 | |

' Le .pr&sent du verbe “est", le conditionnel de
“pourrait” et la proposition intercal@e: -"--:6u le plus -
solitaire! ="' affirment ostensiblement la pré&sence de-

l'&crivain fictif. Le lecteur se trouve en pré&sence d'une

) ‘ S



cqnﬁéédiction entre les faits éu discours ou de parratidn et
les faits.de di&g2se o d‘higyéire; entre l;écrivgin ‘e
1'énonciation ‘{la. narratrice) et _1l'&crivain. de - 1'&noncé
(Christine, | l‘adulte racontant l‘epfant~personnage).
Chrxstlne, enfant, jouant “a 1! artlste , ignore les rapports
entre 1 écrlture et la vie. ContFalremeﬁt,.l'écrivain fic-
tif de.1'age adulte l'affirme ostensiblement. Il le met en
évzdence par les tlrets et le 901nt d‘exclamatlon. "Or, cet

L]

autre moi-méme, qu1 dans l avenir m 1nv1ta1t‘a 1 attelndre,
cet autre moi-méme, O douceu; de.l'ignqrance!"_26 Dans cette
double instance narrative s;entfecrdiséﬁt'et‘se.contredisent'
‘Qeux perspectiQes:' - i'optiqué prospective -de' 1l'enfant
‘7(persbnnage) ~et l'optigue rétrgspeétive "de l'adulte

(Christine, Scrivain fictif).

-

Quant a3 la fonction commanicative de Christine -
narratrlce, qui consiste 2 engager favorablement le ﬁarra-
taire, c'est-a-dire le lecteur suppos& par le texte, elle
n'est e£primée dans les ré&cits du recueil qu'indirectement.

. & .
Madme si Christine veut devenir "ce livre ch&ri, cette vie
des ,pages entre les méins d'un étre aAonymé et méme si elle
aspire a "une engente plus barﬁaite“ entre elle-méme et ce
"compagnon" amical qu'elle souhaite retenir quélques ?eures,
Christine ne s‘aéresse jamais éﬁ narrataire 3 la- fagon d'un
orateur. Ce n'est 5amais une relation je-te-le dis dans une

-implication narratrice - narrataire - discours. Une telle



coq@unication directe risquerait d'affaiblir ou de d&truire

lé caract2re romanesque du récit.

-t

En tant que narratrice intradiégétique, Christine

doit renoncer a toute fonction supranarrative. Directement
. . . ) i
impliqu&e dans le ré&cit, elle ne peut pas l'abandonner ni en

sortir et tenit un discours esthétiqug, ﬁpral ou id&oclogigue

sur l'histoire gu'elle raconte.

Gabrielle Roy transf2re cette "“fonction id&olo-

gigue" aux perépnnages. Eveline, se mélant dans la trame
textuelle, finit par se substituer 3 Christine pour &voquer

de 1'int&rieur le destin de 1'&crivain:

"-gEcrire, (...) c'est dur. (...) N'est-ce pas se
partager en deux, pour ainsi dire: un gui tache
de vivre, l'autre qui regarde, gui juge ..."26

On remarque dans Rue Deschambault un effort cons-

tant dé dramatisétion.- La romancigre livre ses commentalres
.sur l'&criture, sur l'amour, sur la morale ou la x&nophobie
3 travers ées personnages. En méme temps, ce n'est pas tant
ce que les personnages {(Mme Guilbert, M. Elie, Mme Nault ou
Mme.O'Neill...) racontent, car iié n'arrivent pas téujours a
exprimer leurs"idées} @aig la manieére scl&rosée, le mouve-
-menﬁ_co%ﬁradicto;re de leur langage tautologigque, gui les:

révélent.

-~
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~C'est plutdt par la.répétition m&canigue dé leurs
tautologiés systématisantes: "La parenté& est la parenté“27,
l'amour c'est l'amour“za, "L'honnéteté, est l'honnéteté“zg,
un;etranger'est un &tranger"30, que s'effeétue dans le récit
le d&voilement du caracteére ambigu'*ét contradictoire de

leurs "concepts magiques”.

Gabrielle Roy est consciente du fonctionnement des
a priori des. &noncés irrémédiéblement enracing&s dans le
conventionnel et le st&rdotyp&: "Mais c'est comme ga, (-..)
et on n'y changera rien"3l, pPour faire sentir au lecteur?
d'une manig&re polémigque le poids ré&ducteur de 1la tradition;'
~ la romanciéreljoue sur la redondance absolue et le mouvement
circulaire et ferm& de ces messages a informatiou vide,
Percevant comme n&gatif, ré&ducteur et contraignant ce type
de discours 3 circuit ferm& dont llarbitraire est 8tabli
d'avance, elle rejette cette manidre empatde et conven-
_tionnelle de communiqguer. Elle conteste ce mode st&réotyps
de concevoir son prochain: gue ce solt "ce pauvre Nggre que
certains, (...} refuseraient.de-traiter comme un de leurs
semblables"3l, ou Wilhelm, ""le meilleur gargon du monde,
s&rieux, travailleur, trés doux...” qui "dans son propre
pays, parmi les siens,<serait aimé... comme (:..) "il le
m&ritait"33. Cette contespgtion_démygtificatrice se mami-
feste textuellement par ce dédoublement des &noncés ct des

situations. Ces &noncés figés, mis a 1l'arri&re-fond
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r&valent un effort de distanciétion de la part dés person-—
nages: DEmarqués dans le texte par le pronom ~ind&fini
(“certainS“), var i‘adjectif et le pronom possessif.de "son
propre pays" et "parmi les siens", aussi bien que.par des
toufhures conditionnelles: "refuseraient" et "serait aimé",
ils sont d'autant plus st&r@otypds gu'ils sont soumié 2 un
d8doublement contextuel. L'agencement de ces 8lénents figés
est le éontraife de celui gue l'on peut percevoir dans le

el

macrocontexte.

Cette d&marche contestatrice a pour conségquence
1'&clatement de la notion claire, t;ansparente, néturelle du
discours. La conscience de la difficulﬁé”"de définir les
choses vraies"34 dsbouche sur une vision du langage gqui
n;est plus un simple alignement de mots vides de sens, mais
la recherche d'une spontan&itd&, d'une authenticits, d'une
fraicheur et dfune sinc&rité& premidres, la guéte du sens.et

de la- vérit&.

Selon Gabrielle Roy, la vraile valeur d'une oeuvre

r6side dans sa capacit® "de nous ré&véler le visage de la

N

vie"33, Dans Rue Deschambault, cette op&ration de dévoile-

ment et d'&lucidation de l'essence du réel (aletheia) prend
1a-forme interrogativé des moments de recul, d'attente, de
silence. Pour contester les aphorismes et les ralsonnements
tout faits gque les "grandes personnes” répétent. intermi-

nablement, Gabrielle Roy met ces &noncés dans la boyche de
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Christine enfant, qui n'a pas encore acgquis un mode de
pens8e sérieux et stérfotypé. Par ses questions nalves,
Christine devient un personnagé subversif. Comme le d&montre .
"l'air trés fachée" et 1la féponse irrit8e d'Eveline ("T'es
trop raisonneuse!l C'est pas ton affaire ... tout ¢ga ...
Qublie ... Dors ..."), la ré&flexion nalve et paradoxale de
Christine ("Est-ce qu'on ne le sait pas pour sir, guand on

aime?"36) bouleverse les paradigmes fondamentaux sur

lesquels repose le raisonnement conventionnel de la mare.

En projetant sur l'axe syntagmatigue des caté-

gories paradigmatiques qui, dans. 1l'univers culturel

o

semblalient ijusgu'alors contradictoires, Christine arrive 2
ébranler sa famille et~M. Elie, porte-parole d&'un discours
passif et irréfléchi, plein 4d'a priori ol se mélent la
crainte de Dieu et le railsconnement conventionnel gqul suppose
gue "se crolre a l'abrl de la col2re de Dieu" est "mal", un
sacrilege:

."-C'est mal, leur ai~je demands, de construire un

Dateau solide? -

Méme M. Elie parut surpris de ma guestion. Il a

convenu gue non, 11 supposait que ce n'Stait pas

mal, mails, par exemple, ¢a l'était de se croire 2

l'abri de la colare de Dieu. Mais pourquoi_avait-
il 1tair si content de la coladre de Dieu?"37

Le bon sens de Christine d&valorise et remet en

guestion les ©présupposés et les "prét-a-penser" des

adultes. Cette opposition dialectigque entre la wvision
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macabre et fataliste du ;monde des adultes et "1l'optique
innocente et dé&sintdressée de l'enfant,. erée des ruptures
dans le récit "Le Titanic"38. Suivis de silence, ces
moments de ré&flexion obl;gent les "grandes personnes" a
“Témettre en gquestion le fonctionnement convéntionnel de leur
langage, 2 interrompre leur raisonnement automatigue, a
suspendre leur logigque simpliste et r@&ductrice pour se
regardeyr dans uﬁ &clairage nouveau. |

»

Quant 2 la fonction métanirrative, relide a
l'organisation-des histoires en ré&cit, Christine l'assdme
pleinement.  Oblig&e de fournir au narrataire certaines
précisions’ sur les &léments divefs de sa narration, elle
garantit ainsi l‘'authenticit& des récits et expligue comment
el est entr@e en possession des détails de son récit.

4ns "Ma Tante Thér&sina Veilleux", elle déclafe que c'es£ a
partir - de "cette singuliere histoire Qe Thér&sina"3%,
racont8e par "son oncle Majorigue"®- qu'elle réarrange et
reconstruit son racit. Tout en restant dans le cadre du
récit, elle ne vparticipe plus. rectement au drame car
l'histoire de sa "tante Téépéggngls‘est produité avant sa

naigssance ou durant sa petite enfance. Elle se confine dans

-

un role de simple relais-témoin indirect et essaye d'en
- by "

fournir au narrataire une vision aussi objective que-

possible. Elle n'utilise sa qualité de narratrice que pour

Stablir un contact entre le lecteur et les t&moins dont elle
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. utilise le récit, se portant ainsi garante de son ah;henti—
Cit&. Dans "Le Titanic", cette opérationadé réorganisation
s'effectpe par le passage d'une focalisation fixe, la res-
triction du champ a'optique innocente et naive de Christine,
ad une focalisation variable. Quoique, .en gé&néral, ce soit
l1'optique de Christine qui'commande le ré&cit, la tache de sa
narration est 'feiéguée a "l'oncle Majorigque {gui) aimiit
expliquer les choses, et {gui) le fa;sait bien, cag 1l avait
chez lui la s&rie compl2te de l'encyclopé&die Britannica"40,
En tant que relais-mé&diateur, elle n'est pas lige
& la véracitd des faits racontés puisqu'elle dépend
la-dessus du'témoignagé‘des autres: . soit de papa dans "Le
Jour et la nuit", soit de éapa et d'Agn®s, comme c'est le
cas dans "Le Puits de Dunrea". Christine narratrice-t&moin

intradiégétiqué‘Se rapproche d'Agnés,-quE "aimait (...) plus

que toute autre entendre papa réciter le ‘pays, le passd

(v..)m 4l Elle devient & son tour narratrice informée,
intermé&diaire: "Je demeurai ce sdir-12 ainsi qu'Agnésj-
quelque temps encore avec papa..."42 oo

Comme .le montre le témoign%ge rapporté de »S0N _
pére, premier narrateur, introduit dans = le . récit de

Christine par de nombreux verbes performatifs ("raconta mon

_PBre”, "dit papa", "dit-il", nfit-i1"43) . i1 ne s'agit pas
d'événements matdriellement ydcus par Christine mais plutét

d'une reconstruction, d'une re-création.’



-

“soir, elle en commenga le ré&cit..."44 ‘ !

D2s le début du "Puits -de Dunrea", Christine’

1nd1que explzcxtement que 1' aventure qu elle raconte lui a
8t& ré&v&lEe par Agnds 2a qui le pire 1l'avait conEL%Q avec
réticence: "Elle garda longtemps secret . ce qde mon/bére ne

/‘
s'€tait pas laiss& aller 2 lui-confier sans réticence. Un

s -~
. IJ.
- . f

/

\d Une fois la source des informations identifige; 1la

narratrice principale - Christine - n'abandonne ‘pas son
. . r . .

privil®ge narratif 1? Agn&s - ‘"narratrice interm&diaire".

: e ™~ ‘
Par consé&quent, le ~Zfcit du "Puits de Dunrea” devient
doublement 'métadi&gé&tique. Premi2rement, parce gque les

1

détails de "l'aventure" du récit ont &té fapportés a
Christine par une deuxi2me narratrice 3 qui papa, un troi-

: -5
sigme . narrateur, les a configs a un moment antérieur, et

—r
e

ensuite, parce que c'est Christine, narratrlce extradis&-
- - L f" "

geétique, qui raconte au lecteur les expériences qui ne sont

pas les siennes, qui sont survenues longtemps avant sa nais-—

sance. Pour maintenir  au moins la présence d'un souvenir

qui lui &chappe ou pour lui conférer un caractére drama-

tique, Christine recourt 3 la forme mlmethue du dlscours

.

rapporté. C'est le cas du discours du paoa 1nterpréte:

~"Monsieur l'Envoy@ du Gouvernement, vous fait savoir ..."45

Dans le <cas des .8vé&nements dramatiques de Dunrea, la
narratrice vreproduit "litté&ralement" les paroles de papa.

Cette reproduction des paroles ant&rieures en discours

(%2
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direct, d&marqude dans le texte par des guillemets, de%
tirets ou par des indices phatiques d'un "verbum‘dicendi"
("cria mon pare", "dit papa", "papa leur dit"46. etc.),
renvVoie témporéitement la narratrice au deuxi&me plan. Cette;
suppression simultande de la subjectivité du "je" de la
narratrice et de la temporalité .de l'histoire, rgméne‘ le-
r&¢it a l'é&nonciation originale et tend vers le non-récit,

vers le récit sur le vif. -

Pour créer un troisjieme type dJd'&nonciation ol le
discours est rapporté en termes d'é&vénements et transposd

sur le plan historique"47,.Christine amalgame la "voix" du

papa, témoin oculaire des Svénements dramatigues, et le

témoignage d'Agnds, deuxime narratrice: "Agn®s nous racon-
ta que papa avait dit de sa colonie de Dunrea gu'elle Stals
une espdce de paradis."48 Le compte rendu des paroles.

‘prononcée; par ces deux narrateurs-relals interm@diaires

" devient ainsi un récit '"a tiroirs"' triplement mnStadié&-

gétique. Il devient le rdcit du récit 4'un ri3cit; le rdcit

des’” souvenirs d'une narratrice interm&diaire, Agnds, 2 gui

~papa ({(narrateur premier) availt confi& le souven%: e ses

expériences d'agent colonisateur & Dunrea, 11 v ra.un bon
nombre d'annSes (1897-1915).

ﬂ'emploi dé “cette technigue du "je" <trugud, de

cette dialectique' du su{et et de l'objet, permet: a.’la

.

romanci#re de concilier dans son oeuvre le présent =2t le

.
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pass& et de revivre les &vénements comﬁe présents, tout en
les racontant comme pass&s. I1 lui permet é&galement
d'&chapper 2 la subjectivité et dg se oromener librement
dans le monde de son oeuvre. L'heureux emploi de ce point
de vue douﬁle et 1mpré&cis, d'un "je" a la foié proche et
distanci&, permet 2 l'a&teur non - seulement ée concilier
i‘engagement et la vivacit® du "je" existentiel de la narra-
trice avec la s&ré&njtéd et l'innocence du "je" de la prota-
goniste enfant, mais éqalement d'osciller entre un régit
‘versonnel, confidentisl]l et un r&cit romanesqgue, distancié;
impersonnel. Le propre de ces procé&dés de distanciation est
dvexclure <u rééit son producteur, empirique, 1'auteur
implicite, et de donner au récit un air d'objectivité et

*

d'impersonnalité. B

Pour conclure, il est "agngereux“ de substituer le
nom  "Gabrielle Roy” rau "je" de Christine nar;atrice,
é'essayer <d'exoliguer la personne de Gabrizlle Roy en
empruntant gé.éreuseﬁént aux attributs de la narratrice 2
d&faut d'autres détails autobiographigues.%? " Le récft-
de cette “"biographie spirituelle” est le

-

résultat &'un choix esthBtigue conscient 2t mon pas 1z signe

autodisgéeigu

)

L1

e la confidence directe d'une confession autobiograshicue.:

ne s'acit Dpas, dans Rue Ceschambaulit, "de dJé&voiler une

A
o
[¥e

vEritd& h

(=1

storigue, mais de r3viler une v&ritd® Iintérieure:

on recherche le sens =2t 1'unit&, bien 2lus gue le document

-
.

et l'exhaustivies.n>0
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La cr&ation artistique acguiert, dans Rue Descham-

bault, d‘agtaﬁi plus de force que l“auﬁeur s'éloigne davan-
taée de la ré&alité vécue et se_libére de son’‘moi a&tobiogra-
phigue par la création d'un personnage. fictify, intermé&-
diairé, -@tre de son ,invention. En cr&ant le personnage
distinct d'une na;rat;ice, qu3  en mé@e temps 1'exprime,.
Gabrielle Roy renonce au moi en tant gue personne existen-
_tig}lefpodr entref dans le monde romanesque de ces rdcits
‘juxiaposés qui ne sont gque des tableaux ;ndicatecrs des
Stapes _rihcipa;es du cheminement continuéi de {Christine

-

vers son 3tat 3'ind&pendance au seull de 1'age adulte..

En tant gue "discours figurd sur les conditions de

P

l'écfiture"Si, Rue-Deschémbault montre dans taute sa nudits
le travail gque fait Gabrielle Roy pour se construitre et Dour
se raconter. L'oeuvre rdvdle la manire dont la romancidre
"v1it son histoire et la transforme 'éé mythe“52 pour luil
octrover "le droit de survie"33., (2 travail de- ddvoilement,
é'au;o—réchgfdﬁe et d'auto-restauration s'effectue & travers
la c¢ré&ation d'un pe:sonnage-nafratricé intradiégétique,

cette fille &nigmatigue" et "méconnalssable",

ernidre analvse, il est

1'alter eco de Gabrielle Roy. En

important de diff&rencier la personne de Gabrielle Roy du

[0

th

double "je" de Christine, cet étre Iicti

)

gui n'a ni pass

ni mé&moire propre et de ne pas confondre l'auteur avec sa

fu

narratrice-orowagoniste, "car ce faux "je" ne regoit de

:
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l'auteur le droit de se ‘substituer 3 lui que pour renére‘le
ré&cit plus plausible et plus dramatique. Cette persona, cet
"étre de papier", n'est vraiment qu'un prisme d&formateur de
la réalit® manitobaine. Il  sert d'&cran translucide.

.derridre lequel 1'auteur oeuvre en pleine liberté&.

-
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t

Gabrielle Rby.retqurne au pays de ses amours d'enfance
dans "Mon hé&ritagkt du Manitoba", de Mosaic, Winnipeg,
vol 3, no 3, printemps 1970, p. 69 et &crit: "C'Stait
a8 Saint-Boniface, dans cette courte rue Deschambault,
dont je me suis efforc&e de traduire la douce rusticité

:dans mon livre qui a précisément pour titre Rue
‘Deschambault. Y suis-je parvenue? Est-il seulement

possible de mettre dans un livre le pouvoir enchanteur.
de l'enfance qui est de faire tenir le monde dans la
plus petite parcelle de bonheur? Les 1images les -plus
sinc&res -de mes pages les plus vraies me viennent
toutes, j'imagine de ce temps-la."

Rue Deschambault, p. 8.

Ibid., p. 31. A

Ibid., p. 6. > ’ ;

Philipbe Lejeune, Le _pacte autobiographigue, Paris,

«Seuil Collection Poéthue, 197:, P. 25

Rue Deschambaukt, p 8.

Dans- ce conte Gabrlelle "Roy envisage son passd .sans
narratrice intermé&diaire. "Catte .Detite rue
Deschambault devient "Notre petite rue Deschambault"
(Montréal. Leméac, 1976, P. 3).

. >

Rue Deschambault, p. 8, 2411£t 242.

Ibid., p. 236.

Ibid., p. 253

FranQOLSe Van Rossum - Guvon Critique du roman, Paris,
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CHAPITRE VII

b

La Route d'Altamont:

un récit proustien bi-localisé.
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Dans -uné interview publife en 1947, Gabrielle Roy

confie 3 Rex Desmarchais la gendse de son "proéhain roman", 1
un grand roman histqrique, gqui racontera 3 la ﬁaniéré des
sagas scandinaves la migration des colons québé&cois vegs
1'Ouest et leur installation dans les Prairies a la fin du
sidcle dernier. Fragment de ce grand projet &pigue, de
"cette Bpopée familiale, de éette saga précleusement conser-

T
vSe",2 La Route d'Altamont parailtra en 1966. Cet ouvrage a

narratrice homodiZgétigue s'Oppose aux romans A narrakteyr
hetdérodifigstique de la premidre période de sa crdation
littérai:é. Contrairement 2 ses oeuvres extra-h8tdrodid-
gétiques, possédant une grande cohésioﬁ interne, Gabrielle

ROy accorde moins d'attention 3 l'agencement gsSnéral de la

[ - N
structure interne de la Route d'Altamont, oeuvre autodio-

graphigue qui se situe & mi-chemin entre le roman et la

.

chronigue. Cet ouvrage hybride se prisente comme une suite

de récits indapendants.3

T —

n effet, on y trouve un .morcel-

]

lement de la progression temporelle et une juxtaposition des

récits sépards par des durdes escamoties.

paralli2lement 2 ce morcellement des &pisodes, l'omni-
}

orésence et l'8volution progressive ininterrompqg,é’ﬁa mema
personnage actrice, Christine, et d'un méme millieu, le
Manitoba, crfent une toile de fond unificatrice. Il est

vrai que cet arridre-plan manitobain se modifie peu a peu ad

cours des guatre "nouvelles" du recueil. ,Un déplacement
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-

*-

- spatial nous conduit du willage manitobain de 1la grand-mére

a2 la "petite rue lég@rement en pente™ de Saiﬁthoniface et
de 13, au Lac Winhipeg; des quartiers &loign&s de Winnipeg
& la plaine 'au fond du Manitoba pour finir a "la Ville
Lumigre” en 'éurope. Par ce -déplacement 'graduel, chagque
nouveile garde, d'une part, la résonanée de la pré&cédente et
orépare, d'autre part, le texte qdi suit. Ainsi, le lecteur
retrouve dans les quatre nouvelles "autobiographiques" le
méme univ;fs romanesque, la .méme technigue narratrice du
type actgkiél, 1'&volution d'un.méme-personnagg sur la route
de 1la vie,t'i@. m%pe- Tinterminable et toujodrs .sdlitaire
procession jeé gé;ératioqs",4 la m@me tentative de retrou-

vailles et de ressaisissement du passé, convertie en oeuvre

d'art grace au pouvoir~fabulateur de l'@criture.

Dans la narration homodiZgétique de La Route

‘ n = . . .
d'Altamont, un méme personnage, Christine, remplit une

~ double fonction. Comme narratrice (Je-narrant), elle prend

en charge la narration du r&cit et comme actrice (je-marrd),

elle joue un 1rdle actif déns l'histoire {Personnage-

narratrice = personnage-actrice). Ayant une fonction 2 1la
- .

fois narrative et dramatique, cet agent principal engendre

une tension entre le "je", le®™sujet de l'@nonciation et cet

autre "je", le sujet .de 1'Snoncs. Ppar ce d&tachement de

distanciation, 1le "Je" du personnage margue une véritable

victoire d'objectivation sur le subjectivisme de l'auteur

- o

+
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<
Gabrielle Roy, en chalisant les &vé&nements de son

pass& sur un personnage double irr&el, Christine, qu'elle

' projette en face d'elle-méme et qu'elle modale coﬁme 1'aEk=-"-

gile de sa création, fait abstraction de sa personnallté 5
Cet &tre de papier se d&tache de l'auteur. Il acguiert une
fonction double - celle de personnage et de marratrice - et

‘m2ne une existenéé indépendante de la volentd de sa

créatrice.

-

Afin de nous communiguer les étapes pr1nc1pales de
son &volution artistique, 1la romancigre, au lieu de nous
raconter tout son pass® comme ce‘ serait le cas dans une
autobiographie pure,l nous présente mé&taphoriquement les
&vénements cruciaux de son chemiﬁement intérieur. Cette

-
technique de sélection et de Juxtaposition des moments

.significatifs donne a ce -livré 2a Na Sch&hérazade, ol le

récit appelle le récit qui appe¥é le récit, un aspect de

discontinuit&. Se basant sur la narration toujours moyxaﬂte
ggﬁ\nr—récue}l de ﬁnogvelles apparentées s'embq&tantil'une
dans l'autre pour, en fin de compté, signifier plus que la
somme totale des parties",® on ne peut pas qualifier les

~

quatre ré&cits de La Route d'Altamont de roman, méme si c'est

ce qui figure sous le titre du recueil. Quoigu'ils
s'&chelonnent sur un temps relativement long fi915-l937),

Ces quatre ré&cits ne racontent pas une histoire continue.
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Dans leFfrécit ‘"Ma grand-mére toute-puissante",’

lorsque ia grand-mére envoie Christine "passer une partie de
1'6td chez {s)a grand-m2re dans son village au Manitoba"7,
Christine a- "six ans". Dans "Le vieillard et l'enfant",
gomme k'attestent "des signes sur le"sabie", so;/nom suivi
de chiffres tracés de la pointe d'un petit déﬁris de bois"8,
Chfistine a atteint'ﬂun bel &ge”; elle a huit ans. Cette
"petite fille la plus questionneuse" parcourt la ville de
Winnipeg "dans une charrette de'déménageﬁent... vers l'égé
de onze ans".? Dans le r&cit ¥La Route d'Altamont",
Christine -a . atteint "1'age mar*10; elle est devenue
instiﬁutrice. |

Malgré ce morcellement temporel de l'histoire,

l'agencement des quatre parties n'est pas laiss@ au hasard.
£ -

-

Le ré&clt suit le développement int&rieur de la figure
centrale. Le véritable %hchainement_ﬁes parties de ce roman
d'apprentissage (Bildungsroman) ne se trouve pas dans sa

¢

coh&rence externe mais plutdt dans la récurrence d'un méme

dsécor, des mémes personnages dans une suite chronologigue..

C'est précisément 1'&volution du personnage central,

Christine, assure l'unitZ interne des parties.

d'&t& de Christine chez sa grand-mdre dans un village au

Manitoba,‘ét "Le veillard et l'enfant", la rencontre de ce -

Entre "Ma grand-mare toute-éuissante", la visite

DAY



"bon monsieur Samt‘!hlalre"ll dans "une petite rue lé&ge-

rement.en pente“12 (rue Deschambault), le lecteur franchit

un intergalle ind&fini. La durge de cet intervalle, le

-ty

déplacement spatial et e changement'a'action ne sont que

sommairement -indiqués: - "Longtemps je fus malheureuse de la

-

morf de ma.granﬁ—mére. Puis vin£ un été'étranée." Comme ..

pour .2tre consolée, Jje fls la connaissance d'un doux et

merveilleux vieillard."l3 Pourtant,“ ce n est qu avec la

-’

découverte dy "grand lac Winnipeg™, qu'avec la d&couverte de

"la §etipe phrase'du lacﬂ14.que_Chris;}ne‘pésse a2 la con-
naissance de l'infini. Par un lien .de voyage, Christine

passe de cette grande d&couverte 2 la dédbuvertg d'une

existence effroyablement grise. D&sillusionnd@e, Christine

participe 3 la "transformation du monde et des choses"l3 et.

avant tout d'elle-méme. _La découvefte du "cdLd usd, terne

r ) ~,

—
et 1mpiltoyable de. la v1e"16 3 travers cet te dventure du

- ) L
déménagement pousse la Jjeune Christine vers l'exploration

o

d'un monde. inconnu. Cette soif de déacouverte, m"cette
maladie de famille, ce mal du départ"l7, une sorte de fata-

l1it3, relie 1l'avénture "infiniment grande" du ré&cit "Le

dém&nagement" aux voyages de ‘"rencepntre" de “La route

d'Altamont" 18,

Cette &volution int8rieure est .refldtde dans le

L .
texte par le flottement du point de wvue d'un "“je",

narratrice-actrice, gqui se d&place librement dans le temps.

~
.



-

Lette doyble fonction de narratrice et de personnage, parti-

cipant au drame, conf2re aux r&cits de La Route d'Altamont

un  caractére d'actualit@ et de véracité. Cette double

fonction de Christine est l'une des plus difficiles. En
tant gue personnage-actrice, elle doit non seulement relater

les actions des autres personnages, mais 8galement 'parti-

.ciper a 1l'action et en fournir un ‘rapport au lecteur.

Christine remplit cette double fonction par un glissement-

d'optigue. Son témoignage oscille entre le t&moignage d'une
Christine enfant qui assiste a l1'"oeuvre créatrice" 'de sa
grand-m2re et une Christine plus Aagée gqui Evalue ces &vé-

nements pass@s selon la sensibilit& nouvelle

"Mais, il est vrai, les vieilles de ce temps-12 ne faisaient
rien comme ron fait aujourd'hui."l? Les deux instances de la
. . ;

focalisation et de la narration, quoique assumées pé: la

méme personne, sont ici nettement distinguSes. Catte sépa- -

ration de ces deux voix, celle gui voit et celle gui parle,
. . , 2,

\ . ' .
_s'bffectue Dar -une dlstanciation temporelle, par la restric-

tion de la persgective du rdcit 2 l'optique naive et inno-

cente de %'enfaﬁt. Cette pureté de vision du regard naif de

Christine .confre ‘au récit de "Ma grand-mdre  toute-

~

Puissante” un air d's@merveillement et de myst2re. ‘Christine

v 4 -
[y

" place sa grand-m2re sur un' pied d'@galitd. avec .Dieu et

s'@crie: © "Tu es Diey le Pdre, "Tu es Dieu le Pare. Toi

aussi, tu sais faire tout de rien."20 .

de son ame:

-



-

A six ans, Christine ne participe gu'indirectement

& l'action.’ Elle ne Peut pas "&tre 3 deux endroits 3 la

fois"2l,

Le passé de sa grand-m2re ne lui est communigus

gqu'ulté&rieurement par 1° 1nhe*méd1a1re d'un relais-narrateur,

sa mdre,

-

inter

c'Etait

; v
\\\L/f_

"Ma .mere, me vovant toujou*s occupde de ma

‘"lubian, Pensa peut-étre m'en distraire. en ne

racontant une fois encore les. jOllPS hlStOln_s de
sa propre enfance. Elle egs 1° idée = oh combien
singulié*e' - de me raconter de nouveau ce récit
du grand vovage 3. travers la Plaine de toute sa
‘amllle, en chariot couvert. Au fond, ce devait
Stre gu'elle-méme revivat:t sans cesse cet 8mouvant.
vovage 'vers l'inconnu. En me .le narrant Deut-
étre &puisait-elle 'en elle-mdme cette effarante
nostalgle do..)n22 :

préte par un® hors-tekte- entre ‘Dareanthéses: .. ‘"(uar

- -

2 o*esewh comme si grand-mdre elt besoin- d'elle 2

nous d~un Lmtmro*éte et nul ne‘fut-meirleur'en ce rdle gue

.~ maman")23,

fonct

*di&g

Pourtant, ce xdle de- paman. ne se llﬂlhg oas 2. la.

oq d"un *ela*s-*eoo*ter,'conne les commentax*es méta

etidues semblent. vouloir le ﬁuggerer:' ";.. gque maman

-

nous rapporta en prénant‘la voix,méme de-grand—mérA oour

reprehd;e la Sienne sro:re et d1re...."24 ou- “maman--

nous dit gue sa mere lu‘ avait dlg, a quoi la mlenn@ avait

répondu'aul

faire:.:

-

He)

ir

1]

a sienne AN, maintenant il ne faudrait pas se.

"33 ’ - : : -
Lnguistudel®mid. : . . .

’ . . . . B '

" . -

Gabrielle Roy; en introduisant ce relails inter-

-

'

‘Mayant <du talent sour rendre compte de discussions.

- . b~

Gabrielle Roy ijustifie lintroduction de cette narratrice
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-
-

'.., R

‘amimées entre deux ‘ou trois personnages”?®, modifie la

perspective limitZe de l'enfant. Elle la remplace par la’
perspective &largie de- l'adulte. - C'est toujours Christine

gui oriente la perspective narrative, mais c'est la roman-

. «<i2re gui parle 3 travers la voix d'Eveline:  "c'est

-

curileux: apparemment on ne’ saisit pas, de jour en Jjour,

4'annde en  annd®e, gue nos Ddarents vieilligsent. Puis

1

«

Chez Christine, ce passage du "moi®” .a "l'autre”

-
-

s'effectue par un &largissement  de perspective, Cette

M

amplification est marqude - par la modification de l'iastance

}"

-distance mais une dilalectique entre, le' moi et l'autre. La

persommelle "je"/"tu". Dans "Le-dé&m&nagement”, Christine se

-

dédouble "volontiers s en deux personnas, acteur et

+

£3moin"28,  Ce Jd&doublement est nettement marqué dans "La

~

route d'Altamont" par le passage A une autre voix "il", la
. \ - .

transition -3 la troisi2mé personne: "(Je dis il: comment

’

nommer autrement ce gui devint peu 3 peu mon maltre, mon

tyrannidue opossesseur?)"2d, L'instance .apersonnelle du "il"

N

est en dé&saccord avec le sujet "je" gu'elle exclut. Oon~
R J U ,

remargue chez Christine une certaine difficultd 2 parler de

. - - ¢ - .

“sol: "J'&tais tentée de demander: "Qu'es-tu, tol gul me

.-

poursuis ainsi?..." mais je n'osais pas, apercevant que cet

&tre &tranger-en moi, (...} c'Stait aussi moi-mdme."2Y Ce

-~
. -

discours auto-r&férentiel impl igue non  seulement u@é

-
4 v ]

-
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figure dm "moi" de la narratrice se sépdre

pour se parler. Le rapport du éujeg‘avec son discours s'en
trouve modifis.

Par ce d&doublement entre les deux instanqés du
"Je" actrice-témoin, ce "je" se dédouble et se ﬁuﬁoié;, Il
se transforpe en destlnatrice ét. s'adreése la parole:
"Qu'attendé-tu.donc pour partir? Tt ou tard; tu:devras le

-

faire."3l 11 s'agit ici d'une confidence personnelle, faite

e
W
n

le biais de la'deuxi2me personne, l'usage de .la premidre

personne ne permettant pas le passage 23, un discours auto-
ré&férentiel. . Dans ces’. deux instances opposdes, car. la
perspective.extérieure est tournge vers l'intérieur, 1'iden-

titd® du "je" se divise. Ce d&doublement fait apparaltre

dans cette sulte le "moi" comme un “autre". Le "je" n'est

»lus seulement celuil gul parle mails aussi celui & gui l'on

parle, une mitapersonnalité: destinateur et ‘destinataire.

. Le point de wvue focalisd® sur*la narratrice est 1nterrompu.

Il en résulte une disjonction entre le foyer visuel 2t le

foyer narratif.

- Le svst3me narratif de La Route d'Aaltamont n'est

nas toujdburs nettement dé&margue. On. rencontre, sSurto

c

la npuvelle "La route d'Altamont", un Don nomdre de solu-

tions narratives .nixtes de type intermddrairs o0 la-narra-

a parole 2 un &tranger; l'auteur

1Y

trice c

=

de temporalrement

du personnage

1t dans-



+

implicite qui prend an -charge,  a son tour, " un segment du
récit. Dans le paéséa?; "Mais toujours, toujours je n'en

€tais qu'au commencement. . -Ignorant encore qu'il n'en

pourrait jamais &tre qu'ainsi dans cette voie gque j'avais
prise (...)"32, la narratrice énticipant sur l'avenir
rejoint deux voix dans une seule. Les deux. instances se

rejoignent dans la pens@e de la narratrice, le discours est

’
&

‘inséparable du récit.

~

On . pourrait en dire autant du discours dialogué-
sur le destin de 1'Scrivain: "D'avord, si tu veux &crire,

(o) Ici comme ailleurs il y a 3 décrire la joie, les

chagrins; les's@parations..."33:. ou encore:

- Jn  &crivain n'a wvraiment besoin «ue d'une
v chambre tranguille, de papier et de
’ Soil-méme... -

- Comprendre! &'Scria-t-elle. T'imagines-tu
' " "donc gque l'on comprend quand on est Jjeune?
- - Comprendre, c'est affaire d'expérience, de
: toute une vie,. . "34 '

Sans gu'il y ait rupture dans l'optigque du dis-
. . . v b
cours du personnage, une 13gdre modification de ce discours

nous fait passer au discours esthsStigue de la narratrice.

Les frontidres du régit restent libres et mouvantes. Comme

1'indiguent bien les signes lingulstiques, les points de
_ N . i : . - . ',.l'.f -
5uspension, ia phrase exclamative ("Comprendre!™) et expli-

catvive {"Comprendre chuest affaire d‘expérfénde, toute une

. ~

. -
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v

vie"), la r&pétition avec insistance du pronom impersonnel
P

synth&tiseur ("on"), aussi bien gue les adverbes (“Ici_commé

ailleurs, vraiment"), nous nous trouvons en pré&sence d'un

récit ambigu. P

Le r&cit de La-Route d'Altamont s'articule non pas

tant sur le d&doublement et l'opposition de ses deux dis-

¥
-cours 2 deux moments diff&rents dans le temps, mais plutdt

0

®ans la fusion du passé:et du présent, dans la synth2se
d'"autrefois" et de "maintenané“. Ce flottement du discours
entre lé passé'et’le,présent, entre le moi révolu antéridur
et le pré&sent de 1la narratrice, s'effectue par le jeu des
embrayeurs adverbiaux. La narratrice interromgt l'ordre

chronologique linéaire des @&vé&nements pour évoquer .par un

-

retour en arri®re les épisodes passés. Le caractere forte-

Y ) F] .
ment subjectif et multiple de ces analepses 2 focalisat;On‘

Fs -

faible se trouve toutefois accentué par des indicateuts de

focalisation: .

-

4 - '
*oue je me souviens de cette annZe de ma vie, la
derni@re peut étre od j'aili vE&cu tout prds des gens

Y et dds choses; non pas encore un peu retirSe
d'elle comme il arrive malgré tout lorsqu'on

.+»s'adonne a la vouloir expliquer. {...) Notre

petite. ville n'8tait pas encore podr moj une

Enigme, (...) Je fus qguelgue temps. encore 3

1'aise ‘dans la vie... non pas un peu de coté. Et
. puis, apr®s, rarement ai-je pu y revenir tout 2
fait; voir encore les chdses et les &étres autre-
ment qu'd travers les mots, lorsque j'eus appris 3
m'en servir comme des ponts fragiles pour l'explo-
ration... et 1l est vrai, parfois aussi, pour la
communication. : >

»
-

. - ' L

&

-
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L

.Je’ suis devenue peu A peu une sorte de guetteuse
des pens&es et des étres et cette passion pourtant
sincere use l'insouciance qu'il faut pour vivre.
Donc, gquelgque temps encore, je connus la liberté
de mes propres penses. (ena)

Maintenant, d&és qu'elles me viennent, j¢ m'imagine
gulelles sont un peu pour les autres, Je les
fouille, 'les travaille. Ainsi me sont-elles
devenues une fatigue."3

-

Deux instances, celle du "moi révolu” ihsouciant et_celle %u
"je gcﬁuel“ Scrivant, se trouvent superposées dans: ce réc}t-
autodiégétique.f Ces r&flexions a posteriori sur les condi-
tions de. l'écrituré témodgnent: bien du dé&doublement dJdans
l'unitg du persoanaggénarratrice; Tout se passe comme si le
- "3e” narré(‘l'ehfant, et le "Hé“ ﬁarrant; la narratrice, ne
disaient pas la méme chose. Cette s&paration des voix, ess
signaiée dans' la narration’ var un, jeu contradigto;re des

wmydes,
- ' -

. K - k
'

Dans cette orolepse d'information, introguite dans
le récit par l'anaphore: "Que je me souviens bien.ée cette
année ae ma, Qie“...36; les embrayeurs {"encore",- "comme",
-Fldrsque“, fqdelque\ téhpsé, "puis", aprés", "rarement”,
"parfois", "quel@ué temps encore”, "aaintenant“, *ainsi")
n'ont un sens gue par rappoft au éuje£ priésent de Ll'&non-
ciation. Ces embrayeurs modaux aussi bien gue l'opposition
entfg le orésent de la narra}ion et le pass@ du récit narre
marq@ent un écarﬁ ent?e le”sujet de l'énoﬁciaﬁion (narra-

trice) et le sujet de 1l'&noncé, Christine, vivant encore
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"tout p;és des gens et des cho§e§”37. Les deux aspects d‘'un
méme "je" (du "moi actuel” &t du “moi‘ révolu") ne sont
confondas qu'en appareﬁce:'dans ce récit 3 focalisation
externe. Au lieu de faire revivre au lecteyr les étaées de
l‘expérienée d'uﬂe Christine d'autrefois, la romanci2re

raconte les &vénements de son soint de vue.

Gabrielle Roy utilise ce méme type de flottement
de perspective dans la paralepse a focalisation multiple,

remé2morant les sources et les exemples du d&sir de "bien

-

raconter™: . -

"En pensant 3 ces veilldes d'autrefois chez mon

oncle, (...) il me semble que- j'ai l'oreille
. coll3e 2 .une de ces congues ol l'on entend un
inlassable ‘murmure (...). Car 3amais la fatigue
de ces hommes n'dtait assez grande pour les empé-
cher, (...) de tacher de se communiguer quelque
chose d'unigue en chacun d'eux et gui les rappro-
chait. C'est de ces soirSes se daroulant comme
des concours de chants et d'histoires gue date
sans doute le dé&sir, qui ne m'a jamais quittée
depuis, d'apprendre 3 bien raconter, tant je pense
avolir saisi das alors 1le poignant et miraculeux
pouvolr de ce don. Maman, il est vrai, m'en avait
toujours donné 1l'exemple, mais Jamais comme en ces
temps {(...)"38 :

-

Comme le sgg}ignent bien la valeur généralisanté et la vague
indication temporelle des modaiisants: '"En pensant", "ces
veillées d'autrefois”, "car jamais", "il me semble", "sans
doute™, "depuis", "je pense", das alors" il est vrai", "mais

jamais, comme™ etc., les frontidres du r&cit ne sont d&li-

mitées que d'une manidre imprécise. Cette ambiguitd des
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perspectives est &galement partagie par le lecteur. Elle ne
lui permet pas de d&cider avec certitude si le "peut—-étre,
le "1l me semble” ou le paraitre de "elles ne paraissalent
pas assez | importantes..."39 dE&notent l'hésitation ge
1'h&roine ou s'ils marguent la orésence d'un étre &tranger
au récit (l'auteur),'imposant sa véritd esth8tigue sous la
couverture guelque’ deu "hypocrite" d'une focalisation faible

—

et multiple. La fréguence de ces locutions modalisantes,

-

att®nuantes, permet 3 Gabrielle Roy de dire hypoth&tiguement
ce qu'elle ne pourrait autrement affirmer sur son HSrolne,

Christine, sans sortir de la focalisation interne.

Dans "Le vieillard et l'enfant", le dé&doublement
de ces deux instances, aboutit é‘ une bpposition contra-
dictoire: "C'est peut-&tre tout ce gue 3'ai retenu: au fond

. . ) . [
du voyage de retour. Mais que 1'edfance enreglstre donc de
éaqon Strange, parfois jusqu'au moindre dé&tail d'une seule
journ&e, pour laisser cependant tout aussitdt lui échap§ér
un grand morceau de temps_.“46 La romapciére dépasse dans
cet "alibi" la frontilre du ré&cit du pefsonnage, délimitde
par: "Clest peut-étre‘tout ce gue Jj'al retenu au fond du
voyage de retour". - Christine ne peut pas % la Eo;s étre
actrice et s'analyser selon une pérspeétive extérieure.
Entre ces deux instanc¢es, un &cart apparalt, enjambé par des

relais narratifs, par des modalisants a valeur gé&néra-

lisante: "peut-&tre”, "tout", “Etrange”®, "parfois”,

-



- 260 -

"moindre™, “seul”, icependant tout aussitdt”, “comme".
Pourtant, les deux images (l'auteur pr&sent ré&fléchissant
l'enfance) et la phrase sommaire et d&clarative de Christine
("tout ce gque j'ai retenu") se EOntredisent.4l En effet,
ies perspeétives oppogées, l'ontigue prospective de l'enfant
2t l'opﬁique rétrospéctiye de ;‘auteur, comme: le reflet de

-

deux miroirs opposés, s'eatrecroisent et s'opposent:

- - . - -
"Alors gue ma m2re pour ses joies devait retourner

au pa%%F, les miennes &Staient toutes en avant
(-__)u R :

-

L2 mouvement oscillatoire de cet embraveur 2
statut ambigqu, ou plutdt dialectigue, permet l'int&gration

du moi au monde, le passage de 1'individuel au collectif.

Le discours- 3 la premi2re perSonde pagseréar l'appel 2 1la
deuxi2®me personne pour aboutir A un récitléq_pluriel avant
Dour sujet "nous... tous”: "Je.'n'avais pourtant fait que
jouer, comme elle-méme me 1'avait enseignsd, comme mEmdre’
aussi un joﬁr ava;r Jjoug avec m&i.ﬁ. comme nous jouoﬁé tous
peut—étré, les uns avec les aqtrés, a travers la vie, 2
tacher de nous rencontrer..."43 -j Le passage de "vje" 2
"nous" entraine une modificagion dans la perspective. Cette
disjonction est signaléde par la’ tournure interrogative:
~
"Mals pourquoi(...})?" et l'affirmaﬁion‘ négative: "Je

n'avais pourtant fait gue jouer"”.

-
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.La rupture de perspective margu@e par le passage
-
du pass& au présent est &galement soulignée par des points

. .o . N 4
de suspension. Cette disjonction du foyer narratif,

intSriorité-ext3rioritd Ya étre modul&e grace au passage au
pluriel §§r la ré&pétition de la locution "comme nous tous";
ce qualisant englobant crée 2 1l'intérieur de la di&gese une
synthé&se de pegspecti;es.. Le tissu narratif est ainsi
collectivement oosé: ﬂ Le "nous" devient a la fois- signe
d'une situation narrative, englobant "le temps fix& dans la

fd
mémaire” ef "celul guil s'en va justement s'y perdre comme un

affluent dans la mer"%? et rapport adressé au lecteur. Il
l'invite & participer aux &vénements racontés, 2 se mettre 3
la recherche des "jolies histoir=s de sa propre enfance"*3,

Dans ce débrayage narratif, le "je" se dissout dans un

"nous" universel, une voilx modulajt le rapport verdal éée

L'1

l'espace narratif =t temporel. a4 narration acgulierit une

ualit® 3 lz fois rigressive et progressive.

’

.
-~

Ceoter alternance des perspectives permet, aussl

_bien.  “"cette Strange rencoatre hors " du tempsf45 gue

1"identification -de Christine attirée wers le- monde de‘éon

grand-p2re aventureux. "Peut-étre, dit Christine, malgré

tout, n'dtions-nqgus vas si loin l'un de l'autre, le plonnier

attentif & l'appel d'un pays 3 créier, et moi qui: des pays
B , .

jeunes et informes encore, entendais celul des villes

. A
ex1qeantes“*7.

-
/“
+

r



L'oscillation constante de cette optigue bifoca-

lis@e favorise &galement l'identification de Christine 3 sa

mére, a elle-méme, au lecteur:

"Je m'identifiai 3 ma mere, enfant, couchde, comme

elle 1l'avait cont&, dans le chariot, alors gu'elle

regardait voyager au-dessus de sa téte les @toiles

des Prairies - les plus lumineuses des hé&mis-
phéres, disait-on. R R
4

¢a, pensal-je, je ne le connaltrai. pas; c'est une

- vie dé&passée, perdue - et le seul fait gu'il y eflit

des sortes de vies rdvolues, &teintes dans le.

pass?, que de nos jours l'on ne pourrait plus

reprendre, ce seul fait me remplissait, pour les
années comme pour les désirs, de nostalgie.

(...)

Maintenant le désir qui me poussait si fort, et
jusqu'a la révolte, n'avait plus rien d'heureux,

. nl méme de tentant, si j'ose dire. C'&tait bien
plutdt comme un ordre. Une angoisse pesait sur
mon coeur. Je n'é&tais méme plus libre de me dire:
"Dors, oublie Lour ga." Il me fallait partir."48

. L'instance apersonnelle et intermddiaire "on" es&
une ‘synth@se du "je" et du "tu", une voix anonfﬁe éui'peut
&drre "je"y "tu",- "ii“, "elle", ‘'neous", “wvous", "ils",
"elles"; élle réunit les personnages, la narratrice, son
narrataire et parfois la voix de l'auteur. La narration
devient le lieu de la parcle totale. |
N .

Dans-"Le vieillard et l'enfant", cet'élar;§?éement

de perspective englobe tout l'univers: "On a fait sa vie,

on a comme le goldt d'aller voir maintenant d&e l'autre

cots."49 L'instance vpersonnelle se. confond alors avec:

-
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l'instance apersonnelle. Le "je" et le "tu" se fugionnent
II. " - A 3 ] \ -
dans un "on" cosmigue, universel.
I...
Cette déperdition du moi, cet effacement de la
voix de la narratrice par un léger gﬁigsement grammatical du
"je" 2 1l'hybridit& du "on", constitue un' dépassement du

récit, ‘Cette‘trénsmuﬁatiSn d'optique, aussi bien que le
passage du singulier (Jje) gd-plu;iel'(nousi, est au service
d'une &criture de trancendance. Elle vise a la synthése et
.a l'intégration de deux univers, du passe e£ du pr?seﬁt, de
l'extériorité et de 1'inté&rioritd, d'un moi emp;rique et
d'un univers cosmigue, de l‘idgntité et de l'altéritéf'dﬁ-
discours individuel et du discowrs universel et philoso-
phique dg 1'auteur.

Dans La Route d'Alramont, le lecteur se trouve en

présence dlun discours 8quivogue. Cette &guivocit® se situe
au niveau de la complexit@® de la vision de la narratrice et
de la coexistence de deux registres narratifs contradic-

toires. Il s'agit, dans ce recueil de nouvelles-chroniques,

d'un discours a la fois éroSpectif et rétrospectif. Un jeu

subtil s'établit tout au long du recueil entre le "je"

. H
adulte r&fl&chissant du présent et le "je" enfant du passé.

Ces deux perspectives opposfes se synth&tisent par l*écla-
tement du pronom_"je", relais adquivogue et intermddiaire qui

renvole simultan&ment au "je" de la narratrice aussi bien
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facilite le déplacgment .entre 1'univers de Christine -

L 264 -

qu'au "je" du personnage. Le choix de ce "shifter™ autoré&-

f&rentiel mobilisable ét englobant acquiert dans La Route

d'Altamont une fonction diggétique.

T, Y

z - -

- Cette stratégie d'orgqhisation textlelle assure la
continuit@ du:foyef harratif de la focalisation interne et
réalise la jonction du passé et du présent. Cette perspec-
tive centrale unit le monde'narré autour d'un personnage-
narrateur. La .romanci2re limite lg.champ de son optigue 3

la perspective unifiante de Christine. Cela veut dire gue

l'histoire ne nous*parvient gu*upne fois filtrée pur le

regard et la sensibilit® du persoqgage principal.. Gabrielle %

Roy nous présente les &vénements, les personnages, les
décors 2 travers le prisme d&formant des souvenirs de son

O . . y .
h&roine, d'od cette vicacité, ce subjectivisme, cette

-

- -
spontan®it® qui caractérisent le style autobiographique de

' 50N recueil., fe n'est Jamais un _ obsgrvateur neutre qgui

- o 7~ -
" raconte, -domme c'est -le cas de La Petite Poule d'Eau, mais

N . - '- - - - ﬂ‘n
un  perscohnage v;{ipt, agissant, refléchissant, pliant

‘L'univers '3 ‘sa propre sensibilit&. En vérit&, l'auteur de

v

La  Route d'Altamont c'est Christideéplle1mémé, car la roman-

cigre s'est totalement identifige’ 27 son personnage, elle -

l*habite, voit ‘par ses yeux, se rehémqre par ses souvenirs,

crée par ‘son imagination..’ Cette restriction du foyer visuel

7

S . . . ) L"f; Y ) . .
nareatrice et l'univefﬁg%u'elle‘raconte. Christine a simul-

tanément. droit de:citéfdans les deux mondes.>0 Ce'rapporg//

/ = . .



cerveau" et "l'ingéniosité de ses mains"31,

d'identit® permet a la narratrice d'étre au néme moment
celle qui parle et celle dont elle parle. La distance entre
le temps perdu du passé et le temps présent est abolie. 5e

*

dissimulant derridre cette *fourchette" d'optique- centra-

lisatrice, Christine repart -3 la recherche du temps perdu..

Comme la grand-mdre toute-puissante de, Christine, qui salt

faire tout de rien, Gabrielle Roy transforme les lambeaux de

sa vie en temps retrouvéd! Cette m&tamorphose du passd en

‘récit littéraire est rdalisde par l'invention de ce relais

fictif interm&diaire, une cr&ation de "la majest® de son

. N
- -

, 3
- )
‘L N
) : . g
- ‘ - - -
) ’ )
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11.

12.

13.’

14.

15.

Ibid., o. 123, 144 et 145.

‘Rex Desmarchais, "Gabrielle Rov nous parle d'elle-méme

2t de son roman", dans le ,Bulletin des agriculteurs,
mai 1947, ». 44. - B

"Mon N\ h&ritage de Manitoba", repris dans Fragiles
lumidres de la terre, p. 145. o ‘ :
Autobilographiguement parlant, . La Route d'Altamont
couvrirait 'les annfes 1915-1937, alors que . Rue
DeSchambault s'arrétait a Cardinal durant 1l'hiver de
1923. . . R - ; ‘ :

. g -

Le r&cit: De guoi_ t'ennuies-tu, fveline? (Hontrsal,
Sentier, 1983), comme 1'affirme 'une note d'avertis-
sement des &diteurs, appartient au "cycl#® de Rue
Deschampault. et de la Route-.d'Altamont. - Thématigue-
ment, ii s'apparente a la nougiiie "Les D&serteuses" de

Rue Deschambault:; chronologiguement, i1l vient apres le
dernier r&cit du recuzil de 1966

A l'oppos® de ces oeuvres a narratrice homodidg&tique
explicitée, la narratrice (Christine) n'est ni nommée
ni actorialisé&e. ) S :

"La Rividre sans repos, Montrial, Beauchemia, 1970,

D. 269. “

D'aprds Roland Barthes, ("Introduction & l'analysa
structurale des ré&cits", 1n Roland Barthes et al.,

. Pogtique du récit, Pazis, Seull, 1977, ». 40), "narra-

teur et personnages- sorit essentiellement des "&tres de
papier", l'auteur (matériel) d'un récit- ne peut se
confondre en rien avec le narrateur de ce récitl.

S

Gabrielle ROy, "Dossier" Québec francais, no 36, déc.
1979, p. 34. ' ' - :

La Route d'altamont, p. 9.. - ' ™~

bid., p. 137.°

Ibid., p. 155.-

‘Ibid., p. 226.

Ibid., p. 96. e ' s 4

Ibid., p. 61.

L]
:

Idi'Ibid.. .

Ibid., p. 166. ' | :

A . -



16. =

17.

18.

19.
© 20.
21.
22.

. 23,

24,

26. .

27.

28,

29.
30.

31,

i ' - 267 =

1bid., p. 184.
Ibid., p. 185. ' L e

Gabrielle Roy, dans Harc Gagné&, Visages de Gabrielle

" Roy, Meontré&al, Beauchemin, 1973, op. cit. p. 137,

atfirme gue ses "textes courts"™ aussi bilen gue ses
"romans~ sont &crits de- mani2re 2 former une sorte de

‘longue courbe. Il y a d'abord longue ascension puis

lent retour au point de-départ”. =

La Route d'Altamont, p. 45.

Ibid., ». 28.
Ibid-‘; p. 38- -

Ibid., p. 162-163.

Ibid.), p. 36.°

—
(a2
[N
o
s

169.

Le "je" narratif de  ce “roman" d'apprentissage
(Erziehungsroman) peut &tre gualifi& tantdt comme
narratrice "digne de foi" ("reliable narrator", pour
reprendre la formule de Booth), tantdt comme expression
et synth3se de ce gue F. Stdnzel appel 1le "roman

personnel” ("der Personale Roman") et le "roman du "je"

(" Ich Rdmen"). . -

La Route  d'Altamont, p.*231.

Ibid., p. 232..

Ibid., p. 231-232. Egalement: "Que fais-tu 1ici?"
(p. 234) et "C'est fini, ce n'est plus ici chez toi.m
Tu es ici a l'&tranger maintenant." . (p. 235.)

En 1937, Gabrielle Roy quitte Saint-Boniface pour aller

-Etudier l'art. dramatique a Londres. . Six mols plus

tard, elle s'installe 2 Pamts, o0 la revue Je suis

partout accueille six de ses articles sur le Canada. ..
“Cette » publication, avoue-t—-elle a Rex -
.Desmarchais, me fit prendre conscience, je crois
bien, de ma vocation d'&crivain. (eee) C'était
l2 un puissant -encouragement, un merveilleux

-



32.
33.
"34.
3s.
36.
37.

38.

39.
40,

41.

42.

43,
44.

‘Ibid. ;s p. 239.

stimulant! L'accueil de I'hebdomadaire parisien

me donnd en moi-méme la confiance gu"il me fallait -

pour- continuer d'€crire... Cette fois je renongais
pour de bon 2 l'art dramatique.”

Réx Demarchais, "Gabrielle Roy nous parle d'elle-mdmé .

et de 'son roman”, dans le Bulletin des agriculteurs, -

mal 1947, . ‘ .
&

-

La Route d'Altahont, ©. 254-255. -

‘-\/_\r‘ ‘\-,') '

Ibid., p. 238.

ibid., b. 232-233.

Id.. 1bid. .-

4. Ipid.. 7 CL e

- -
- . - . @
-

Ibid., ». 213. ' _ S .
Christine, narratrice anonyme, réaffirme le talent
d'Eveline, conteuse dans le récit De guoi t'ennuies-tu’

Eveline? (p. 60) ainsi: | ' ’ <
" "Pour® bien racentez, elle le savait, il fallait
3'abord étre prodigieusement captivé soi-méme, et
a cela on n'arrivait qu'3d force de .renocuvelle-,
ment. Bien entendu, elle ne pouvait ni ne voulait
changer les faits, mais leur interprdtation ne
varialt-elle pas a 1'infini? Du reste, ce gui,
faisalt une bonne histoire, propre 3 saisir .le
coeur, elle commengait a bien le savoir mainte-
nant, c'@tait malgré tout la véritéd: vérité des
personnages, Vvirit& des . lieux, véritd des

)

Svénemfnts.” ) .

i'La Route d‘éléémoht,up. 233.

Tbid., p. 149.°

Comme 1le soculigne bien AaAndré Belleau, (Le romancier
fictif, QuBbec, Les .Presses de 1'Universiteé du Qué&bec;
1980, p. 42-52), ce dé&doublement crée dans La Route
d'Altamont une contradiction entre la repré&sentation du
monde de 1l'enfant et une autre vision radicalement
différente margude par des intrusions de l'auteur ‘de
1'3ge mir. :

¢
La Route d'Alfamont, p. 198. ]
Ibid-r pd’ 57- .
Ibid., p. 192. . .

ks d
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45. 1bid., p. 162, = L oo

46. Ibid., p. 226.° - - . " ‘

. . B ' 1
¢ . . .

47. Ibid., p. 242.. - o0 L -

-

"f8. 1bid., ¢ 162-163. .- - T

Nous avons ici* un. cas spécial g° lnteftextuallté

renvoyant a° la ‘petite enfande de Christine dans "Pour
2muécher un mariage" de-Rue Deschambault, (p. 36) o0 la .
. tréds fachSe contre’ Christine, dit: "T'es .trop -

raisonnedse! - (! est pPas .ton affalre... tout ¢a...
Oublie... Dors... . ‘ : :

-

49. La Route d'Altampnt[ p. 135.° *

30. Gé&rard Bessette -dans som article "La Route c¢'Altamont,
clef de La Montagne' secr2te, dans Livres et auteurs
canadiens 1966, Montr&al, Jumonv111e, 1867, ». 17, en
.insistant , sur le - caractére- proustien de 'La Route
d'altamont, souligne 1'importance des collines du
Manitoba et 8crit: ’ - ' , :

’ "Une des causes de la gfandeur de. La Route d'Altamont, -
-c'est * que la réalit® qu'on est convenu d'abpeler’
extérieure v acquleft soudain une den51t5 une  touffeur
intenses: elle y est pergue, Dour ainsi dlr_, en une

- " surimpression Gui la bi-lécalise. En effet, -grace 2 un

décalage temporel de nature oniroide - la madeleine

joue .chez Proust un rdle analogue- les collines
d'Altamont se quLOnnen; Qu s'osmosent pour la mere aux
lointaines collines de son engance.“

© - -

51. La Route. d' Altamont p. 23.
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Chapitre VIII

-
.

Cet été qui chantait;
les ambiguités de la voix narrative
par la contextualisation de 1'auteur

en tant gque personnage-narrateur.
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- ' Par sa structure formelle et par sa technigue de
: I3

narration, Cet été gqui’ ' chantait appartient ad courant

autobicgraphique' de Rue Deschambault. et de La Route

d'Altamont, oeuvrés a8 narratrice intradiégétique od 1la
romanciére "transfére toutes les responsabilités du
discours a un per3onnage principal qui _parleéa, ‘c'est-a-
dire a la .fois racontera et cohﬁentera les événements, a la
premiére personne"l.  Ayant cédé la responsabilité de la
narrétion a pn‘relais iptermédiaire (Christine), Gabrielle

Roy n'engage pas 1'aspect verbal -de. ces oeuvres

autobiographiques au méme titre que dans Cet &té gui

chantait ou Ces enfants de ma vie.

A 1l'cpposé de La Petite Poule d'Eau, ol, ne
pouvant se résoudre ni.é parler en son propre nom, nilé
confier le soin de 1l'énonciation & un seul personnage-
narrateur dramatisé, ni a répartir -le discours watre le
narrateur et les _personnages de ses oeuvres _é narrateur
hétérodiégétique, Grabrielle Roy assume la responsabilité

du récit de Cet été gpi chantait en tant gque personnage-

narrateur, Dans ce recuei; a récitl homod%égétique, le
centre d'grientation du lecteur est gQidé par la pefception
d'un peréonnage - écrivaip gui est a lg fois le sujet de
l'énonciation (narratéuri eﬁd,,Le— sujet de 1l'énoncé
(personnagé). Cette dlchotamle fbnctlonﬁélle de ‘"l‘agent

-

lnterne de la narratlon"z'cree dans Cet été qu1 chantait

“une. amblgulte' fondamentale - Cé mangue de dellmltatlon
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\ e )
précise crée un flottement des relations entre l'auteur et
le narrateur, une inquiétude constante de la part de cet
agent organisateur du “récit pour établir et maintenir 1le
contact .avec le narrataire, un vouloir agir sur le
destinataire. Raman Jakobson éualiffe ces deux fonctions de
"phatique” et de "conative."3 y ‘

5

Dans le récit d'encadrement - Rahmenerzahlung -de

'"Ménsieﬁr Toung”, -la mise en évidence de cette fonction
organisatrice détruit l'illusion du récit "romanesque” chez
le lecteur. Par une notation prédictive cataphorigue:
("A; resté, vous allez voir bientdt, 3 la maniére dont nous
ayons fait connaisance avec lui“); Gabrielle Roy subordonne

"la fonction prédictive du narrateur a la fonctioﬁ
iﬁterprététive de’ l'auteup ("qug ce n'était pés. par
misanthropie qu'il vivait 'si loin de tous®)4.

/
r

—~ | Cette avance de ;Téuteur sur le narrateur ne peut_

. étre acceptée qué si 1'on confond l'instance de 1'écriture
évec celle de 1la nat;atidh. Caomme 1'ingigquent bien
1'emploi duu présent, 1l'adresse directe au|.destinataire
\‘QfVoui- allez voir bientag"), aussi bien gqué 1l'emploi du
-p>bqg$:référentiel {("ce"), le discours et l'histoire sont
mgi dissoéiés, les.rappofts apteur-narrateur difficilement’
aséumés.‘ La présence de ces éiéments.étraﬁgers au se{ni&u

récit est en soi négligeable. :Par contre, Ieur fréquence

! - "'"‘--_r/ .
. 4
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4
et leur accumulation imperceptible finit par constituer une

F

"épaisseur", celle du discours. .

- -

Cette attitude ambivalente et imprécise vis-i-vis
du rdle du narrateur entraine la disparition constante du

récit, . 1l'effacement parallédle du destinataire. Le

" ‘ - -~ -
narrataire, 'étant une fonction du récit au méme titre que

le narrateur, ne s'inscrit plus dans la narration. Dans

1'allocution/ exclamative: "Heureux ceux gui, du moins
avant de s'éteindre auront donné leur, plein éclat! Pris au

feu de Dieu!"5 narrateur fet narrataire, occupant des
positions symééfiques dans la communication littérairé,
sont simultanément supprimés. L'une des téchesfde.l'auteu;
est d'organiser les rapports qu'auroﬁt é. entretenir ces
deux rdles dans la narration. On remarque chez Gabrielle
Roy une inquiétude continuelle pour reprendre pied dans
l;acﬁualfqé?dg_la narration. On voit donc apparaitre, dans
la plupart' de§ dix-neuf récifs, des indicateurs du
_destinataire, éignélés par les marques grammaticales de la
dedxiéme‘personne du pronam "vous" et la forme appropriée

'd‘verbe " ez"), souvent au présent de 1'indicatif.  La

présence répétée des *formules allocutoires ("Mais me

diriez-vous"®, "Car vous vous souvenez"7 "(...) vous vous °

en souvenez"8, "Bt alors,'crOyez—le ou non®"9, "Le cfoiriqz—
véus'si je vous disai$“10) renvoie & l'existence d'un sujet
inter?ellated;, le dest%natgire. ' Cés allocutiéns
fréqpentes-au destipatairé, alterité que le texte supﬁose

e

-t



-~

. de la fiction se fonde, est dés lots -acquis.

comme partenaire dans son "dialogue", rivent le lecteur au

texte. En tant gue captatio benevolentiae, ces appels

phatiques & contenu souvent réduit visent a affirmer la
présence dé 1l'auctoritas du leocuteur, a établir ou a
maintenir la communication narrative, & retenir l'attention

du lecteur, wvoire a la maltriser. Ce 'dirigisme du

narrateur par 1l'emploi d'un verbum dicendi, putandi,

credendi ou sentiendi cantonne-le lecteur dans un point de

vue déterminé, & partir duquei le récit devient assumable -
lisible. ©Le récit se donne comme émanation d'une voix; il
acquier; aux yeux du lecteur une certaine crédibilité et
échappe ainsi 3 1'arbitraire. S'établissant une origine;
il se justifie: le texte fondé réussit d'une part a

signifier, d'autre part, a garantir sa signification.’

~ -

A travers ces adresses au lecteur ﬁggdérobe'une

) er _ )
programmation de lecture. Une conversation feinte recouvre
l'activité réelle de lL'écriture. Le narrateur participant
"a  l'aventure du récit donne l'impression dfune voix

incarnée. - Par sa "participation, il vraisemblabilise le

.récit, il "autorise™ la narration. . Sa présence change le

t

‘texte en inattaguable mimésis. Le né?ra&spr, du fait gqu'il

parait parler l'eéecrit, od—"1l'oraliser, en  établit

l'autorité, 1l'authenticité. Conversé, le récit force

1'écoute du lecteur, immobiliseé dans 1'acte d'appréhension

d'un sens discouru. L'effet de mirdge, sur lequel- le jeu

-
-

~ -
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Lé discours. narratif cesse d'etre un simple

AT

‘instrument informationnel. La multiplication des §ignaux
de guidage au lecteur constitue une élaboration de
l'autoritar;sme :du narrateur - auteur contextualisé, une
délimitation et une mise en place du sens: "Et que'j'ep;
vienne donc enfin & mon sujet, ‘car, si j'ai _raé?onté lés
razzias successives, c'ést pour montrer la différence entre

Jeannot ‘et les autres oiseaux"ll, Ces paroles allocutoires
conférent par leur ‘force 1illocutionnaire un caractére

perlocutoire au récit. Par leur fonction de régie, ‘elles

mettent & nu les méc¢anismes du récit, c'est-a-dire la
transgression de l'histoire racontée par 1'intrusion d'un

auteur-narrateur en train d'oeuvrer,

Gabrielle Roy a tendance a joindre les deux voix,

~celles du. parrateur et de\ 1'auteur, dans un discours

équivoque au pluriel. Elle confond auteur, narrateur et

- T~ Y ) : :
narrataire dans un "’nous" extrémemefit énigmatique. - Cette

voix médiatrice se situe symétﬁiq ement du c¢6té du

destinateur et du destinétairg. En témoigne la -fréqgence

des tournures pseudo-interrogativo-rhétoriques: -"Quel est

4,

donc sur notre coeur l'attrait des 1les? Ne serait-ce pas‘

gue nous sommes des enfants perdus qui aspirent a un-commun

rivage?"l2, celle des tournures exhortative-exclamatives du

type. "Camme nous tous d'ailleurs_l“l:”,‘ celle. du hors_,—ﬁexte_

parenthétique: ("Entre nous, ce Prince ‘%henait plut'c‘rt‘la_

vie d'un l'aquais’“14 et la comparaison "{...) comme vous et

ho)

s



moi"l5) . Multipliant des appels et des clins d'oeil "au
‘narrataire, la romanciére vise 3 obténir sa complicité, 2
enferﬁer'celui-ci dans le mirage du récit.

Au niveau diégétique, cette circularité du récit
méne a la confusion de plusieur; voix. _Elle désigne i l{
fois celui gui parle et celui 3a qyi on parle, aussi bien
gque tout ce dont on parle, "Dans l'e#émple: ' "Et
j'entendais dans 1le ciel peur et bonheur, effroi 'et
confiancg, et me'diéais: ﬁais ces oiseaux-la au coeur gui
oscille c'est toi, e'est mof, c‘gst_&ous tous, lés enfants
de la terre"lé, le flottement de perspective fait l'éclater
le narrataire. ..Sous I'apparence‘ d'un discours direct,
in;roduit_dans~le'réd&t par la forme réfléchie d'un verbum
dicendi f“me_disdis"), Gabrielle Roy supepﬁose narrateur et
auteur, narrataire et lecteur explicite. Elle s'adresse a
tout le monde, & un publi'c assez vaguement® défini: "aux
enfants de.la gérre". Quoique la narration ne sorte gas de
1'ordre du récit & 1la premiére personne, elle est absorbée

par le discours 1lié a la référence du locuteur, toujours i

la premiere personne. . o
. N ¢ X LA

] On remarque un®Qdédoublement similaire de la voix
de l'écrivain-personnage autoreprésenté, "cet agent interne

de 1la narration"l7, ‘dans le ‘prélude rétrospectif de

"L'enfant'morte"f‘\‘g

i - 1



- -

"Pourquoi denc le souvenir de l'enfant morte,
tout 2 coup est=il venu me rejoindre en plein
milieu de 1'été qui chante? -
5 . .

Sans que rien en moi’-jusque-la en ait laissé
pressentir la tristesse a travers l'éblouissante
révélation de toutes choses \au cours de cette
saison. ‘ ' S '

- Je venais de mettre les pieds dans un’ tres petit ~
village &u . Manitoba pour | terminer "1'année
scoldire en remplacement de la madtresse tombée

- malade ou ayant cédé au découragement, gque sais-
je- . K ' ' :

‘Le directeur de- l'Ecole normale ou j'achevais m _
année d'études m'avait fait venir a son bureau:n
(.'..) CN -

_ C'est ainsi que Jje me trouvai au_début .de juin
‘ Jafps ce village trés pauvre, (.-.)"18

{
\

A

£

. : * - .
'Dans ce dédoublement du "Je" (écrivain-personnage, gui est

3 la fols un autre et un .méme) stentrecroisent ‘heux
perspectives dissymétriques: Celle du "je" explicitement
nérratepr gqui essaye de situer le cadre spatio-temporel du
rééit par dgé notations Eétrospectives: ;Le di;ébteur'ég‘
l[édole -normé}e o1  j'achevais mon " année d'étddes", ou
"C'étéit ainsi que je‘me trouvai au début de jui& dans ce.

village trés pauvre"” et celle de 1l'auteur dimplicite,
P

adnisateur du texte, essayant de provoquer 1'intérét’du

letteur par la tournure' interrogative d‘encadrement:

. -,
"Pourquoi donc le souvenir de l'enfant morte, tout a coup
. C o . e N L :
est-il venu me rejoindre en plein milieu‘-de l'ete qui
chante?®- L& narrateur, cet "étre de papier”, n'ayant pas
de mémoire, est incapable 'd'assumer a la fois la fonction

de participation au récit au passé ("C'est ainsi que Je me
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trouvai au début de ju;n dans ce village trés pauvre”
(Marchand) et la fonction d"interprétaticn de ce récit au
présent ("au cours de cette saison") .
A
Afin de séparer.ces deux strates, le narrateur
oppose c';ans une situvation dialogique deux aspects de la .
temporalité dé son énonciation. Cette opposition
fondamenﬁale entre l'aspect accompli et 1'aspect non
accompli du récit l'oblj:ge de distingﬁer le temps des
événements du régit (passé) du temps de leur énonciation
(présent) ainsi que le sujet de 1'énoncé du sujet de
1’énonciation, ie. c'est-a-dire texte de son émetteur.
Confrontée a 1l'impossibilité de mettre en
-paralléle ces deux temporalités: celle de  1l'univers
représenté (erzahlte 3zeit) qui est pluridimensicnfielle et

M

celle du ‘temps  la représentant ~(Erzahlzeit) qui est

unidimensionnelle, Gabrielle Roy - se sert de notations
temporelles anachronclogiques. Ces retours en arriere

procédent rétrospectivement au moment de la narration.

Dans "La Gatte de monsieur Emile™, la romanciere

met .le sujet de son rééit'é une distance irréelle. Pour le
représenté::, elle le situe dans un passé .indéfini:
"C'était au temps ol l'con parvenait & vivre -du produit de
multiples petites activités"l9, Ce Mouvement de rappel

permet a l'auteur de dépasser le niveau de la simple
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anecdote. D'abord, 1le sujet parlant se distancie 'par
rapport 3 son énoncé. Au terme de l'événementr il présente
le texte comme accompli. Ensuite, le narrateur se situe
dans le je, ici et maintenant de 1'énonciation. = Il

présente le.texte non accompli, en train d'étre interprété:
"Pour ma part, c'est vers cette version que j'inclin.e et je
crois aussi®20, Cette adresse au lecteu_r: pose le récit’
comme 'norme. Le lecteur se trouve empéché, pris dans 1le
féseau-de la certification, de lire mal ou 3 cdté le sens.
Le sens et l'er-utendement du sens sont ainsi contrdlés par
le l‘auteﬁr-narrateur. Lire revient 3 se trouver'plqcé par

rapport au récit de fagon telle que 1l'acte”d'écouter prévu

dans le texte se produise immanquablement.

Dans "La paire”™, le rapport étroit entre le réecit
et son cadre devient un élément & la fois constructeur et
destructeur. De prime abord, l'introduction dans le récit
d'un autre récit qui. reproduit le premier en miniature
("Entre nous, ce Prince menalt plutdt la vie d'un laquais:
rentre le foin, charrie l'eau d'érable, hale le bois coupé
hors de la” montagne®*)2l | crée 1'illusion d'un
appr ofondissement temporel.

A
Ce jeu de miroirs, suppose -une véritable captatio

-benevolentiae, la complicité du lecteur, son consentement

aux artifices de 1'auteur-narrateur. Relevant de o,

l'instance de 1l'écriture, cette extradiégése en forme de

- | 3
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"hors-texte™ parenthétique est aussi une négation de
1'illﬁsicn d'objectivité du ‘récit, une contestation du
pacte fictif eo ipso. En tant- qu'allogution directe . au
lecteur, elle témoigne de 1l'introduction d'un substitut au
narrateur, de 1la soumission du récit & la régie de
i'auteur. Le narrateur délégue pour un certain temps la
péfole W l'écrivaiq écrivant (racontant), essayant de

. " 1
réduire la distance narrative. Le récit, en train de se

faire, s'interrdampt pour faire place a un discours
explicatif, EX;asdiégétique. Se pdse, alors, la question
de 1l'économie et de 1'authenticité narratives. Cette
prétention .a l'authenticité est douteuse. L'entre~

parenthéses signifie & la fois:

E

1. qu'un discours (présent) prétend au hors-
texte, a 1l'interruption du récit (écrit), par 1la
droiture - d'une franche parole et 1l'explication
d'un complice, comme si 1le discours présentement
tenu n'avait en son surgissement immédiat et
frontal aucun compte 2 rendre, se tenant lui-
méme, de lui-méme, en conscience et sans
histoire; -

L]

2. qu'il retourne néanmoins a l'écriture, que
la fonction drréductiblement graphique de 1la
parenthése appartient i la trame générale du
récit, la prétention au. hors-texte,. a 1la
¢onfidence des coulisses, étant elie~méme, par
voix d'assistance, démasquée; ou plutdt rendue 2
SQn masque et & son efficace théitrale

(...)

S'il n'y a pas de hors-texte, c'est parce que
le graphique généralisé a toujours déja commencé,

, est  toujours enté ., dans " une écriture
"antérieure”.22
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La mise entre - parenthéses, cadre d'un discours’
. ey,

d'assistance, se voit victime d'une déprésentation, d'une

"expropriation du récit, voire ' de l‘éclate@ent des

frontiéres du récit. ©La position du narrateur restant en

v
F h.

suspens, le narrataire, pour l'entendre, doit se situer
vis-a-vis de 1lui. 11 doit, a son tour, se faire nul,
c'est-a-dire s'éclipser du récit pour se trouver .face a une

parole ‘girecte; complice, en face de l'auteur en train

™

d'écrire.

*

Dans "La trétteuse', Gabrielle Roy recourt a
1'emploi d'une technique similaire: la "mise en abyme" du
personnage. Par 1l'élargissement du récit, elle retourne i

-
un passé infini, lointain:

"Si seulement elles (les vaches) apprenaient que
j'écris sur elles! .

La clcchette a teinté fortement, tout preées. Et
pourquoi cela a-t-il brusquement éveillé en moi
le souvenir - que je croyais mort - du temps ol
enfant lorsque j'arrivais pour les vacances d'été
chez mes oncles sur leur ferme au Manitoba
j'étais accueillie des en descendant du train par
le drelin d'une' cloche 3 main qu'agitait sur le
seuil 1 hotelier venu annoncer un repas chaud et
tout prés..."23

Camme le signalent bien le temps présent du-verbe
"j'écris®™ ou 1l'imparfait du fragment discursif "que Jje
croyais mort", intercalé dans le texte paf“i'emploi des
tirets, la distance temporelle entre l'action racontée et

1l'acte narratif est réduite a zéro. Les deux voix, .celle
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~du "je" narrant et celle du ‘je' narré, se confondent dans

le discours de l'auteur au présent ("j'écris. sur elles!™).
Ces indicateurs de la deixis ("aujourd'hui®, "j'écris",
"tout prés"), indices de personnes qui ne s'actualisent que

dans 1'instance du discours, embrayent le message sur la

situation de son énonciation. Renvoyant a la situation du

discours ("j'écris sur elles!"™), ces déictiques, constitués

~par des démonstratifs, des adverbes de 1lieu et de temps,

des pronoms personnels, le temps présent, aussi bien que de
la tournure -exclamative, signalent 1la présence d'un

locuteur,  Ces indices de 1! ostensxam (du latln- ostendere:

-

montrer) du sujet parlant ("je") indiquent que l'instance
spatio-temporelle du récit est contemporaine‘a 1l'instance

de 1l'énonciation, son écriture. - T

s

Pl
]

On pourrait représentér ce phénoménre coextensif
. : ;

de la fagon suivante:

Sujet de l'énoncé (Sé) - .. -

ny

Distance narrative

Sujet de l'énonciation (SE)

[y

- - - -..‘. K3

La distance narrative, qui sépare le sujet de l‘enoncxatlon

de son énoncé, feint de tendre vers le maxlmum pour

-

s'incliner ensuite vers le- zéro, vers la @anlﬁpstatlon

-

-

L)

-
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“@irecte de I'auteur. Le récit se retrouve dans 1'"ici" et

le "mafntgnanfﬁ- de sa fabricatioen. Il ne regagne sa

fictiviﬁé que “par un mouvement de rappel en forme de

- - -

souvenir. ~ Cette distanciatfon temporelle crée dans le

_récit une impression de profondeur, 1'illusion Qu
> ‘

depassement d‘une simple hxsto1re

- - * -
" - o r . ‘
Cet” éclatement du régit dans la micro-histoire

-~

crée dans L2 mes®e aux™ hirondelles” une ,mobilité des

- - . no

perspectives:
" ¥ .

¥ -

"La messe commencee,Jprrivent a la bousculade les
"hirondelles qui se récipitent comme pour faire
. oublier ledr retard. "{...)
> L ?
- =~ Nobis - nobis, croit-on les entendre dzre avec
leur -petits cris de souris, Elles n'ont pas

- 1fair de sav01r que 'la messe ne se dit plus en
. . Matin.

R 4

"O,éhrfSt, prends p}tié", dit Mon-oncle-curé.

- 'Nobis - .nobis, ,répliquent 3 cris  menus les
hirondelles, 7 s
1 »
X "Prends ~pitie” enchalne Petit-Claude de sa
claire voix chantante

- ;.thie exhalent 2 la barriére les vaches dans un
grand soupir"

»

- . -t

- R ' o
Nous avons affaire dans ce micro-récit récitatif i un

véritable ” échaffaudige intra-textuel a wun véritable

quuiemﬁ_cbanié_&';a_mémcﬁre:de_la_soeur_de_la romanciere,. . .

I .- R -

Dédetté. .Gabriélle -Roy médiatise son récit en. le

déddublqptk Le greffant sur un autre texte, elle le porte

)
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récit acquiert un caractére isotopigue:

-

"La nuit méme ol il fut livré, raconte le prétre,

il prit le pain, en te rendant grace, il 1le

bénit, il le rompit et le donna a ses disciples

¢n disant: ) _

- "Prenez et mangez-en tous: Ceci est mon corps
- livré pour vous."

-

-'a.(..-) rf‘_'.l

-~ "De méme, a la fin du repas, il prit la coupe, en
te rendant grice il la bénit, et la donna a ses
disciples, en disant:
"Prenez et buvez-en tous..."

La merveilleuse histoire une fois encore se
déroule et une fois encore nous plonge dans le
ravissement’ "25

En délimitant le topos ou peut  surgir le texte, la
_:ramanciére établit un jeu d'interaction entré le dedans et
le dehors, entrte le récit raconté par le texte et son
Urtext, le récit prototype de la messe. A la maniére de
Memling, de Van Eyck ou de Velasquez ol un petit mffoir
convexe reflete l'intérieur de la scéne, le micro-récit de

la messe devient foyer de reflet et de convergence, lieu

r ) '

essentiel .de rassemblement.

-

Pour mettre du :.pul entre le lecteur et les

événements du récit, Gabrielle Roy' emploie des procédés
Y
narratifs distanciateurs. Elle crée des images fixes par

la juxtaposition des substantifs et des participes:

by a
-
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*Alors le vent se taisant, la musique des
feuillages tombant d4'un coup, on reprenait pied
dans ce qu'o appelle le "réel™ et il paraissait
insuffisant, étroit, intolérable. Mais pientot:
renaissait a pleine atmosphere la “‘musique
stéréophonigue de ces Jjournées d'été a la
campagne . "2 .

Les participes présents ("se taisant", "tombant") évoquent

un état immobile. L'action isclée de son contexte

temporel, la subjectivité du‘narrateur supprimé‘('cn'), on
dirait que le tempg s'e?p arrééé, que l'actioh, en pleine
évolution, s'est ‘transformée en imaée. Pourtant, cette
impression - objective et picturale n'ést gu'apparente,
Ccmme 1'indiquent bien la répétition du sujet impersonnel
"on", la mise en évidence dﬁ'substantif "réel”, le verbe
'"paraitre“ 2 l'imparfait, et 1les adjectifs juxtaposés
'insuffisam;,/ étroit, intolérable”, le récit retombe vite

dans le subjectivisme du discours de l'auteur. On pourrait
- - e

en dire autant. de la vivacité, des tableaux mi-descriptifs,

mi-narratifs, impressionmistes, a tendance instantandiste.

Par exemple: *ah! malhe;r, tout éci'aVait souffert: Les .
pavots pendaient, lg visage fané; il y avait des lupiﬂs i;i:—?
cassés; les roses étaient  flétries, les dauphinelles
saccagéesT Seuls tenaient quelque peu les forts dahlias,

-

et encore!"27
Ce mode descriptivo-narratif ne vise plus le
‘sujet grammatical de 1l'énoncé "je" mais l'extériorisation

directe d'un sentiment de surprise, d'une perception

l“

/
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instantanéiste et vraisemblabiliste du monde raconté. Les

-

contoufs du _}écit estomﬁés, le éaysage bi-dimensionnel
absorbe dans une méme tonalité, locuteur, récepteur et
référant, recoupant étroitement les trois pronoms (je - tu
- 11) de 1l'acte narratif. Cette tendance instantanéiste
est renforcée par 1l'emploi des modalisants discursifs
('Ah!*, "gout ici avait souffertl!”, "et encore!™),
renvoyant au contexte, ou mieux, a la situation de
l'énonciation, c'est-a-dire 'non pas tant au monde pergu
qu'au mode de présentation discursive, gu'a la maniére dont
1'énoncé fait allusion au monde. ' .

Tout manifeste dans cette écriture baroque
maniériste, la volonté de l'auteur de rendre l'impression
premiére immédiate par la multiplication des petites
touches instantanées. La juxtaposition de rapides
évocations, qui donne un caractére saccadé voire inachevé i
la narration,. la tirade des substantifs et des adjectifs‘
qualificatifs, 14 tournﬁre imperéonnelle ("il y avait”), la
suppression du verbe dans la .phrase ' nominale ("les
dauphinelles saccagées”), tout évoque la singularité a'une
impression premiére prise sur le vif. Pourtant, cette
impression premiére d'un récit objectif,‘:apideﬁent crogué
par la multiplication de petits ';gbleaux' pointillistes,
instantanés, n'est gu'apparente Les exclamations, aussi

bien gque le déplacement des Eléments mobiles “tout"®,
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"seul®, "encore®, font passer le récit d'un point de vue
objectif 2 un point de vue discrétement subjectif.

On retrouve cette méme. tendance instantanéiste

-

dans "La nuit des lucioles™: "Puis les humbles petites‘

créatures montent dané ies airs avec leur feu, et les voila
danéeuses de ballet. Et virevolte! et tourne sur soi! Et
pivote, le diadéme au front! Le «ciel en est tout plein.
(...) Feu la-haut, feu plus Qoin encore, et feu tout a

coup presque sous la main!"28

Camme l'indiquent bien la triple répétition des
phrases verbales et des phraseé adverbiales, les tournures
exclamatives, ia suppression des sujets ("Et virevolte!™)
et des verbes ("Peu la-haut™), le 5écit se soumet a
1'intensité du moment. Il acquiert son animation autonome,
celle du rythme instantané mais sgccadé des vibrations
ondulatoires de la lumieére, celle. de la danse des lucioles.

Il s'agit ‘ici d'une suppression momentanée .du

personnage-narrateur ("je"), d'une régression du récit vers

un non-récit, vers un récit sur le vif dans le hic et nunc
de la narrationm. L.'auteur.:-r_'xarrateur de "c.es» énoncés au
présent feint de disparaltre temporaire;nen't au profit des
événements qui doivent exister en  image par eux-mémes29.
' 'E_'ei‘nté' seiziéniéhﬂt;_ _<_:ar ies tournures " éxc_iam.at-ive_g é-t- ]:a-

tournure interrogative ("Qui a donc inventé cette
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chorégraphie d'une inépuisable fantaisie?"30) témoignent de
sa présence occultée. _ Le récit bifurque . dans deux
directions: celle de la désignation objective (fonction
référentielle) et celle de l'expression subjective (la
fonction expréssive),. visant - lﬂexpression directe - de

El‘hthitude du sujet parlant 3 1'égard de son énoncé.
: o e e - :

Cette préoccupation imagiste améne 1la rcnmnqiére
a abandonner le récit rétrospecéiﬁ en faveur d'un fécit a
perspective plus ouverte et p:étendumeﬁt objectif. Dans
les récits 2 présent atemporel: ;La trotteuse"”, "Les
vaches d'Aimé”®, "La paire®, "La messe des hirondglles',_-
cette motivation réaliste  se manifeste par un mode
d'énonciation atemporel.  Non seulement s'y opére~t-il un
changement au niveau de la "voix" narrative (passage de la
premiére & la troisieéme personne) mais également un
changement dans la temporalité du récit. La perspective
rétrospective du narrateur-personnage est détournée vers le
présent. "Petit-Claude s'avance le premier pour recevoir
l'hostie dans sa paume tendue. Il a le geste dé gul attend
un trésor, (...) Soudain, en frottant l}un contre l'autre
leurs élystres, 1les .gri}Ions s'avisent. de joﬁer un air
d'accompagnement & la cémmunicn"31. L'emploi de 1la
éroisiéme personne .("il"), qui est une forme de la non-
personne, rejette l'auteur-narrateur ‘hors du texte. Ce

procédé, tout' en favorisant 1'identification du lecteur,

confere aux événements racontés un caractére mimétique.
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L'accent est mis sur l'histoire et non sur la narration et
l'histoire apparait cbmm,e le degré optimal d'cbjectivité.
En méme temps; 1'emploi généralisé du présent, technique
apparemment objéctive, joue en faveur du_éiscéurs; Cette

coincidence de l'histoire et de la narration élimine toute

distanciation temporelle. L'extratemporalisation par 4du
récit favorise 1le passage au discours des vérités
étermelles et omnitemporelles.

- L'ceuvre, en tant que ré3Tité tangible, se réduit

a l'état de simple prétexte; prétexte pour donner libre .

cours aux préoccupations de cette conscience organisatrice

-

~

de 1l'univers fictif, a 1la domination 'du discours de

l'auteur. C'est le cas du prélude discursif de "La grande—
minoune-maigre”: ' "C'est connu, les chats n'aiment guere

aller a 1la promenade avec leur maitre. {(...) On dit

qu'ils s'attachent (...) Ce qui est siir, (...) On n'en a

pas besoin de preuve (...), N'importe (...)"32. K
I

-

4 41 ’ .. . . . :
- Occultant 1le véritable sujet de 1'énonciation,

l'emploi du "on" anti-personnel garantit l'apéarente .

objectivité du récit. Le lecteur se retrouve dans la

>

_transparence maximale du discours. didactique.

L'élimination .du sujet de 1'énonciation 1lui permet de
prendre en charge les renseignements gque _lui,_prbpbse

l'auteur, Pour arriver a~ un consensus intersubjectif,

' Gabrielle ' Roy désindividualise  ou  collectivise
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l'énonciation des vérités camnunes. . Elle désubjectivise

l'instance énonciative par la substitution d'une "on"

légitimeur au "je" véridicteur, responsable de 1'énoncé.-

.
-

A l'oppos¢ du discours littéraire qui teﬁd‘vE;s 1'opacité

et la polyvalence, le“dgscours intersubjectif, impersonnel,

r

.atemporel, affirmatif, presque argumentatif, tend vers la

formalisation de 1la pensée. Tout comme dans . l'essai

monosémique, ces éclaircissements visent la compréhension
. & ~ ' ,
de-1'idée proposée au lecteur. Sans fonction descriptive

ni narrative, ces propositions impersonnelles ("C'est
connu”, "On dit qu'ils s'attachent"”, "Ce qui est sir", "on

n‘en a pas besoin de preuve", "N'importe"), tout en cachant
. . . ) .9
. :

.la. présence de 1'auteur, -fonctionnent comme signaux de

programmation de leéture, guidant 1le lec%eur vers une

- _ .
appréhension correcte du texte. Plutdt que de faire partie

- .

%

de l'énonciation du récit, elles visent sa compréhension.
2]
p

La.. récurrence —assSez fréquente de ces. _déclarations
. L 4 N )

explicatives, de ces affirmations illocutoires, crée du

: .
désordre dans le récit. Dans "Les  visiteurs de- la

- > - - - \_-‘_ - . N -

journee™, les indications de 1l'attitude qu’entretient
N .Y o . .

1l'auteur a 1l'égard de son discours atteignent une telle

fréquence et importance qu'elles ménent 2 la disparition du

‘récit: ' ' . .

"C'est un fait, cet oiseau n'a qu'ad.paraitre pour
gqu'on 1l'applaudisse. Jamais, a ma -connaisance,
on n'a salué pareillement d'autres oiseaux. ~ Il
est vrai que la plupart dans leur modestie n'y
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tiennent pas. En tout cas, il n'y -en eut pendant
une dizaine -de minutes que pour les
hirondelles"33, .. 5

-~ La fonction prinqipale de cette gradation
d'assertions (“C‘est un fait", "a ma connaisance", "Il est
vrai”, "En  tout cas"), consiste a soullgner ‘la.
presupp051tlon d'une verlte, a indiquer au, lecteur Jusqu a
gquel point l'auteur s' engage ‘dans la verlte ou le doute sur
son affirmation. Ces déclarations extra~-fictives
illustrent nettement la distinction entre le "mentrer®™
(réc;E) ‘et le- "dire" (discours), entre 1l'absorption du
réciE-par le discours. _Gabrielle‘qu a une telle horreur
du vide dans le récit, un tel désir de complétﬁde, qu'ellen
obture chacun des points de fuite de son ceuvre par un
métadiscours interprétatif, par une  surdétermination
explicative. En voulant 1'interpréter,. elle fait fausse
route car- s'évertuer a rétablir la conff;uité d'un sensfen’

remplissant les "places vides™ - . Leerstelle34 -, - ces

discontinuités fonctionnelles, c'est oublier qué le récit
. ! ‘ .
littéraire est déja 1ié par la continuité scripturalee de

son écriture.

La romanciére utilise ie'-méme type de discours
redondant dans "De retour A la mare de monsieur Toung”:
"En vérité, c'était & ne pas le croire, jamais encore je
n'avais.vu de pluviers tranquilles et tout & fait contents

de leur sort. Ceux-ci l'étaient pourtaht sans 1'ombre d'un
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doute"35. On remarque dans ce segment deux manifestations
langagiéres de nature différente: une énonciation ("je
n'avais vu de pluviers tranquilles tout a fait contents de
leur sdrt") et un métédiscours sur Ié‘statut‘véridique de
cette énonciation. Ces assertions de la vér;té?initiale du
récit ("En vérité, c'était 3 ne pas le croire, jamais
encore” (...) "pourtant sans l'ambre d'une doute"), étant
marginales et redondantes i la diégese, risqueﬁt de noyer
le récit dans un métadiscours interprétatif présque

argumentatif.

Cette oscillation entre le récit et le discours
s'étend également au discours des personnages. Si le
discours direct du personnage, Martine, est introduit dans

- -

le récit par un verbum dicendi ("elle se prit a poser des

guestions™), il est immédiatement modifié .par un

commentaire évaluatif de 1'auteur:

."Tout a coup, pieds nus au bord du ciel d'été,
elle se prit a poser des questions — les seules
sans doute gqui importent:

Pourquol est~ce qu'on vit? Qu'est-ce qu'on est

venu faire sur terre? Pourquoi est-ce gqu'on
souffre et qu'on s'ennuie? Qu'est~ce qu'on
attend? Qu'est-ce qui est au bout? Hein?
Hein?"3% '

-

Le discours du personnage étant soumis- & la mainmise de —.
1l'auteur, le lecteur a l'impression d'entendre deux "voix".

D'une part, 1'auteur feint . de transmettre ses
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ﬁt‘r
préoccupations existentielles a; personnage ("Elle se prit'
a poser des questions"); d'autre part, c'est 1l'auteur qui
souligne leur.importance.f Comme 1'indiquent bien le temps
pré;ent de ces interrogations et la mqbilité de leur sujet
iméérsonnel {("on"), persoﬂhe ne semble parler. Le sujet du

narrateur et du personnage supprimés, c'est 1l'auteur

anonyme gqui prend la parole pour parler a personne et a

-

tous & la fois. Par " cet interdiscours collectif,
l'instance énonciative se trouve parfaitement
désubjectivisée.

Afin de . communiguer ses préoccupations

existentielles, Gabrielle Roy préte sa voix aux animaux.
Par la métaphérisaticn du ﬁdnde‘ édénique de Charlevoix,
m“\elle prend un certain recul par rapport a
l‘anthropocentfisme classique  du monde. Cette
distanciation lui permet de contenir 1le récit dans le
domaine du vraisemblable, tout en donnant dans 1le
meryeilleux, féerique surnaturel du monde animalier. Cette
techniéue impgessionniste, que John Ruskin'appelle pathetic
fallacy, n'eét que: fausseté, qu'illusion, puisque les
oiseaux, comme-la nature, n‘cn£ pas de conscience. Cette
fausse délégation de la voix du narrateur aux aﬁimaux.
détruit constamment la bacte fictif du récit. Par
_conséguent, le lecteur se retrouve constamment‘dans_un.faux
récit, ou plutdt dans le désordre du récit, oscillant entre

le passé et le présent, entre l'imaginaire et le réel:

-
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"C'est cga, avait-elle l'air de dire, parlez de la
vie qui est dure a comprendre dure & vivre"37.

Par 1l'emploi d'un démonstratif avec insistance
("ga”"), d'une locutiom modalisante ("avait-elle l'air de",

du présent ("est"), de 1'impératif d'un verbum dicendi

{("parlez®) et des infinitifs ("dire"), = "comprendre",
"vivre"), 1l'auteur impose sa vérité sous la couverture
quelque. peu -hypocrite d'un animal, la Grande-minoune-
maigre, Le- "lecteur se retrodve. dans cetté optiqug
panoramique et flottante devant 1la superpdsition de deux
univers:  celle de la narration fictive et celle du
discours subjectif. I1 a 1'impression de suivre deux
mouvements contradictoires: un mouvement éentripéte, qui a
tendance a refermer l'oeuvre sur elle-méme, a souligner sa
fictivité (le faux discours 'direct -attribué a 1'animal -
personnage) et un deuxiéme mouvement ,ceﬁtrifuge, qui a
tendance a noyer le récit dans lé discours de l'auteur en
train de méditer sur les difficultés de l'existence38.

Dans cet univers bi—dimensicnnel, la profondeur
du récit nait unigquement de la texture de la touche. Les
contours du récit estompés; Gabrielle Roy uniformise la
réplique des personnages et la narration de 1l'auteur-

narrateur par l'usage du discours indirect libre:

"C'était comme?2si elle cherchait a nous faire
comprendre:
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— Cessez donc a la fin de parler de la. vie.
Qu'est-ce que ¢a vous donne? Qu'est-ce que vous
pouvez y changer? Venez-vous—-en donc plutdt au
fleuve."39 - ' ‘

N'éclairant quTune partie du‘ldiscours, de 1la
chatte, la narration est chargée de faire miroiter 1le
discours de l‘ahfeur par la vgix du personanage-animal. Ce
miroitement est le résultat de la superposition de l'acte
de la représentation mentale et de l'acte de 1la
représentation verbale - celui du logos et de la lexis. De
l'une A 1l'autre, se ‘trouve 1l'écart de 1la mise en
représentation de l'énon;iétion. Ponctuant le dialogue, ie
style indirect libre s'empare presque du récit. Il est
méme exceptionne_l qué le choix du discours indirect et du.
discours direct serve a différencier"l'acte d'énonc‘iétion
réel de 1l'acte illocutoire _feint Ou représenteé.

Voulant garler et en son propre nom et au nom de

ses personnages, Gabrielle Roy opte dans Cet été qui

chantait pour une esthétique de 1'indéfini. Ail'opposé de

ce gqu'elle faisait. dans Rue Deschambault et La Route

d'Altamont, elle ne fixe pas avec précision l'identite de

son sujet parlant (auteur -personnage - narrateur). La
mobilité de ce procédé scriptural organisateur présente la
particular{té de ne jamais étre une vision unique. Opérant
par un subtil retour en arriére, le déplacement subtil de

ce "je" variable abolit l'antithése du dehors et du dedans,

du passé et du présent, du récit et du discours. Tout en
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créant chez le lecteur une fausse. impression d'intimité et

- ¥

de 'présence, 1l'élargissement de-ce ™je* variable 3 un

"nous” englobant ne permet pas au lecteur d'identifier avec

précision celui qui lui adresse la parole. ‘4 - .

~
N

-

Cette situation narrative englobanté fonde 1le
. - L Y

rapport entre celui qui pérle (1ocutéur)’et celui a qui le

L

.

une relation synthétiques .

¥4

"En effet, on les entendait assez, bien dans le
silence et la paix du crépuscule, se parler a

voix basse et ce " qu'ils. disaient nous sembla-

étre: - -
— _Que nous sommes donc bien ici'... ici!...
icil...

=~ Ah ouil! 1les avons-nous approuvés, gque vous
étes bien icil... icil!... icil... Et tichez de

ne pas 1l'oublier! i

Mais nous étions toutes pleines encore de

curiosite insatisfaite et nous demandions:

Comment se fait-il que nos pluviers n'aient pas

o cherché refuge ici? ... Comment se fait-il? ...

Comment se fait-il? (...)

" Alors i nous a. paru qu'un peu plus loin, dans la

paix Mmurmurante des ' lieux,. les oiseaux nous

reprochaient nos pauvres guestions humaines et
nous rappelaient: .

— Tous ne sont pas heureux au méme moment... Un
jour clest. 1'un,. le lendemain 1'autre...
Quelgues-uns jamais, hélas!"40

. -
e

Fy

L4
-

. .Le discours narratif ccllectiéemeni.posé devie
polymorphe. Il se.donne, en ‘méme temps, et pour véhicule
de la narration de 1'idéologie de 1l'auteur et pour agent de

/

"je" s'adresse (la personne non-"je" de 1'allocutaire) dans:
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déréalisation du narré. Le pluriel étant indice de 1la non- .

-

' i - g ” . o )
personne, on découvre .a 1'intérieur de 1la pOSlthﬂ

-

duelllste de ce "pous"” a la f01x condensateur et expan31f k

st - . non seulement le " "tu" de l'allccuta1re- avec le "je"™ du

L]
N

- locuteur mais aussiv comme on a tendance a l'oublier, tout

. N 1'unjvers racbnté. Mcdlflant les rapports d;scursxfs entre
ST narrateur et narratalre, ce.'nous" énglobant constitue'une

~ . .

" N s€ructure importante de la narration, a savoir l'extension

. ou le.rétrécissement des frontidres du réecit.

- - -

*  Comme 1'indique la, motivation affective des’
-°7 7 - ,vocatifs: "Ah ouil les’ avons-nous approuvés
S NG . . :

S étes bien icil... ieil... ici'..." et de 1'impératif- “Et iy

tdchez de ne pas 1'oublier!", le récit ne communlque pas

» que vous

sxmplement un cdntenu afflrmatlf Il lmpllque un dlalogue

s fictif au cours duguel le narrateur englobant (“nods“} S
» cherche a agir symboliquement sur le narrétairé collectif
("vous™). Il en est de méme "de la réitération de 1la

- tournure interrogative: "Comment se fait-il?", dont on ne

B Y

-

Se sert gue pour provoquer la réflexion chez le récepteur,

- Le "nous",. 3 ‘la fois signe de la perspective:

At

plurielle de 1la 'voix narrative collectivement posée et

wir”

invitation au . lecteur pour participer i la narratlon,

réalise une jcnctlon entre le passe de f\enonce et le

present ‘de son enoncxatlon Cec1 est renforce par le

rapport "nous" - "vous" qui préside i l'énonciation.

pp—_——
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La posi‘tlcn indéfinie et amblgue da "je"™ raconté

- Erzaﬁltes Ich et du "je" qui est “en train de se

raconter - Brzahlendes Ich - oblige le lecteur a suivre

l'optique flottante d'un .récit a focalisation multiple et,
par conséguent, a superposer constamment deux situations
* narratives: 'la présentation scénique du personnage - die

Ich Erzahlsituation - et 1la présentation panoramique de

1'auteur - die Auktoriale Erzahlsituation4l, La

problématique de cette oeuvre aux récits -homodiégétiques
réside dans cette dialectique d'objet -~ sujet, dans cette
imprécision entre le "moi" personnel de 1l'auteur et le
"moi" empirique de sa “figura", synthétisés par 1la
cénvergence dlumr3je" fictif dans un "nous" totalisant. Ce
"je" ambigu, représgntant et l'auteur et sa "persona", "se
.piace au-dela de. la convention et tente de la détruiré en
‘renvoyant le récit au faux naturel d'une confidence"42,

- ~ . Ld . § . - - '
L'emploi de ce truc technique réduit au minimum la distance

entre le monde narré et sa n{rration.

-

Malgré le rapprochement de ces deux mondés par
l'usage d'un "je" indéfiniment mobile, la forme la plus
fidéle de l'anonymat de 1'auteur, il ne faut pas considérer

les récits "poétigues" de Cet été qui chantait comme les

signes d'une confidence directe de Gabrielle Roy, ou comme
une sxmple descrlptlon 1dy111que du paradzs terrestre du
comte de Charlev01x, car la romanciere contextuallsee Y

adopte deux attitudes differentes vis-a-vis du temps et de
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son récit. L'on gourraiE qualifier cette attitude double a

la fois de conjonctive et de disjonctive. Il existe une
relation de conjonction entre l'auteur et son personnage et
une relation de disjonction entre 1'auteur contextualisé et -

son personnage empirique, le narrateur.

. ' ‘4 :
- Gabrielle Roy se pose tout 2 la fois en face de
son passé manitobain et en face de son écr@;ufe avec ses
expériences adultes de "cet.été" 3 sa résidence d'été en

Charlevoix. Cet été qui chantait est 1'étincelle de. la

rencontre de c¢es deux instants. Ces deux instants
temporeflement distanciés par la distance esthétique qui
mesure 1l'intervalle entre 1le "n.'toi"' narrant et le "narré”
expérimentiel < de 1'auteur, sont rapprochés, si-non
synthétisés, par un relais intermédiaire mobile, celui d'un

auteur .~ narrateur - personnage contextualisé.
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tragique est un véritable in memorxam, dédié a la soceur
de la romanciere: Dédette, quli "avait vibré plus
qu'aucune créature humaine aux spendeurs de la vie. Et
puis, elle morte, écrit Gabrielle Roy dans La détresse
et l'enchantement (p. 217), Jje,t3chai de continuer a
lui parler, a essayer du moins de la retrouver dans le
vent, les arbres, la beauté du monde... Cela donna Cet
été gqui chantaint, un livre étrange, j'en conviens,
qul, sous une apparence de légéreté, baigne a@ fond
dans la grav1te. Quelles que soitent ses lacunes, il a
du moins le mérite, Jje pense, d'étre a 1l'image de
Dédette, ame enfantine, Aame tandidé, ame au long
tourment refoulé. (...) Je n'ai fait que t3cher de

rendre ce qu elle avait éclairé pour moi de son regard'
pénétrant.”

Ibid., p. 31.

Id; Ibid..

Ibid., p. 75. :

1d., Ibid..

'EEEQ;' P. 74.

Ibid., p. 41. Ou-éncore: "C'était-1la un cas tout a

fait exceptlonnel chez 1les chats, et si je 1l'ai

raconté, c'est pour fairé voir toute la différence -
{(...)" p. 85.

- Ibid. r P; ' 198.

Ibid., p. 175. - - - - . .. ..
Ibid., p. 121. . =

.Ibid., p. 169. —
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Ibid.' po 76.

Jean Rausset, Op. cit., p. ll.

Cet été qui chantait, p. 179. (Ce "village treés

pauvre", qui constitue le décor douloureux et funébre
de "L'enfant morte", c'est Marchand. (La détresse et
1'enchantement, p. 108). .

Ibid., p. 27.
Ibid., p. 30.

Ibid., p. 121.

Jacques Derrida, La bisséminaticn, Paris, Seuil, 1972,
p. 364. =

Cet été qui chantait, p. 60.

Ibid., p. 137.

Ibid., p. 138-139.

Ibid., p. 50. -
Ibid., p. 118.

Ibid., p. 174.

Jean Ethier-Blais ("Comme si la  terre elle-méme
écrivait son histoire", Le Devoir, nov. 1972, p. 16)
souligne avec raison la qualite imagiste et lyrique du
recueil: "Cet é&té qui chantait qu'est-ce donc sinon un
poeme terre-a-terre, cilel-a-ciel, oiseau-a-fleur, mer-
a-mer?. J'y vois d'abord la simplicité totale d'un
grand artiste qui s'abandonne & sa passion 4'cobserver
et d'aimer. Les mots viennent et collent.a la réalité
de chaque jaour. I1 n'est plus besoin ,d'émettre des
idées puisque .le contact est partout riche et présent.
Camme si la terre elle-méme (ou le ciel, ou les bétes)
écrivait son histoire."”

Cet été qui chantait, p. 174.

Ibid., p. 139-140.
Ibid., p. 83. N

-

‘Ibid., p. 166.

W.'isér,‘ber Akt des Lééens,'Muﬁich,-?ink, dJ;T.é.}
1976, 'p.. 28. )

)
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Cet été qui chantait, p. 202.
Ibid., p. 159. . B ' | -

Ibid., p. 94. . |

. S N
Comme le souligne bien M. Bakhtine, La poétique de
Dostolevski, Paris, Seuil; 1970, p. 1255 ... les idees
de l'auteur- peuvent é&tre disséminées a travers toute

1'ceuvre. Elles peuvent apparaitre dans le discours de _ .-

l'auteur sous formes d'assertions isolées, de sentences

ou méme de méditations assez développées; elles peuwent
étre mises dans la bouche de tel ou tel héros, parfois
par Jgrosses masses compactes, sans se fondre pour.
autant avec son individualité." -

Cet été qui chantait, p. 94.

Ibid., p. 203. ' i ~

-

?.K.‘Stﬁnzel, Die typischen Erzahlsituationen in Raman, .
Vienne-Stuttgart, 1955.

Roland Barthes, Le degré zéro de l'écritufe,' Paris, .-
Seuil, 1974, p. 29. o
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™ CHAPITRE IX ~

Ces enfants de ma vie:

-

un récit intra-homodi&g&tique anachronoldéique

\‘n
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Dans la premi2re partie de sa production-journa—
listique et romanesque, Gabrielle Roy semble s‘étfq-détour-

née de son pass&. Sauf pour quq}queé repontages_éur 1'Ouest

canadien parus dans le Bulletin des agriculteurs!, elle.ne

s'avou® pas manitobaine.’ Ainsi dans l'article "ORQ en est

Saint-Boniface"?, .elle &voqué la vie franéaise de son milieu

natal d'une fagon froide et distante. | Ses descriptions

,

‘toute - confidence, ou souvenir

©

personnel. Qp pourrait en dire autant,de La Petite Poule
o T

d'Eau ol la romancidre, afin de se distancier de ses expé-
riences d'institutrice gur..l'ile enchantée de la' Petite
poule d'Eau, ‘Se ;ert‘ de la non-personne d'un narrateur
anonyme. & ééfiir-de'cette attitude d&tachée, elle &volue

vers une ,pos-itior'x' intermédiaire, celle du ré&cit intradié-

“ Deschambault et de La Route d'Altamont.

Dans Ma vache Bossie3, “Méfcousine éconpme"4, Cet

*

“éﬁé qui chantait et Ces enfants de ma vie (ce chant &tran-
e, . - . ar - ' )

-

-gemént béau'(...) de la vie vé&cue et de la vie révséend),

- -

GabrfellqiRoy;“tomp;_avec cette attitude détach&e et imper-

sonnelle vis-2-vis de son passé. En tant gque personnage-

- .

narraieuf, glle'asgume—pleinement son pass&. A la fagom de
la° Martha dans® "Un jardin au bout du. monde”, elle retourne
“comme pour se chercher dans les lointaines ré&gions de sa

propre jehnéssé“s. Cette contextualisation de l'auteur en

"
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tant que per:sonnage7 sur le plén de l'histoire et en tant

que narratrice sur le plan de l'&nonciation, ré&duit au

minimum la distance temporelle entre le lecteur et la

narratrice, entre le narr& et la narration.

L'absence de dé&limitation de ce “je" ambigu_-(il

-

n'existe pas dans Ces enfants de ma vie de désignateur?h

m&diateur entre le "je" de 1'h&roine et le "je" de la
fiction8) crge dans cette oeuvre intra-homodi&gétique wuf
flottement des perspectlves. Ce point de tangence insai-
sissable entre les &vénements raconté&s et leur nar;ation
rend difficile la pré&cision de la distance esthétique (entre
l'auteur et le lecteur) et temporelle’ (entre ‘les person- |
nages). Ces distanciations‘ sont pourtant de premidre
importance, puisgu'elles détermingnt la compréhension de
1'oeuvre. Gabrielle Roy se distancie par rapport a son
passé par i'éﬁploi du désignateur déhonstratif "ces" /de "ces
enfants". Ce'démonstratif place l'auteur 2 1l'extérieur du
récit et lu; permet deé "ressaisir" sa distance, de s&e

contempler en image. Ce recours aux d¥signateurs anapho-

riques, en plus de fournir une pointe de référence en atti-

rant l'attention du lecteur, signale un point de vue rétros-
pectif sur les Egénements antérieurs, un regard nouveau sur
les personnages, saisis comme objets de r&flexion. Cette
volonté &' éloxgnement temporel et de dlstanc1atlon contem—
“plative est contrebalancd@e par un retour sur soi du dé51;

gnateur’ "rapporta” par l'emploi de l'ééjectif‘possessif "ma"
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de "ma vie". Ce rapprochement de perspective devient

parfois le point de vue de 1'auteur-analyste arrétaht la

-

narration pour commenter ses personnages, dignes d'étre

Signal&s par .des 1indices explicite;: "Le temps vient de

nous s@parer pour toujours, moi et ces enfants gque j'avais

tenus pras de mon Aame comme s'ils eussent &t& les miens.

Mais qu'est-ce gue je dis-la!l Ils &taient a mei et le
P .

seraient méme gquand j'aurai oubli& leur nom, leur visage,

part de moi-méme autant gue Je le serais d'eux-mémes™.?d

Pour mieux illustrer cette perspective flottante,
3 la fois distancie et rapproch&e, nous distinguerons dans

Ces enfants de ma vie trois niveaux temporels:

-

a) la‘chronologie ou mieux 1l'anachronologie de
l'histoire narrée - ou du contenu narratif -, c'est-2-dire
les anndes d'institutrice de Gabrie%lé Roy a 1'Institut
Provencher (1930 & 1937), qui précéden# dans le recheil ses
expériences 3 Marchand (1929) et a Cardinal (1930);

»

b} le syst2me du temps du ré&cit ou le temps
représent® du discours du texte . narratif, c'est-a-dire
i'organiSation par le narrateur de la succession des
différents récits de l‘histoire, par l'enchainement,
l‘opposition,'l'alternange ou l'enchassement des &vé&nements

raconté&s; et
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c) le temps de l'&criture, celui de l'instance de
l'acte narratif producteur, - c'est-3-dire le moment o

1'auteur se raconte.

-

Méme si l'on remarque dans Ces enfants de ma vie

une ' certaine correspéndance entre les exp&riences de ia
narratrice et la vie d'institutrice de Gabrielle Rof, on ne
peut pas parler d'homologation totale car 1'ordre temporel
des récits est subordonn&g 3 l'activitd m8morielle et
créatrice du sujet | interm&diaire, .l'auteur-naprateur—
personnage contextualis&. Le texte est tourn& vers le passé
et dans l'histoire et dans la mise en sc@ne des ré&cits.
L'ordonnance temporelle de la r&akit® premi2re manitobaine
est modifige par le processus dé remémoration.12 Les
évén;menté de "La maison gard€e™ et "De la truite dans l'eau
glacée" (1929) précédent chronologiquement les e;périences
de dagrielle Roy 2 1l'Institut Provencher (1930—1937)10,
racont&es dans "Vincento", "L'alouette", "L'enfant deFNoé;ﬂ

et. "Demetrioff"”. Cela signifie gue 1la chronologie des

segments temporels de l'histoire n'est pas conforme 2

"1l'ordre des E&vénements racontés. La continuit® de 1la

perspective rétrospective de " la narration demeure ainsi

ininterrompue.

~
o«

Les six ré&cits du recueil se d&roulent sur deux

modes temporels. Les déuxnrderniers_ récits: "La maison

A
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gard&e" et "De la truite.dané’l‘eau glacge", qui'décrivent
" les premiers pas d'une "petite institutrice", "d'ardeur. ..
neuve de débutante" (...) dans ce village de la plaine"lz,
dans cette premi2re ann8e de la Graﬁagmfépression”l3, se
éituent au méme momentlé; ils occupent toutefbis la

derniére place dans 1'ordre chronologique.

Comme Gabrielle Roy, cette "petite institutrice
sans exp&rience, fraichement sortie de l'Ecole normale“lst
dont 1l est guestion express&ment dans. -"Gagner.ma vie" de

Rue Deschambault, passe sa premidre arMh&e dans une de ces

"8coles de campagne"le, ol elle fait la classe a "quarante
&laves répartis en huit ﬁivisions"17, avant de se retrouver
"dans une &cole de gargons en ville"l8, Comme  1*indique une
référence chronologigue 'dans "De la truite dans l'eau

glacée", elle a dix-huit ansl9.

-

4.

A la fin de l'ann&e scolaire (1929-30) "la petite
. maitresse d'@cole" a "le chahce d*'aller vers un bon poste,
en ville, parmi des gens civilis&s"20. Dans "Demetrioff",

récit gui débute in medias res, elle est encore "jeune

institutrice 2 (s)es premidres anndes"21, Elle se retrouve
dans ce gu'elle appelle: "ma propre ville", "notre
ville"22, c'est-a-dire 2 Saint Boniface.
i v
On retrouve le méme espace ~ temporel " dans

"L*'alouette”. Les nombreuses notations analeptiques de
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cette courte nouvelle: "Vos E&l&ves chantent mille feis
mieux que ceux des annses pass&es®23; “Maman, vbfﬁi prads de
trois meis, s'8tait fracturé une.ihanche"24, ou "L'année
précédente J'avais accompagné&, " un soir-(...ﬁ”, aussi bien
que la (notation) dé&termination .spétiale "un hospice ‘de

notre ville"23) indiquent que l'institutrice a d&ja. passé&

quelques ann&es,d son &cole en ville. "

En- ce qui a trait a "L'enfant de -No&l", 2

"Vihcento“,:a "L'alouette” ou 3 "Demetriofff; il est impos-

sible de dater exactemefit les éxpérienées que ces ré&cits
décrivent. L'impr&cision gé&nérale Qes‘notations temporelles.

{"tdt ce matin—lé“zs, "cette année~la“27,.“a l'approche de

s

No&1"28, ﬁcette'année—la («..) une de ces journées dé&tes-

tables"29, w3y l'heure de la récréation"30, "cette _ méme

ann&e"31, ‘*vers 1a fin du mois de mai"32, ﬂEn_ce'temps de
Q'année933" "ce_jou;—lé"34) né.déterminent que‘vaqument la
temporalité de ces "premiers r&cits". . Tout cé. que le™”
lecteur connait, c'est que la “petite maitfésse d'&cole"
d*"un de ces villages moiti®d vivants de la'plaine"35 a "déj§
quelgue expfrience des, mdres, des enfants{“ et gu'elle :

enseigne "dans une &cole de garcons en ville"36 -

Cette technique' de 1'Bcrevisse dans la macro-
structure’ temporelle du recueil est ggalement caracté-
ristique du temps aewiaﬂdarratioq, On remarque dans Ces

-

&
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. - . .* :
enfants de ma_ vie un bon nombre de discordances anachro-

niques emtre l'ordre de 1'histoire (Erzihlte Zeit) et le

pseudo—fémps (Erzdhlzeit) du récit.

-~

' “En consid&rant l'histoire de "Vincento" comme

point de départ narratif, on voit que la perspective de 1la
narratrice-personnage se déﬁinit comme rétrospective: uné
-rétrospection qué 1'on pourrait qualifier de ~réf%exf&n
subjec;ive; "En repassant, comme il m'arrive souvent, ces
temps-ci, par mes annéés de jeune institutrice, danéfune
&cole de gargons en v1lle,_je revis, tougours au551 charg#®

d'émotion le matin de la rentrée. "37- Ce retour du récip sur

-

lui-méme conjoint les valeurs d'une mise en abyme et d'un

pacte réféfentielu Il situe le r&cit apra3s le moment de son

N}

histoire. Combien de temps apr2s ce "matin de la rentrée"‘J

Il est 1m90551ble de le pré&ciser avec certltude. Par la,

crization de cette distance temporelle, Gabrielle Roy Stablit

+un rapport de distinction entre l'histoire et son récit.

Elle rappelle l'antBriorité de cette histoire ("Vincento")

‘par rapport 3 son &criture. Par le choix de cette perspec—
tive r&trospective, elle &bus montre gue le personnage

&crivain qui nous raconte son passé n'est le m2me &tre qu'l

dlstapce.' L

De plus, en dlstanc1ant temporellemenb le monde

racont&, la romanc1ére se place en face de son- passé et en

PN
-
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face de son interlocuteur, le lecteur38. ..par la démar-
'tatidn des fronti2®res de son univers fictif;, elle &loigne 1le
- lecteur de l'instance présentg de.l'gcriture ("En repassant,
. .comme “il m'arrive souvent, ces temps-ci (...) Jje-' revis,
toujours aussi cﬁargé-d'émotion, le matin de la rentr&e")39
pour }‘introduife daszle mondé fictif du racont® —"Jlavais
j.ia classe«des‘tout-pétits. ‘C'éiait leur premier paé dans un

\gonde inconnu"40, 4

5

.

.
v - .

Pour clore ‘la fronti2re du monde racont®, elle se

e L]

‘réintroduit dhns’l'instanéé“de 1'&criture par la m&talepse

" ext&rieure au présent:  "Pourtant- ...  ensuite ... passée

s cette :jogrnée de qﬁolence «»» Je ne me fappe;le plus

-

‘grand=chose’'de mon petit Vincento..."4l

" Dans “L{énfaht de No&l" ‘et "L'alouette", Gabrielle
Roy. &conomise 'le temps. ' Pour condenser li temporalitd de

-U'l}ﬁistoire'récontéé,-elle recourt a l'usage des pappels ot

des-dompafaisons: “T1 portait depuis le commeﬁtémeﬁt.de
~l'année le méme-costume.;-ﬁ42r "Et cette,fdié—qi encore je
racdntéi:",t“UnQrannée}.}a—distribution'faite,-j'avais“eu a._

»

,iJréveiller un de'megdpetits (...)“43, "Vos E&léves chan;eht
millé'fois mieux qdé ceux des années passBes!"44, (...) je

n'avais -jusque-13 brilld comme maitresse de chant!"45, "jé
1l'avais apercue une fois (...)"%46,., "L'annge pré&cédenté,

- -~

jtavais accompagng (...)"47, etc. . Par ces- analepses
. " . .-_' B , a S "“ . N

r
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internes r&p8titives, le ré&cit revient ouvertement sur ses

propres traces. Ces "rétroceptions® ou Rickgriffe sont des

allusions du r&cit 2 sbn propre pass&8.48 La romancizre

résume en gquelgues mots les d&tails d'un 8v&nement, ou en
quelques phrases les &vé&nements de plusieurs journées, mbis

ou années.

Une autre technique distanciatrice utilis&e par
Gabrielle Roy est 1la cr&ation d'une deuxi®me narratrice

médiatrice.

Pour distancer et pour -dramatiser la visite du

pere Demetrioff, la romanci2re supprime le *je" de 1l'auteur-

-

narrateur en faveur d'un "nous" englobant. - Elle abandonne

2

la premi2re personne du singulier "je" pour#se cacher et se
fondre dans la solidarit®& collective 4&'un na}ratairé média—
teur, d'un “nous" inclusif{ intersubjectif. Afin dé fqire
vivre 1'énonciation originale, la nér:atrice initiale "aA"
cdde la- parole 2 une deuxi2me parratric'é "B", Anna. La

[

seconde &nonciation de la narratrice principale 3 travers la

't

reproduction. et 1'int&gration” des paroles- directes d'Anna,

n'a de sens que par rapport A ce gque "Anna mit ‘le temps "3a -

(...} remettre ‘ensemble, bribe par bribe"49, son discours
direct, qui pré&sente l'8v&nement en image, est menac®& d'étre

absorb& dans le discours indirect de la narratrice princi-

‘pale par ‘l'emploi des .termes introducteurs: "elle nous

-



raconta ce qui - s'€tait pass&*,49, "Anna nous dit:", "nous

o

»

. expliqua Anna"5l, etc..

-

, . Par" la création du réc1t rétrospectlf du sujet
- ~ Pl
interm&diaire, Anna, Gabrielle Roy dédouble l instance.

3

~ nagrative. Elle d&passe la subjectivité de la - narratrice

*# -initiale et feint de céae; litt&ralement la parole 2 Anna,

- ; par l'e;bloi du discours indirecty‘ L'emploi de ce proc&ds
ermet de confondre deux voix en une; de cr&er un
troisi&me type d'énonciation on le digcours est rapporté en
terme d'événemenfs et distanci& sur le plgg subjectif et

temporel. . N ‘ -

-

O; rencontre une situation narrative similaire au

début du r&cit -"De 1la truite’ dans 1l'eau glacde". Plus
'p;écisément, déﬁs la phrase: "On me raconta qu'il avait

. tenu en &chec; 2 la pointe de son éanif, la "malitresse
d'avant" qui entendait le punir 3 coups dé rigle"52. 1ci,

la narratrice n'a pas 1l'intention 4° explorer en détall ou de

' dramat;éer cet 1nc1dent passg- au moyen zd'une deuxléme
narratrice, la maitresse en quesiion. Elle:sé contente de

. hous expliqueﬁ,comment elle.est entrée én possession des
. ' ' ) événements qu'elle n'avait'ni vus ni expérimenté&s par’ un:
’ “On me raconta (...)", "On prétendalt... On pré;endait

, °""53"“A? lieu d'explorer en d&tail cet &vénement violent

] ”_*. | d'autrefois par le truchement d'une deuxiZme narratfice-

- . .
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t&moin, Gabriel%e Roy pré&fere l'incluré)éans lg récit prin-
ci;al parfl'interﬁédiaire dﬁun-“on”-impérsonnel. " Afin de
comblgr aprés coup une lachﬁe temporelle, 'elle insére le
paésé de ME&d&ric dans le récit priq;ipal'par l'emploi des
analepses rétrospectives. Cette réparation tardive, selon

une logique ind&pendante de l'écoulement du temps, fisque

d'entrainerldans le r&cit une interf8rence narrative. . Sous

la plume de Gabrielle Roy, cette courte” excursion dans le -

passé& du personnage n'interf2re pas avec le ré&cit premier,
méme si elle lui est anté&rieure, car son champ temporel est
compris dans le champ narratif du r&cit principal. Cette.
disgression rétfospective n‘a d'importance gu'a mesure
qu'elle introduit un nouveau personnage, gu'3 Tesure\qu'elle_
apporte au lecteur une informatgon supplémentaire, pour
€clairer un &vé&nement ant&c&dent de la vie de ce jeune
cavalier,-grand amateur de nature sauvage et de liberté&.
Cette analepse interne, aussi bien que la prolepse
d'anticipation: "Car ce sera une autre histoire guand vous
arrivera M&déric"54, dans laquelle elle est encadrége,
confirme cette vEritsd fondamentale,_a‘savoir que le ré&cit de
Gabrielle Roy repose sur l'qpposition du t;;ps de la narra-
t;ice et du temés des personnages - sur l'&cart temporel
entre le temps de la narration et le temps de 1l'&vénement

narré. L'art de Gabrielle Roy est de jouer sur cette

“-opposition, tantdt en distanciant ces deux temps, tantdt en
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les rapprochant jusgqu'a 1les gonfondre. Ce r&cit analep-

tique, introduit dans la narration .par' une rétroépéction
neutre sous forme de "on", s'interromét sur une ellipse:
"On pr&tendait ... On prétendait ..."55 Ainsi, ce retour au
pass® est subordonn® au ;écit premier. Sa fonctioh étan£
plutdt pré&dictive qu'’explicative, cette rétroception sert de
point de-départ pour l'anticipation neutre: "Il n'y eut
personne pour ne pas me pré&dire qﬁe ce serait éhtre nous la
guerre ... une guerre'a finir“ss. En &voquant d'avance un
&vénement ult@rieur, cette anticipation ;rée un effet de
suspens. -
v
La . plupart de ces retours en arridre sont
introduits daﬁs le fééit par des.indices temporels du genre:
"depuis", "voici”, "gde&ja", “éncoré", "das®, "une fois",
"l'ann€e précédente”, etc. .Leurs temps dominants sont
1l'imparfait et le plus-que-parfait. Gabrielle Roy se sert
de 1l'imparfait dit'paé;atif ("Depuis plus de deuxlheures,
nous montions en silence..."%7), ou descriptif ("J‘'&tais
encore trop jeune (...)"S8) pour relater des &tats ou des
faits pass@s dans leurs succession au long de la duréde.
Lorsgue le contexte est éu pass&, elle recourt au plus-gue-
parfait 3 cause de sa valeur Jd'ant&riorités: "Dés 1la
premidre semaine, j:ava;s pris l'habitude de guetter leur

venue (.;.)"59.
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Habi;uellement, ces anachronies internq§~
rejoignent le r&cit. premier. Elles s'int3grent au réci%
pour-formef un tout é}\entretlennent avec le reste du texte
une relation détermlnatlve ou explicative. Ces "ré&tro-

‘ceptlons\ donnent au récxt une "&paisseur”, une dimension de

profondéur.

Une autre ﬁigure ahachronologique utilis&e par
Gabrielle Roy estfla prolepse. La romgncfére utilise moins
fréquemment cette fiéure, qde Todorov appellé "une intrigue
de prédestination"60, que l'analepse. Ces .quelques
gommaires H'anticipation'joaent un rdle d'annonce dans le
récit: "Bt l'avenir s'en vint se jeter sur moi pour ne
peindre mes anndes 2 venir toutes pareilles 2 aujourd'hui.
Je me voyais dans vingt ans, dans trente ans (...3"61, ou
encore: "si jéune, Je me vovais enfermée'QOEr‘lé vie dans
‘ma_ tadche d'institutrice"62, Ces deux exemples s'inscrivent
parfaitement dans 1'optique rétrospective de la narration.

‘

Par contre, la sc2ne imaginaire du réve dans la
berline interrompt 1le déroulement du récit: premler. Elle
introduit dans le ré&cit de "De la truite dans l'eau glacée"
une autre dure, un autre temps, une perspective 3 la fois
pros§ective et rétrospective: "Je vovagerais, je voyagerais
beaucoup, (..;) Je visiterais des Days, (--.) Je me voyals

atteindre un avenlr élevé d’o} je me retournais avec une

N
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certaine commis&ration vers ia gauche petite institutrice_de
campagne gue j'avais é?é."53 On remarque dans cette anti-
_ cipation pr&dictive deux mouvements contradictoires. D'une
part, Gabrielle Roy ressent le besoin de se d&tacher de son
oeuvre éar la création d'un personnage-narratrice "incité&"
gul se parle: "Je voyagerais, Jje voyagerais beaucoup,
(...)". D'autre part, elle &prouve le besof% d'absorber -le
récit, de le faire correséondre' & ses propres prébccuﬁa—
. tions. Sous pré&texte dJamplifie; l'anticipation du person-
nage, l'auteur s'approprie la voix de "la gaﬁ%he petite
institutrice" pour 1la regarder avec "une certaine commisé-

ration”. _ -

Curieuse symbiose que' cette association, qui
attire le personnage vers son créateur- et ol l'auteur se
retrouve plus gu'il ne se projette. Souvent la transition
dg la pensge du personnage 3 celle de l'auteur est si imper-
ceptible gque le lecteur a parfois peine a.s'en apercevoir.
Dans 1l'exemple: "Encore aujourd'hui m'&meut ce sentiment
que l'on confie a quelgu'un qu'on ne connait m2me pas (...)
ce gu'il y a sur 1ia té;re de plus neuf, de plus délicat; de
plus facile aussi a briser"®4, GCette substitution de-voix
s'effectue.par l'emploi du sujet synthétiéant impérsonnel,
"on". Dans de nombreux passages, Gabrielle Roy interrompt
le d&roulement de l'action pour communiguer au lecteur .une

-~

réflexion généraie, soit sur la fragilit& de 1l'enfance et
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de la vie sur les difficultés de l'existénpe":l'isolement
qui sépare 1les .uns deé‘ autres, éoit sur le caraiéfre,
fonci2rement tragique de cet.isolement. |
L
Dans ses contemplations existentielles, Gabrielle
Roy a . tendance 2 recourir'. a des | formules
semi—interfogatives: " "0Q donc la vieillesse est-elle le
plus atroce? Quand on“y est comme ces gens de l'hospice?
Odfﬁue de lointain, depuis la tendre jeunesse qui voudrgit
mourir A ce spectaclé?“ss,‘od'encd;e: '"D'od vient que l'on
a tant de peine a voir transparaitre 1'homme dans un visage
d'enfant alors que ¢'ést iq-plus belle chose du monde gue de
voif“reyenir iﬂgﬁfantgchez f'homme?“GG. On est ici dans le
.EGO-HIC-NUNC, dans l'insiance de 1l'acte narratif m@me od

1'auteur se raconte. . Dans ces discours sur l'existence le

.temps lin&aire coincide avec le temps de la communication.

L'auteur assume pleinement son propre discours. ;l devient
sdjet pérlant, partageant avec le lecteur les Séntiments
gqu'il &prouve, Dans ces séquenges de réfiexion,-comme dané
le cas du‘dédoublement d'optique par 1l'utilisation de la
forme‘piurielle de la premi2re personne "nous", le lecteﬁg
ressent que'l§ narratrice, dont la personne s'est‘%omen—
tanépent effacde du récit, n'est pas partie loin, car la
narration n'est pas vraiment sortie de l'ordre du discours a

la premi2re personne.b7



On assiste 2 une disparition similaire. de la .
narratrice dans la salle de spectacle -dé 1'hospice.
Gabrielle Roy, cette collectionneuse d'images du passé&, se
d§r06é dans sa cachette de souffleuse ol elle peut "voir la_
salle aussi bien que la sc2ne", ‘ol se joue "le spectacle de
la vie qui dit ;on dernier mot"68, Les 8&vé&nements de cette
petite trag&die humaine passionnent ;ellehent la romancigre
Qu'elle abandonne tout recul temporel et se met 3 parler.-
d?rectement au lecteur au “présenﬁ historique": ;De toutes
les prisons gue .l'étre’ humain({ge forge pour lui-m2me ou-
gu'il a a subir, aucune, encofg aujourd‘*hui, ne me paralt
aussi intol&rable que celle od l'enferme la vieillesse".69
Ce passage reldve de 1'instant présent de la narration.
Gabrielle Roy laisse tomber son masque pour laisser parailtre.
la présence occﬁltée de l'auteur. .

Apparent&s aux éassages analeptiques, ces discours

généralisants tendent vers le r&cit intemporel et uni-

versel. Appartenant & une couche narrative plus vaste,

. celle du discours, ils cré&ent des discordances narratives

<

...dans le" r&cit. Par exemple:- (..f) "car je ne savais trop

" 'qui &tait @ plaindre, ou lui ou moi, ou tout étre gqui,-en

atteignant 1l'Age adulte’, perd une part vive de son ame avec

sa spontandit® en partie dé&truite. De toute fagon (...)"%0,

-

. Par 1l'emploi de ces fragments de condensation

omnitéhporélle, Gabrielle Roy.conjoint deux aspéCtsrcbncur—

\u
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rents de son ré&cit: 1l'aspect singqiatif, démarqué dans le

r&cit par,le'pronom autoré&férentiel "je"” et le pass& simple

(le temps par excellence du r&cit littédraire) et lfaspect

itératif, indiqué dans le texte par l'imparfait narratif du
‘verbe "je ne savais trop", par la notation englobante "tout
étre”, par l'aspec;//Omnitemporel du participe pré&sent

"atteignant" et par 1le présent du verbe "perd"”.

-
\

~

La nouvelliste utilise dans Ces enfants de ma vie

‘deux types de récits de base: -.le }écit singulatif ol la
singularité de l'&noncé narratif ré&pond a la singularité de

- 1'&vénement narré" et le récit itératif, "ol une seule Smis-

-

sion narrative assume pluéieurs occurrences du méme &v&-
mement"7l. Le récit itératif, quoique. moins répaﬁah dans ie
recueil que le récit .singulatif; revient, avec fréqugnce.
-Les margues les plus frégquentes de la ré&pstition entée‘le
récit et la di&g3se sont l'iﬁparfait de l'indicatif.et les’
adverbes et les cdmpléments de temps. . La micro-gtructﬁre
temporelle des ré&cits fréquentatifs du recueil- est cons-
truite sur l'indétermination itérative, des adverbes:
"souvént"72, "encore une fois"/3, "dix fois par. jour"74,
etc.

Penser ou raconter deux moments é la foié ctest

les confondge dans le récit it&ratif. Connaissant bien le

caractére r&p&titif et routinier de la vie d'institutrice,

-
-
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Gabrielle Roy dramatise cet aspect habituel de son exis-
tence par un mode it&ratif. Dans l'exemple: Je faisais 2
mon tour l'egpérience d'une de ces journdes détestables la
maitfeséé ne semblant gtre 2 1'école que pour séfir, les
enfants pour plier;-(...)"75' la romancidre considdre dans
'ieur ensemble plﬁsieurs "joqrnées détestables”. La synthdse
de plusieprs“expériehces répétées s'effectue par le sens

[

imperfectif +de 1'imparfait- narratif ("je faisais“),- par
.l'indétermination temporelle ("une ée ces journdes") et paf
la valeur omnitemporelle et duratiye du pafticipe préséﬁt
(Jsemblant”). Elle est égaiement démarqué&e par le caractdre
neukre'des infinitifs: Jsévir, plier“ gui, poss&dant une
valeur hors-éubjective et hbrs-temporelle, se rapprochent

plus de 1a dési@nation nominale que de 1'actualisation

verbale.

Dans la premi2re partie de "La maisbﬁ gardée",-ce
"court film du matin"’® gui "se déroulé-‘sur l'écran. de
l'horizon"77, Gab;iel}e racoghe ce qui se passait habituel-
lement 2 l'arrivée dég glaves. Poﬁr'traduire cette>fré—
guence indatermin&e dé son histoire, elle recourt. a la
condensation temporélle: "Dgs la premigre semaine J'avais
'pris 1'habitude de guetter leur venue de mon pupitre (...}
j'arrivais tdt pour prééarer a l'avance mes legons; il le

fallait (...) Souvent j'&tais préte longtemps avant

1'heure, (;..) Alors je m'asseyais et la hate me prenait de
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P T . o
voir arriver mes &l3ves. {+..) 'Chagque fois 3Jj'en &tais

émue."78 La fbhction‘de ce segment itératif 2 1l'imparfait
est'éssez proche de celle de la description avec laquelle iI\
entretient d'éilleurS'des rapports trds &troits. Comme la
description, ce récit itératif”eﬁ; en &tat de,subordination

* ,
fonctionnelle par rapport au ré&cit .singulatif qui raconte

"1'histoire” d'André P;Equier. - v
»
Dans le cas de l'attente du retour de M&Jd&ric dans
"De la truite dans l'eau glac&e", Gabrielle Roy dé&termine la
frédquence de 1l'é&vénement narr& par une pré&cision hyper-.-

boligque: "Dix £ois par jour je portais malgré@& moi les yeux

sur le banc vide. Et autant de fois vers 1la.plaine enneige'™

(...)"79. Cette spééificéﬁign de:l'itération interne ("aix
ﬁois"), permet 3 une seule émiééion na;rative dtassumer
plusieurs occurrences d'un méme &v&nement. Par l'embioi de
cette éyllepse it§rative, la romancigre condense par
analogie deu%févénements a occufrences multiples en un séul
récit. Elle.raconte une seule foils ce quli s'est passé "n"

fois (1R/nH). Elle ne présentewpas'les &vénements dans leur

suite chronologigue mais plutdt selon l'ordre condensd dg'

ses souvenirs. Cette anisochronie du r&cit itératif -crée

dans le r&cit des variations de temps "romanesque®.

"Dans la troisi2me partie de "La maison gard&e™, ou

"

l'institutrice attend impaﬁiemmeht lé“fétouf d'andré (;(...)'

s
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je n'avais pas.&t& un jour sans me dire:"80), Gabrielle Roy‘.

explicite le caractere itératif du récit par une ellipse

expl&cite démarquant des laps de temps assimil8s:

semaines, puils enfin des mois, passérent, (..

"Des

)“81_ Le

récit itératif débute a3 son tour sur. une prolepse d'anti- . .

cipation elliptique en forme de discours rapporté:"

n'est pas possible, .. nB2

il wva revenir

. "Ce

La romanciare

contrebalance cette triple’ accflération par un retour au

mode it&ratif ("Sans guetter chagque matin la petite monté&e

solitaire, (...)"83), par l'analepse interne:

{(..2)

telle

que je l'avais vue la derniZre fois"84 et par le sommaire

descriptif elliptique: "la fréle silhouette aux minces
gpaules remassges..."85.
Oon distingue dans la pr&sentation spatio-
temporelle de 1'histoire de Ces_enfants_de ma_ vie quatre RN
. N s ———
mouvements:
Mode de pré&sentation Temps du Type dej Temps de Tempo.
de l'histoire récit rapport l'histoire narra-
‘ tif
a2 Ellipse explicite T.R.=0 4:5% T™.H. ‘Presto
b Scéne -(discours : mode-
rapports) T.R. e T.H. rato
c Sommaire elliptigue’ T:iR ‘::; T.H.: accele-
" analepse T rando .
rétrospective : :
d Pause descriptive "T.R. %;;r- T.H. largo
a) le presto pré&cipit® des segments nuls des
ellipses, dé&marguant une lacune chronologigue dans la -:;E:H

narration de l'histoire racontse;
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4

ol il y a une duasi &galit® entre le temps du ré&cit et celui
. , . N - -2 , : v
de l'histoire; ’ . b

| ) . e
c) l'accelerando du ré&cit sommaire 3 mouvement

‘variaBle qui couvre le champ entre la scine et l'ellipse et

forme "le tissu .conjonctif par excellence: du récit

romanesque"ss: et

d) .le largo de la pause descriptive ou 1'andante
des spectacles contemplatifs qui constiruent la toile de

.

fond de l'histoire.

A mesure. que l'on avance dans le recueil, on

remargue dans la structure anachronologique dg” Ces enfants

D) le moderato de la sc@ne dialogufe ou rapportée

de’ _ma vie .une -expansion progressive de la dur&e de

l'histoirg rac0ntée{

“Jincentq“:

- uné journée scolaire, celle de la.rentrée} 11 pagesy

"L'enfant de Noél"; . .‘

- depuis.- le coﬁmeﬁéement de l'qqnée ;colaire jhsqu'a
Noél; _ o o N B 20 pages;

“L;alouette": | #

- d8s le retaur 3a.l'&cole (septembre) Jusqu'au d&but de

. mai; - ; _ - 20 pages;

-t
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“Deﬁgtrioff“: . -
-  de l'automne - jusqu'a vers la £in du moi de mai;
' 29 pages;
"L;‘maison gardée":
- des la prEmiére semaine de _ljannéef'scolaires (i929)

jusqu'3d un samedi matin au mois de février 11930):

37 pages;.

"De la truite dans l'eau glac@e”:
- d&s les premiers jours . de -l‘institutricéT‘TEébut‘
- septembre 1929) - jgsqu‘a la fin de l'annge s¢olaire

(printemps 1930); : - ,; 83 pages.

Corollairement a cet &largissement” temporel;, on

observe dans le recueil un ralentissemeént progressif de 1la

vitesse du r&cit. Ce changement de rythme est tontyebalancé

par de nombreuses ellipses qui laissent de cdtd des pans

-Qlus ou moins larges de la durée de l‘histoare.

-

Pour faire progresser le temps'du récit,:Gabrielle
Roy 6mét toute une sérée d'événementg_dans‘le d8roulement de
l'hi;toire. El}e d&marque la dur&e deg lapg de -temps
escamot®s par les .ellipses explicites: "Moiné de deux
semaines aprds cette promenade"(...)“37, "Des semaines puis

des mois pass®rent {...)"88) w4 premidre guinzaine de

septembre &tait passge”89, "Passfes ces derni2res fortes

K ’
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" tempétes de mars (...)"90, "Ce ne fut pas long, d&ja, nous

arrivions 2 la fin de l'année scolaire"9l. -

-
~ - )

-

Dans le cas de ‘l'ell{p;e implicite “éombien de
temps sommes-nous restds l3a, pfesque immobiles, (...)?"92,
li'rom;nciére ne d&termine pas la dur8e éu temps eécamoté;
Dans 1'ellipse‘imp1icite de "L'alouette”, elle ne fait ﬁue
suggérer le tempsisurvplé entré la lettre demandant l'auto-
risation de Paraskovia Galaida et lé sc&ne dans la "petite

salle de spectacle”?3 3 1'hospice. Le lecteur ne peut

qu'inférer la durée indé&terminge du temps qui vient de

. L4 ' . -~
" s'&couler. Dans 4es analepses du ré&cit de la "maitresse

\d‘avant" de ME&déric ("ap prétendait... On prétendait...”94);
aussi bien que dans l‘anaiepse du r&cit itératif de
l'attente d&'André ("(...) telle que je l'avais vue la der-.
nigre fois, la fréle silhouette aux minces épaules ramas-

<
sées..."9%), les points de suspension semblent indigquer une

.continuit®& Jjustifiable au pian “*logique. "Semblent™
seulement, car ces' analepses “sfachéveﬂt en ellipse, sans
rejoindre le ré&cit premier".96 Ces ellipses temporelles

deviennent bien souvent des ellipses stylistigues. L'indé-

termination est la loi caractéristique de la. durée de Ces

enfants de ma _vie. La romanci2re ne d&limite que rarement
avec précision la dur&e temporelle des &vé&nements. C'est le
cas de 1l'arrét de dix minutes. 3 la petite mont&e solitaire
(pour prendre "le temps d'Scouter l'alouette de pras" et

-
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Ia

. podr "#ieux admirer le»paysage": "En dix minutes ?ls m'en

apprirent autant. que je leur en avals enselgné pendant des

jours"” 97) et de 1' arret du train_ du CNR (emportant la

. petlte maitresse 4° école "vers un bon poste, en ville"

"Nous ne fimes 1a~bas gue tréis“ Oou guatre minutes,

(...)"93)'

S
»

< 4

Le dlscours de Ces enfants de ma v1e se caracté-
rlse par une tenSLOn constante entre la liberts des person-
nages et la contrainte du discours de 1'auteur entre deux

grands modes narratifs: di8gésis/mim&sis; showing/telling.

Dans "L'alouette", 1la sc2ne semble l'emporter

nettement sur _Le' digéours général de l'auteur. Tout..se
passe comme dans "une petite pidce de th@dtren100, Le
lecteur comme le directeur de 1l'&cole gqui &coute le chant
- ~f .
des enfants de mémoire, ou._ comme les vieillards gque cet
"enfan£ merveilieux“ a "rendus trop heureux"101l, ﬁe peut gque
suivre ce "petit’ rossignol” de "joli spectacle en spec—
tacle"102 Lui aussi, il tenté de voir ce qui a d&chains
chez lui ce "terrible bonheur”103, ge sailsir ce qui a exercs

sur lui cette "action bienfaisante, {...) aidant a

-

vivre..."104

Pourtant cette 1sochron1e lllu501re de la orésen-

tation scénlque n'est qu apparente et partlelle. Le lecteur

W
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aptentif pergoit dque toute -action, telle 1'&num&ration
rapide des spectacles au passé simple de cet “enfant
merveilieux"losz "Il chanta le cerisier en fleur", "Il
chanta l'aventure de Petriouchka", "Il chanta un chant ...
du Dnieéer ..."106, 5 &rs filtr8e d'avance par l'optique de
1'auteur. Cette défofmation chroﬁologique non seulement
accdl2re la vitesse du récit, elle nous rend é&galement
sensible a la fabrication du temps romanesque{

Dans “Demetrioff“,-la scdne, cé lieu de congcentration
dramatiqge, est renforc@e par des sommaires. La romancidre
afin de dramatiser la visite'du pare Deﬁetrioff récoﬁrt a la

forme mimdtigue du discours dialogug:

de

"Did you write, did you not write: Ivan is
troudble? (...) ‘

- A little, just a little trouble.

- S0! (...) ,_

- Come here, you ... trouble:"107

Par l'extratemporalisation du discours mim&tique dia-
logu®&, la subjectivit® de la nérratrice et ‘la temporalit@ du
r&cit sont simultan®ment supprimées. La reproduction
directe du discours du persoﬁnaqg ~crée 1l'impression Hge
coincidence . ou d'&galit& entre la durfe "ré&elle" des &vée-
nements du-récit et celle gue la'hafratrice Leﬁr consacre.
Le lecteur, loin de saisir les &vé&nements comme d&JAa passés
dans un temps aptééieur, regolit i‘illusion de les voir

s'accomplir dans leur d&roulement "pré&sent”. Cette illusion

&
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d'imm&diatet® et de rapidit® est renforcée dans la recons-
;itution sommaire d'Anna, aéuxiéme narratrice, qui n'‘arrive
que difficiiement 3 remettre ensemble les &vE&nements "bribe
par bribe, tant la sc2ne s'8tait déroulég’comme sous l'effet
de la folievl08, L'énym&ration rapide des &vé&nements de‘
cette scéne de violence, par la brid&vet& des phrases juxta-
posées, aussi -bien que 1l'absence coﬁpléte de caractéri-
sation, indique une -wvolont® de la part de cette deuxigme
narratr;ce d'en finir le plus vite possible avec la rem&mo-

ration de cet 8&v&nement violent..

La romancigre accorde la méme attention aux gestes
et aux commandements r&pé&tés par la mere d'André, dans "La
maison gard&e”: "Vite, Emile dé&barrasse une chaise pour la-
demoiselle‘{.. Non, mets plutdt les vétements sur le coffre
e Ah!_qu'il Yy a de la poussi®re sur la table! Donne un
goup de chiffgn, mon petit Emile"log, ou encore: "Allons
vite, rends-toi utile garnement. ~ Monte sur une chaise.
Ouvre un peu la clef du tuyau, mais n'oublie pas, das que
pétillera le bois, de remonter la fermer. Et pendant que tu

.

es sur la chaise, ramasse un peu le linge qui doit étre 2a

peu pras sec. Plie-le proprement."llo Dads'ces s&guences
“dramatiqués", la suqcession.ltemporelle de la narration
semble coincideg avec la temporalité de lﬂhistoire racontée;
la rapidit® de l'action avec celle de sa repré&sentation. En

4

méme temps, on ne peut pas parler 4d'isochronie car la
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représentation "romanesque” ne restitue pas la fr&gquence et
la vitesse avec lesquelles ces commandements ont &té

prononcées et exécutdes,

Ces repré&sentations sc&niques se:d&tachent sur le
éommaire, foné de l'histoire, qui ne tient pas compte de la
durée "réglle“ des &vénements. Dans c¢es représentations
contractdes le temps du récit est plus court que‘celUilde
l*histoire (T.R.- T.H.i. Une des fonctions les plus imbor—
tantes du ré&cit sommaire, c'est de relater rapideméﬁt une
période du passé. Dans l'analepse externe dé ;L'enfant de
No&l" _(;Une année: la distribution 'faite,"j'avais eu
réveiller un de mes petits guil s'était'epdormi pour de bon,'
la téte sur son pupitre“lll), la romanciére fait soudain
marche arridre pour résumer en guelgues lignes un &vé&nement
dfautrefois. Comme dans le cas de 1'analepse externe de
fL'alouette" (“L'année or&cé&dente, j'avals accompagng, un
sgir"...), elle change d'optigque et deqfvitesse dans le
récit, recourant & un temps antérieur au pass&, au

- .

plus—gue-parfait.

Pour graver dans la mémoire - du lecteur ' une
"derni&re 1image" d'encadrement de MEd&ric et de sa monture,
la romanciére suspend le EEroulement'temporel du réclt par

l'assimilation de la ©pause descriptive au sommaire:

"L'enfant vétu exactement comme au premier Jjour ol Je
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1'avais vu, le cheval blahc 2 la noire. erinidre ondulante,
le vaste pays vide tout autour, woici ce que se composait
pour s'imprimer en mon esprit, presque identigue 3.celle de
1'arrivée a'<l'école, la derni&re image gque j'auréis de

Médsric".112 ' - ’

La synth&se de ces deux modes de pré&sentation, car
les descriptions intégrées dans la harté&!oé sont impercep-
tiblement modifiges par unrpoint de vue plus actif,.témoigne
d'une fusion de deux attitudes antith&tiques devant le
.monde: celle d'une perspective temporelle et active et
celle d'une vision pius contemplative et spatiale. C'est

dans le maniement adroit de ces deux perspectives que ré&side

la réussite de Ces enfants de ma vie. - Les pauses descrip-

tives, dui s'attardent sur les différents aspects de l'his-—

toire, (les descriptions de "la petite russie"ll3, gde "1a
maison (...) bjen gardge"ll4, de '1a naissance du prin-
tempsil3, ou de "ces-enfants" gue la romanci&re avait "tenus
—— ’
prés de (s)on éme comme  s'1lls eussent &t& les (ﬁ)iens"lls)
ne visent pas simplement 2 repré@senter ces- objets et ces
étres dans leur existence spatiale. Situées au carrefour du
drame et de la narration, elles rdunissent deux fonctions

diggétiques: celle d'une fpnct;on descriptive spectaculaire

et celle d'une fonction narrative. En effet, la diff&rence

qui sépare la narration. et la description, gette ancilla

narrationis, n'est ici qu'une différence d'optigue’ et de

contenu.

LY



)

Les ré&cits de Ces enfants de ma vie se caracté-

risent par une construction essentieilerﬁent'mi-métique.o Tout
Yy est orienté& vers un foyer central: le p&lé dramatigque du
regueil, la scéne. Les moments lents et faibles des paren-
theses descriptives, le rythme plqs rapide des sommaires
elliptiques et les digressions rétrospgctives des analepses
intérieurs sont tous regroupés ici- dans 1la prédominance
. constante d'un faisceau d'&vé&nements dramatigques. Ces
scénes, qui pér leur fré&guence acgqui2rent dans cette oeuvre
une valeur paradigmatique, placent 1le lecteur devant un
spectacle imprévisible.’

CependaAt, malgré ée recours au mode mimé&tique, on
*ne peut pas considérer ce recueil de merveilleuses histoires
d'amour comme un document fiable et historique sur la vie de
son auteur. La romancigdre modifie les donn&es &vé&nemen-
tielles de ses années d'institutrice par la qualitd de son
ame, afin de les reconstituer en image. Elle les dédtache de
leuir historicité& lindraire afin de les faire entrer dans

1l'espace littdraire de son oeuvre.ll?
\
Le pass& recapturé dans cette oeuvre 2 narratfice‘
homodiggétique de type auctoriel est beaucoup moins une
réalité concr2te de .1‘e¥périence nmnitobaine de Gabrielle
Roy qu'une réal;té imaginaire, recrage paf les puissances du

souvenir, du réve et de 1'imagination. La réalité exté&-

rieure de Ces enfant de ma viella_n'est véritablement gue
- ¥



prétexte; prétexte pour exprimer une r&alit& intdrieure
beaucoup plus profonde, la nature intime de 1'ame de sa

créatrice.

S1i l'auteur représente une vérité passée, ce n'est
pas la véfité‘comparable a celle d'un objet‘infellectuei'
mais une réalitd qui l;i_est intérieure. C'est une v8rité.
intrins&@que, donné&e paf surcroit, gqui ne peut pas se_j'
vérifier dans le' monde objectif, une vérité d'ame qui ne
g'attaghg a ce gqu'elle représente que par la fagon dont elle

la représente. - Elle se manifeste dans la hig&rophanie de .

l'oeuvre, ‘dans 1l'unita de la Weltanschauung de Gabrielle

Roy, dans ‘une vision d'amour et de sympathie qui est une
fagpn d'étre au monde. Comme le souligne bien Jean-Louis
Major, l'&crivain chez Gabrielle Roy “"n'a rien du sociologue
et encore moins du Journaliste cueillant oo suscitant le
pittoresque et lqﬁlmanchettes"}lg. Son &criture gqui décdle
une 'existence a2 la fois unique et universelle, est "une
attention, "une décbuveité et une &coute: une sagesse du
coeur s'yeaccomplit dans la rencontre des &tresmi20, Se

-

fixant comme projet le retour 2 1'innocence &d&nique, de

l'enfance de 1'illo tempore, Gabrielle ROy vise la r&con-
ciliation du pass® avec le présent, la reeééation d'un monde
heureux, parfaitement harmqniéé. Pour effectuer cette'
synth3se 2 1'intdrieur du récit, la nouvelliste adopte la

solution la plus'éimple: 1'emploi de 1la premi@re - personne.
r
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P

\
En se contextualisant, elle assume pleinement la responsa-

bilit& du r&cit. Elle est 3 la fois sujet de 1'&nonciation
(narratéice) et sujet de 1'&noncé (bersénnage)l . Cela
signifielqu'il Yy a un rapport‘d'identité‘en£re le'sujet de
l'&nonciation, "je", Sabrielle Roy,‘narraﬁrice et l'objet de
son &nonciation, Gabrielle. ROy, institutrice. ‘par la
crédation d'une conteuse—narratriée nbn—médiatisée, contex-
.tualisée, la nouvellisﬁe joinﬁ sghthétiquement la"voix de la
narratrice a 'fa voix de 1l'auteur. Cette oeuvre . homo-
intra@iégétique marque une- rupture d&finitive de Gabrielle
avec son attitude détachée"vis-a-vis du- monde et de son
passé& manitobain, Elle éignale la tentative ambitieuse de
la romanciare d'atteindre 2 une certaine limiée de 1'&cri-
ture, 23 ‘une &criture subjectivisde, sans mnasque, 2 une
solution non seulement ontoiogique mais Ontograghique, a la
solidarité ée‘l‘auto—dgcouberte, du "connais-toi toi-méme”

* . R . . -\ l l
2t de l'auto-8criture, du "&cris-toi toi-méme®.l2
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En 1942 et 1943, Gabrielle Roy publie dans les volumes
38 et 39 du Bulletin des agriculteurs une série
d'articles sur 1'Quest canadien. Entre autres:
"Peuples du Canada", turbulents chercheurs de paix",

"Femmes de dur labeur" "L'avenue Palestine", "De
Prague 3 Good So0il", et “Ukralne" Ces reportages ont
8t& redris dans la premi2re partie de Fragiles lumidres

de la ter¥e sous le titre "Peuples du Canada".

Cet article parut dans la:Revue populaire, Montr&al,

septembre 1540, p. 68.

"Ma vache" dans Terre et foyer, Québec, -juil.-aoflit
1963, p. 9, 10, 25, fut repris sous forme -de conte pour
enfants, Ma vache Bossie", Montré&al, Lem&ac, 1976.

"Ma cousine &conome" dans Le Magazine Maclean, vol. 3,
no 8, aoldt 1963, p. 26, 41-46, n 'est véritablement Qque

" la traduction de "Sister Finance" dans Maclean's

Magazine, vol. 2, no 7, juillet 1962, p. 35, 38-44.

Ces enfants de ma vie, Montr&al, Stank&, 1977, p. 59.

Un jardin au_bout &u monde, Montr&al, Beauchemin, 1975,
o. 74. . )

Jean—-Charles Falardeau, Notre soci®t® et son roman,
Montréal, HMH 1972, p. 96, nous affirme que le
"persannage de l'&crivain (...) revient dans les romans
avec une persistance &gale 2 "ugéformité des traits
sous lesguels 1l se présente L’ ivain c'est Julien

Pollender de Fontile, c'est Denis Boucher de- Au pied de

la pente douce, c'est Fabrice Navarin dJde Mon Zfils

Doartant heureux, c'est G&rald Forestier de Prix Davia,

c'est Christine de Rue Deschambault et de La Route
d'Altamont. Dans un ouvrage postérieur intituld
Imaginaire social et litt&rature, Montrdal, HMH, 1974,
2. 47 et 53, Jean-Charles Falardeau ‘'reconnait la
"variante contemporaine de 1l'une des c¢onstantes de
notre roman: Le cas .du héros &crivain."” Il y souligne
Sgalement gue -dans le roman gqudbScois, "avec une
fréguence plus gue normale, le hdros a &té& dcrivain."

Voir aussi le livre de André Belleau, Le romancier
fictif. Essai sur la repré&sentation de l'écrivain dans
le roman gu&b&cois, Montréal, P.U.Q. 1980,- 155 pages.

R&jean Robidoux, (Relations, n® 439, juillet-aolt 1978
?. 220). Gabrielle Roy: la ﬂe—vn17le du retour 3 1
source”, en soulignant la parentd de Ces enfants de ma

vie avec Rue Deschambault et La Route Jd'Altamonc,
signale l'absence du nom né&diateur entre le ."je” gde
L'h&roine et le "Je™" de la fiction.

.
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Ces enfants de ma vie, p. 207

Marie-Anna A. ROy &claircit cette période de la vie_ de.
l"institutrice dans "Gabrielle- et son ambition (Lé
miroir du passé&, Montré&al, Québec/Amérique, 1979, p.

118) et écrit: "Elle s‘adonnait aussi a la comp051tlon.
de petits contes pour enfants et a la déclamatxon de,

vers. Membre du Cercle Molidre, elle figura avec’
succes dans plusieurs pi2ces que la troupe des “acteurs
joua 2a Winnipeg. . Ils Jjoudrent: aussi 3 Qttawa une
Com&die de Tristan Bernard et reportdrent le premier
Drix. Gabrielle obtint une'menhiom honorable™. Le

Cercle Molidre de Saint-Bonifdce participait au

"Dominion Drama Festival", 2 Ottawa, en 1934, avec le

deuxigme  _acte de 8lanchette d'Eugane Brieux"
(Gabrlelle Roy, "lLe Cercle Moli2re... porte ouverte;
Souvenirs du Cercle moli2re, 1936-1938 (Chapeau Bas,
Les Cahiers d'histoire de la Soci&t& historique de
Saint Boniface, 2, Saint Boniface, Les Editions du 318,
1980, p. 122). )

Les théoriciens allemands: Glnther Milller, "Erzahlzeit
und erzahlte’ Zeit"”, repris dans Morphologische Poetik,
Tibingen, 1968, entre autres, désignent cette dualit#
temporelle par l'opposition entre. "erzihlte. Zeit (le
temps racont®) ou - le temps de I'histoire et
"Erzahlzelt" .(le temps de. la narration) ou le temps du
r8cit.

Ces enfants de ma vie, o, 131.

Inid., 9. 93. Cette premi2re ann%e de la Grande
DEépression™ est 1929 (et non 1923, comme Gabrielle ROy
1'8crit dans "Mon hiritage de Manitoba", dans Mosaic, .
1970, repris dans Ffragiles lumiéres de la terre, o.

133.) . - , . ~N

Dans le récit "De la truite dans 1l'eau glacSe™ on
retrouve des renvols explicites aux visites de la
maltresse chez les parents de ces .8l3ves: "Nous sommes
la scule famille gue vous n'avez pas honorde d'une
visite..." (p. 163), 'r&fSrence intertextuelle - gui
renvoie au sujet de l'anecdote du rdcit précédent, "La
maison gardéd”.

Ibid., po. 15.

Rue Deschambault, p. 253 et suivantes.

Ces enfants de ma vie, ». 94.

Py

Ibid., D. 4.



19.
20.
21.

. 22.

23,

24.

29.
30.
31.

32.

36.
37.

38.

“Ibid., p. 73. : , .
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Ibid., ps+ 131

Ibid., p. 208.
Ibid., p. 65.

4

Ibid., p. 78.

.Dans "Le Manitoba"™ (Magazine Mac¢lean, Montré&al, vol. 2,

no 7, juillet 1962, p. 38}, Gabrielle, Roy souligne son
attachement 3 ce berceau culturel de %on enfance: gui

1'a profondément marquée. Se souvenant "des plus beaux

concerts -‘de musique" de sa "premi2re pidce de
Shakespeare" "dans le vieux thé&atre Walker” elle
affirme que c¢'est 2 Winnipeg gu elle a connu les plus
beaux Voels du monde. .

-

Les -enfants de‘ma vie, p; 41.

Marie-Anna A. Roy fixe la date de l'accident de lé'mére'

"4 soixante-dix ans" (Le pain de chez nous, Montré&al,
Du f8vrier, 1954, p. 222.) Cette notation

chronologigque situerait "L'alouette" en 1935-1936..

Aussi, Ces enfants de ma vie, p. 48.

Ibid., p. 51. s R "
Ibid., P. 7. |

Ibid., p. 1972t 93. - ) | ’ )
Ibid., p. 21. |
Ibid.. S: 43.
Ibid., . 53.

Ibid., . 73 et 85.

Ibid., p. 74.

Ibid., 9. f& et B85.

Ibid., p. 208.

;939;, p. 7. o \

Ibid., p. 7. - )

Gabrielle . Roy démarque le monde fictif de "L'enfant

morte” de Cet &t& qui. chantait par la méme mise en-

abyme. Elle encadre son récit par la. formule réfléx1ve



In

39.
40.

41.

43.

44.

45.

T 46.

47.

a8,

© 49,
50

-51.

52.

53. <Id. Ibid..

54.

55.
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d'ouvérture‘et de cldture: "Pourquoi donc lé-souveniff
de l'enfant morte, tout 2 coup est-il venu me rejoindre
(.«)" (p. 179 et 189), )

Ces enfants de ma vie, p. 7..

Id. Ibid..

Julia Kristeva, Le texte du roman, Approche’ s&miotique

d'une structure discursive transformationnelle, Paris
et La Haye, Mouten, 1970, p. 53, considdre la
réint&gration de 1l'auteur dans la conclusion du roman
comme sa signature: “Or, dans le cas de la conclusion ;
du roman, l'auteur prend la parole non pour t&moigner
d'un "&vé&nement” (comme il en est_ dans le - conte
populaire, ni pour- confessér ses "sentiments" " ou son
"art" (comme il en est dans la po&sie des troubadours),
mais pour s'attribuer la propri&téd du discours qu'il
avait,: fait semblant ‘'de c&der 2 une autre (le
personnage) . Il se vit comme l'acteur (l"auteur) d'une
parole (non d'une ‘suite d'&vEnements) et poursuit

1'extinction de cette-'parole (sa mort) aprés ‘la cldoture

de tout intérgt'événementiel".'-Id..Ibid.,.p. 20.

Ces enfants de ma vie, 'p. 29.
ibid., p. 4. -, . . - .
Id. Ibid..

Ibid., p. 46.

Ibid., p. 51.7

Eberhart Lammert, Bauformen des Erzihlens, Stuttgart,
J.B. Metzlersche Verlag, 1953, 2% partie. ’

.Ces enfants de ma vie;.p: 69. . ’

Ibid., p. 67. - T
Ibid., p. 68.

Ibid., p. 131.

Ibid., p». 131.

14, Ibid..



56

57.
5.
A9

60.

61.
62

63.
. 64.

65.

66.

67.

68.
69.
70.

71.

2t 148.
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1 -
Id, Ibid.. On femarque 'une anticiéalion-simiiaire a
l'intérieur du: discours’ direct de ' Mme Toupin - dans
"Gagner ma vie" de Rue Déschambault, p. 253 et 257:

- "Hein!’ C'éét'pas vous la ﬁaiﬂresse d'&cole” Oh-non;
ce n'est pas possible! (o) " '

- Mais il ne vont féire‘qu'une bouch&e de vous! (...).

- Votre misre ‘va commencer quand les grands viendront
3 1'8cole. (...) vers le mois d'octobre, vous allez
voir arriver, les tough. ~ Je vous plains, "ma pauvre
petite fille!r, -

~

» -
Ces enfants de ma vie, p..155.

Ibid., p. 43!

Ibid., p. 94. . S o .

.T. Todorov, Po&tique de la prose, Paris, Seuil, 41971,

rp. 77.

Ces enfants de ma vie, p. 45.

‘Ibid., p. 147-148. | -

i1bid., p. 183,
Ibid., p. 53.. - =¥
Ibid., p. 199.-

v

Le foyer harrétif.est.pasé sur la double "focalisation

‘polymodale  ‘d'une narratrice-actrice 2 la premi2re

personne. -Ce "je" inclut 2 la foi 1'auteur omniscient,

le personnage principal de 1'action et la narratrice.

k4

Ibid., p. 52. .

Ibid., p. 51.
Ibid.

-

Ibid.,p. 177.

Gérard Genette, Figures ITI, Paris, Segil, 1972, p. 146'
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72. Ces enfants de ma vie, p. 7 et 94.

73. Ibid., p. l4l.
74. Ibid., p. 195.
75. Ibid., p. 43.

76. Ibid., p. 99.

77. Ibid., p. 98.

-~ 78. Ibid., p. 94 et 95.

79. _Ibid., p. 195.

80. 1IBid., p. 115.

8l.- fbid., p. 115.°
83, Id. :Ibid..
83. I4: Ibid..
‘g4, 14. 1pid..
' 85. 1d. Ibid..
86. ' Gérard Genette, op. cit., p. 131.

87. Ces enfants de ma vie, ». 109.

88. Ibid., p. 115,

89. 1Ibid., p. 43l.

90. Ibid., p. 195.
91. Ibid., p. 205.
92. 1Ibid., p. 205.
93. 1Ibid., p. 52.
94. Ibid., p. 131.
95. Ibid., p. 115.

96. Gérard Genette, op. cit., p. 101.

()
<
[§%}
'

97. CLes enfants de ma vie, p.

98- Ibidl’ p- 209-
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Ibid., p. 51.
;gig;{ p. 59. :
Ibid., p. 56.

Ibid., p. 47 .

Ibid., p. S56.

Ibid., p. Sl.

Ibid., p. 56.

Ibid., p. 53.

Ibid., p. 69. :

ibid., p. 69.

Ibid., p. 117.

Ibid., p. 118.
Ibid., p. 29.
Ibid., p. 210.

Ibid., o. 73-74.

Ibid., o. 116.

‘Ibid., . 196.

Ibid., . 207.

Frangois H&bert, "Gabrielle Roy, Ces enfants de ma
vie”, Libert&, vol. 20, no 115, janvier-février 1978,
p. 103, 105, afffirme gque c'est "La mani2re plutdt que
la mati2re qui donne la valeur artistique a Ces enfants

de ma vie. Il ajoute &galement gue "Notre plus grande
fascination. vient probablement du fait que la
narratrice a le don de rendre & ces instants
privilé&gi&s... leur présence... par 1l'&nigmatigue
pouvoir de la m&moire. Et de la litt&rature."” '

.Selon André Renaud, ("Ces enfants dé ma vie®", Voix et

Images, vol, IV, no 2, d&cembre 1978, p. 3333, “@e ne
sont point tant des enfants - les siens, ceux de sa vie

- - gue nomme Gabriellsd” Roy dans ce livre., Ni tant des

anecdotes gqu'elle a v&cues avec eux. Ce sont des
parcelles de temps u'elle rappelle vers elle et
auxguelles elle assocf% son propre destin de femme et
d'écrivain. Elle immobilise le temps, le fixe en une



. ..'.\.' . ’

% )
somme de tableaux et rentre elle-méme enfin, en un
temps et en un espace qu'elle et souhait® ne jamais

AQuitter”.

119,

120.

121.

Jean-Louis Major, "M&moire, c¢r&atiog, clich&s", Lettres
gquéb&coises, no 12, novembre 1978, p. 35. :

Id. Ibid..

Cette &criture plus personnelle, subjectivis®e consti~
tuera® le mode d'expression privilé&gi& de Gabrielle Roy
jusqu'a la fin de sa vie. Ce mode Privil&gi& de ‘se
raconter trouvera son sommet et son ach2vement dans "la
toute ‘derniére oeuvre" Ld DEtresse et l'enchantement
(1948) ol la romanciBre laisse tomber Le dernier
masque, ol elle abangdbnne la m&diation romanesgue pour
céder la place 3 une/ fiction minimale, 3 une expression
aussi directe que possible des faits et des souvenirs
d'un sujet r&el en train d'é&crire.




Chapitre X

Un jardin au bout du hopde

et autres nouvelles

une- suite de nouvelles indépendantes

-

—a technique narrative .varide.
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Ce recue11 de quatre nouvelles de  longueur
1negale, écrites 3 des époques dlfferentes, se différencie
_de tous les autres ouvrages de Gabrielle Roy. La Petite

T
Poule d'Eau, Rue Deschambault, La route d'Altamont, Cet été

" qui_chantait, ou Ces enfants de ma vie se caractérisent par

une grande cohérence interne. Leur récit est généralement
articulé par un narrateur agent unique, gqui, a 1'exception

de La Petite Poule d'Eau ou la narration est a la troisieme

personne, se trouve étre une narratrice homo-
autOdiégétique. Comme l'indiqué bien .le "discours
4 ass:.stance"l prefacxel‘de l%auteur, qu1 n'est en reallte
qu'une postface de51gnant 1 oeuvre cgmme achevée, deux des

nouvelles du recueil de 1925, Un vagabond frappe a notre

orte2, et La vallée Houdou3 sont contemporaines de Bonheur
porte sonneur

d'occasion.

oy

Quant aux deux autres nouvelles: Ou jiras-tuo Sam

Lee Wong? et Un jardin au bout du monde4, elles furent

longtemps laissées a 1'état d'ébauche, pour ainsi dire-
abandonnées en cours de route, pour é&tre repéchées et

remaniées au début des années 1970.

a} Un_vagabond frappe 3 notre porte.
Cette longue nouvelle est un discours figuré sur

la condition paradoxale de l'écrivaind un &tre i la Ffois

solitaire et solidaire. Comme le souligne bien la mére de

o

»
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- e

P o g

Christine dans "La voix des étangs”, 1'éctiture est

essentiellement une activité d'étranger: "Ecrire, est-ce-

-

que ce n'est pas en définitive étre loin des autres... &tre '
éoute seulg, pauvre eﬁfant!"6 - Cette tache solitaire se C:::;y
caractérise également par une te t‘atirve de commur}icat-ion,
par un essai "de';attraper les autres, degles rejbin@;g et
de crier joyeusemeht:

e !

- -~

Me voici, et voici ce que j'ai “trouvé en route
paur vous!..."

A la différence du récit autodiégétique de Rue

ﬁéschambault, ol c'est une protagoniste centrale qui

remplit 1la fonction narrative, 1la narratrice,‘en position
sétellite d' "Un vagabond frappe a notre porte" se trouve
déplacéeré la périphérie du récit. Loin de racéntér sa
_propré vie, elle s'attache a dire celle d'un autre, celle
du vagabond, pPersonnage principal qui devient la
focalisation-objet du récit. So;“\féle pPremier, au lieu
d'étre réflexif, est celui d'un témoin, é'une specéat;ice
hypothétique qui n'a pas le privilége de pénétrerrdans la
conscience du personnage principale, lé vagabond, dont . .elle

raconte l'histoire a la troisiéme personne.

Contrairement aux récits homodiégétiques 3

focalisation interne et externe de Rue Deschambault et de -

La Route d'Altamont, ce n'est Plus le personnage-narrateur

qui est focalisé mais un "autre®, "il", le vagabond. Cela

/ N ——r
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-

veut dire que 1l'intérét du récit est concentré sur un

personnage qu'on ne voit que de l'extérieur:

»
- -

"L'homme fut un instant seul au centre de 1la
"piéce, quétant nos regards qui se dérobaient".8

Le personnage focalisé, Gdétéve, ne "voit" pas.' N'ayant
lpresque pas droit a la parole, il devient objet de 1la
vision d'une narratrice qui, réduite éu rdle de témoin
iﬁpartial, se désintéresse des récits gu'elle raconte.
' Celui qui dit “je“ n'est plus 1l'objet principal de
l'énonciation. Cette modification de la perspective -
harrative crée dans ce récit une dialec£ique - de
subjectivité et d'impersonnalité entre lé "je"  de la

. narratrice et le "il" du personnage principal.

L]
-

Les paroles de Gustave sont subordonnées a
1'activité mémorielle‘d‘qn relais-substitut intermédiaire a
ia premiére personne gqui, par un léger' glissement de
perspective, se suBstitue au personnage: "Telle fut
l'histoire que nous conta Gustave", affirme la narratrice
au sujet du récit dJ'Ephrem Brabant, "Ou plutdt, .cette
version c'est nous sans doute qui 1l'avons créée avec le
recul de temps et selon” le éésir gue nous avions de tirer
nos propres conclusions"9.

. Ill s'agit dans ce segment d‘une véritable
appropriétioh d'un récit A, antérieur: celui-du vagébond,

-
-



- - N -

par .un récit B, postérieur: celui de la narratrice.

L

L'amalgame de ces deux réeits s'effectue’par l'emploi 4'une

-

perspective a p‘oster'_iori. La narratrice, qui- ne raconte
qu'a partir d'un point.-d'arrivée, tourne le récit vers
l'arriére pour éloigner le. héros dans le temps. Elle

établit une distance temporelle . entre le -temps de

l'histoire des événements passés (in illo tempore) et 1le
“temps réel de leur narration, le. moment ol elle Lles

raconte: "Maintenant que j'y songe, c'est pourtant vrai
qu'il nous -entrefint peu souvent des membres de notre
fami1lle & nous..."10 . e : N

‘ €...::"r

Opérant ™~ un subtil retour en arrieéere, la

-

narratrice“-superpose deux temporalités. Elle établit un

-

écart entre le "je" qui raconte et un "je" antérieur, le
témoin “de 1'événement raconté. Ce qui est raconté est

réinterprété par une conscience "présente”, différente de

-
-

celle qui a "vécu" 1'événement narré. La _fonction de
centrage de ce "je" intermédiaife, dont la perspective se
trouve pourvue d'une plus granée.coniinqité que celle dge

Gustave, --personnage 'na::é, contrecarre %a . tendance a
.1iéparpille@ent qui mine tout récit & focalisation
multiple.’h‘ Ce relais narrateur réalise un foyer de
<narrationﬁ céntralisateur, une Jjonction du passé. et du

<

présent. Il abolit 1l'antithése du dedans et du dehors.

Pour réaliser une Jjonction entre ces deux instances

narratives, la romanciére recourt a l'emploi pluriel de ce’
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relais ambigu et équivogue ("nous"). Lé choix—de "ce
pronom autoréféren;iel indéfiniment mobilisable®, *qui peut
simultanément renvoyer au "je" de la narratrice"en'tant que
narrafaire d'autréfois qussi bien qu'au narrataire, le
lecteur visé, q;ée chez celﬁi-ci “une fausse ‘impréssion

d'intimité et d'identification:

"Bien siir, il confondait singuliérement temps et
personnages, mais qui d'entre nous vivant dans la
plaine, 'loin de tous les sentiers battus, edt pu
. dlstlnguer le faux du vrai dans ses récits?"12

.Le'_ passage de "je"™ & "nous"™ confére au
petsonnage—narratfﬁée, Ghisg;ainé, un statut particulier;
celui d'un relajs intermédiaire, A la fois narrataire et
ﬁartatrice; dédoublement qui lu; permét de rattacher 1la
voix du vagabond 5 sa propre voix, a provoguer la collusion
de deux niveaux narratifs. En abandonnant le ;je" pour-
parler d elle-méme et de sa parenté au COllECtlf {"nous"),
ou dans sa forme adjectlvale de la premiére personne
(“ootre”), Gabriéile Roy rétablit des liens de solidarité
entre Gusﬁave et les autres meeres de sa famille.‘ Par. la
création de cette fourchette unificatrice, un prolongement
du "je" de la narratrice, la romanciére rapproche' deux
constellations sémiques: celle de 1'étrangeté, signalde
par des désignateurs démonstratifs, explicitant un point de
vue distancié, fdcalisé sur‘ le personnagg (?;et ‘éige

singulier™l3, cet homme bizarre"l4) et celle de 1la

parenté, explicitée par 1la répétition anaphorique de
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a

-1'adjectif possessif “"notre" ("notre visiteur*l5, “notre

cousin Gustave®16), L'emploi du ° "nous® -collectif,

-

manifestant la présence maximale de la narratrice, permet- a
la, romanciere de faire réapparaitre 1le "je™ de 1la

narratrice & un niyeau d'indifférentiation "3 "l'égard du

L~

"tu” du legtéur. Cela signifie gque l'on sort du monde da
la- réalité immédiatei historique et logique, pour Ientrer
avec la eranciéreadans un mque universel, dans un temps
. cycligue et mythique:  éelui de l'étern;té de l'oégvre. Ce
| passage du méﬁde:du logos au mondé dn my&hos's‘effegtue par
le. jeu de L'écriture, “"un beau "jeu passionnant, le Jjeu
peut-étre le plus ‘sérieux de tous les jepx' de notre
gxistehce,'puis§ue, dans ce jeu,.ce'que nous apprenons en
-dommun; c'est le désir de yéinére”enfin nétre solitudle."l7

”~

Pour dramatiser = le dilemme de 1'écrivain,

-

‘Gabrielle Roy se sert d'un personnage déraciné, d'un
étranger en déplacement gohtinuel:‘ d'un Qagabond. Cet
imposteur, saﬁs identité définie; car 11 a autant de néms
gu'il y a de familles gqu'il visite, essaée de,res;aufér des

‘liens de communication .en racontant des histoires. Il

.devient un ‘trait. é'union ‘entre le présent et le passé,.
entré les famillesr éispgréées‘_dans' l'ouest du Canada et
leurs cousins de ch vieux'pays du>Québec“13. En racontant
- .leur passé, le vagabond réussit é-rétablir imaginairement-“
. ~les liens deICQmﬁunication rompus. "On peut voir dans ce

récit une description imagée de 1l'écriture, et dans le

W

/

i/
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vagabond un frére spirituel de 1'écrivain®l9. . A 1'exemple
dd’ vagabond, 1la .romanciére travaille a 1'élargissement de
la fraternité humaine, a la consolidation de la parenté

universelle, au rétablissement de ®cette mystérieuse

-

affinité"20 entre les hommes. Elle accomplit cette tiche

) . - N -
de rassemblement universel a travers I'écriture, a travers

la refabulation du monde. Dans "Un vagabond f:gppe a_notre
porte”, cet acte d'imposture consiste i procédefj "par

courtes ‘étapes dans ces narrations, s'interrompant souvent

au moment le plus pathétigque ou le plus captivant™2l, &~

\ .

laisser "filer ses histoires"22 3 la Schéhérazade.

b} Ol iras-tu Sam Lee Wong?

Dans cette nouvelle-chronique, Gabrielle Roy
choisit un mode de représentation affaibli et atténué.  Sa

technique panoramigue consiste 3 entreméler narration et
’ -3

deScriptidn,_ 2 conférer a son narrateur les attributs de’
e .
l'ubigquité et de l'omniscience, tout en 1le plagant en

dehors du drame. Possédant une perception externe et
interne illimitée, le narrateur externe et non-participant

ge cette nouvelle se déplace librement dans le. temps et

dans 1l'espace. Ce narrateur anonyme, gqui sert de point

.d'origine aux repérages de 1'énoncé, est responsable des

modalisations de’ l'histoire de Sam Lee Wong, sans. pour
autant avoir une identité référentielle.. On ne Ssait pas

-

»,

qui il est: il ne s'appelle paé "je"; il n'est désigné par



aucun nom propre, comme c'est le cas de 'Christine,’

narratrice-actrice de Rue Deschambault. En. dépit de

I

1'absence d'identité du narrateur extradiégétique, signalée

par l'emploi de la non-personne ("il"), on devine derriere

ce support de l'énoncé primaire la présence d'un parleur:

le_  "je" est sans cesse sur le point“ de se dénoncer a.

travers la fréquence des modalisants:

"Comment, il est donc toujours par ici! I1 y a’
été toutes ces années sans qu'on. le voie
véritablement!" Voila ce gqu'avaient 1l'air de
penser les gens"23,

.

Quoique le narrateur ne soit pas représenté dans
. | A

la nouvelle, il domine histoire et personnages” Sa
connaissance de l'une et des autres étant illimitée, il est
capable de présenter au lecteur les pensées secrétes, voire

tnconscientes, des personnages, de varier les angles de

perception, de passer de l'extérigur A 1'intérieur de ses

créatures. Sujet-percepteur e ntre 3:ganisatéur du'
récit, il én détermine 1l'organisation tempdrelle ainsi que
la structure narrative et dramétique. Il }ésume dans un
temps de récit_.fort restreint ,un: temps de 1l'histoire
relativement étendu (vingt-cing ans).
Le narrateur hétérodiégétique ouvre son récit par

une indication vague et rapide du lieu,—du.pe;sonnage et du
temps de i’histoire. ~Tout en démarquant l'ouverture et la

cldture du texte narratif, c'est-a-dire les frontiéres qui



b
"ra
.

5 N

séparent le monde réel du monde de- 1l'ceuvre, le regard

‘e

L] . -
rétrospectif ~ du narrateur sitame du méme coup 1'acte

narratif a un moment ultérieur:

-
L2

- "Sa vie avait-elle pris naissance - entre des
collines? Il croyait parfois en retrouver le
contour en lui-méme, intime comme son souffle.

- («..) L'image 1lui- venait-elle du souvenir de
+ vrales collines tres lointaines ou de quelgue
estampe qui avait frappé son 1maglnatlon°” En un
sens . elles étaient pourtant plus réelles que ne
1'avait Jamals été a ses yeux sa propre existence

que ce f{it a canton a Foutchéou ou.ailleurs."24 '

LS

Instaurant le pacte fictif, cette séguence

L 4

d'ouverture constitue un premier niveau hiérarchiqﬁé de la

&

commynication narrative. Bien que 1le locuteur et le

4

récepteur ne seignt pas'présents daﬁs une méme interaation-
a 1l'intérieur 'de " ce contrat de lecture, 1le narrateur
établit pdr 1la tournure jinterrogative et par 1l'usage des
ajectifs possessif§ ("sa”, "son", "ses") une communication

semblable & la démonstration ad oculos. Ces embrayeurs

.o

n'ont pas une signification dénotative extensive. Ils
- . . "- D ] ‘.
acquierent plutdt une fonction indirectement démonstrative.

w

Méme s'ils. renvoient par une référerice anaphofique a
quelque chose qui vient d'étre énoncé (1a vie de Sam Lee '

Wong en Chine), ou a quelque chose qui va etre énoncé par

une communication cataphorigue (la vie du personnage dans

l'odest); ils signalent .la modalité fictive de 1la
communication narrative. Cette fictivité de cette formule

d'introduction est également démarqué par 1l'imparfait et

;



- 353 -

.

l'impersonnalité de la troisiéme personne de “il croyait®.

-Ce temps prédom@nant .desﬁriptif, du syntagme initial n'a
pas seulement une fonction grammaticale. I1 renseigne
également 1le .récepteur sur la situation énonciative du
locuteur. L'imparfait de "venait", 1le temps de la

référence fictive, situe le déroulement temporel du récit

au passé. Il marque aussi, et surtout, le temps de-

l'instance élocutive textuelle, renseignant le lecteur sur

la situation narrative. I1 signale au lecteur que ce qui

e

va étre énoncé est un’ récit imaginé, littéraire. Qutre

ouvrir et en méme temps définir le récit comme fictif,

l'imparfait posséde également wune troisiéme fonction

importante dans 1'ouverture de la nouvelle: une fonction

¢J

appelative gqui consiste & actualiser l';nfluence de
l‘auéedr implicite sur le lecteur. Ainei;t %e ‘narrateur,
tout en 'démarqﬁagt 1'instance locutive, introduit Lle
lecteur dans la Efiction: il se -découvre' en ‘tant gque

conteur et en méme temps il appelle le lecteur & réagir
4

* A
d'une gcertaine fagon: - Telle d'un letteur de’ nouvelle. Il

. . r, - . - - .
s'agi¥ donc d'un appel ‘indirect au lecteur par l'emploi de
}ournures interrogatives et impératives.

Quant a l'emploi de la troisiéme personne, 1il -

n'implique pas forcément 1l'invisibilité du narrateur.
Celui-ci peut manifester sa préséfice par des interventions
subjectives. Il peut s'adresSser a son narrataire soit pour

L

maintenir ou vérifier le contact avec 1lui, soit pour le

e’
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sensibiliser davantage a son rdle en tant que narrataire.

Par exemple: ‘ _ - <

"Il est pénible, il faut en convenir, en écoutant
gquelgu'un qui vous raconte avec élan gquelgue
chose d'important, peut-8tre sa vie, peut-étre
ses malheurs, de n'en pas attraper un seul mot et
de ne méme pas savoir gquelle mine prendre,
apitoyée ou réjouie!"25 :

Nous avons affaire dans cette réflexion a
fonction expressive et conative conjointe a un type de
parole impersonnelle étrarniger. et réfractaire. Le recit

déborde les ressources de son mode représentatif pour étre

resorbé dans le discours présent de l'écrivain en train de

refléchir sur les problemes de la réception, - de
l‘aﬁpréhengion du,moh@e Eaconté. Le narrateur se présente
- ' -
observant, reéfléchissant, prenant conscience . de ses
opérations psychiques ainsi gue de 1l'état du narratairs;
Cette .prise de conscience s'effectue par le truchément/ae
la deuxieéme peréonne "vous", supposant un rapport de
‘décalage éar rapport au sujet parlaﬁt. Ce "je" qui se dit
"vous”, étant aussi bien la personne fnon-jg", iqterpellée,
introduit forcément une scission dans le récig. Entre le
"je" implicite du s;jet parlant et le "vous" interpelle, il
s'établit une corrélation de subjectivité mais aussi bien -
une relation de distanciation entre le narrateur et le
narré. En réfléchissant la situation de la réception du

récit du point de vue du narrataire, le narrateur instaure

une distance entre le lecteur et le texte.
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‘Pourtant, cet effacement .du locuteur n'est que
temporaire et apparent. Son champ de perspective n'étant
aucunement délimité,r on repére la présence du- narrateur
partéut dans la nouvelle. Cette omnip{ésence ést signalée
par de nombreux indices d'un probab;e‘renvoi ala situation
d'énonciation. Entre autres: les tournures interrogatives
et exclamatives, les . adverbes déictiques  ("ici",
"soudainement®), les verbes modaux _("devait“,--'fallait"),
aussi bien gque l'emploi du présent de!l'indicaﬁif: indices
de référence qui dénoncent .une relation de subjectivité de

la part l'énonciateur par rapport a son énoncé:

"Ce devait étre la loi non écrite par ici. Qu'un
village entier se mette soudainement a aimer
quelgqu'un publiquement, et celui-ci n'avait plus
qu'a quitter les lieux"26,

A l'intérieur de «cet asyndeton 'adversativum en forme

syntaxique allongeante, larp;ésence‘de cet étre anonyme se
dénonce par l'emplei disjonctlf de. la conjonction de
coordination "et". ' Le "et", ayant l'air de préciser et
d'expliquer ce gui vient d'étre énoncé, apporte au-récit
une surcharge sémantiqﬁe. I1 intreduit daﬁs la narration
une sorte d'antiphrase, faisant ainsi basculer leldébut de
l*énoncé ("Qu'un village entier se metfe soudainement 2
aimer quelqu'un publiguement”). Le rdle de la coordination
attribué normalement 2 "et" est remplacé par 1a‘foﬁction de.
contréSte propre é "tandis que”. Le "et" de la phrase

surajoutée devient signal d'une transition sémantique, un

”
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connotateur d'opposition subversive, antithétique, amenant
le lecteur a s'interroger sur -le bien-fondé de 1la
conjonction ‘contrastive de: "aimer < quitter",

opposition qui ne se manifeste que dans l'anticlimax de la

chute de phrase inattendue du discours: "et celui-ci
n'avait plus qu‘é quitter les lieux". Il s'agit dans ce
procédé de subv;rsion sémique d'un glissement progressif du
plan de- la dénotation a celui de 1la connotatiénf et ceci
gréce.é la présence de formules modalisantes. L'isotbp;p
éénotative qui coincide gusqu‘é un certain point avec le
début de la phrase est altérée par une nouvelle isotopie,
celle de 1la connotatiod:'"contraire, de la phrase
syntaxiquement allonggante,.lui apportant un "sufplus“ de

sens: -

"Le curé a son tour prit la parole et encore une
fois 11 fut gquestion. de départ, d'honorable
retraite, ° de. souvenir gui ~ ne pouvait
.s'effacer"27, : '

AN

Cet art de‘ la désorganiéétion séﬁ;que de 1la
phrase‘ au moyven d'un élgrgisséMént intentionnel et
explicatif -du discours permet au narrateur d'introduire
dans ~ la narration .son propre point de vue, sans
interventibni directe de sa part,-‘et, guidant ainsi,
indifecﬁement, la pensée et l'interprétation du lecteur, de

transformer l'événement narré en expérience .réfléchie.
-

.
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Le lecteur regoit ainsi simultanément une. idée
exaltée de la cérémonie d'adieu en l'honneur de Sam Lee
Wong et une description comique de cette méme activité. - Le

comigque de l'énonciation corrige cette premiére impression

en illuminant, comme dans une radiographie, le décalage'

fatal entre les bons souhaits des conéiﬁbyens de Horizon et
la réalité tragique de cet événement social. Ce procédé
est essentiellement ironique puisqg'il s'agit dans ce
travail d‘élucidation de fai{e comﬁrendre au lecteur
queléue chose gue les personnages en question son;
incapables de voir, de transformer l'expérience décrite en
réfléxion d'inviter le lecteur | a dépasser
l'unidimensionalité linéraire du sens immédiat du texte, de
lg lancer dans 1l'incertitude du Sens, esééraﬁ} gué le

lecteur s'apercevra du ridicule et du. tragique de cette

pratique rituelle. L'emploi de cette économie énonciative

permet a la. romanciére de rapprocher, comme par effraction,

des réalités naturellement éloignées dans le contraste et
1a discontinuité des unités sémantiques antonymiques et

incompatibles:

"Le bon vieux . temps! Enrichis, les gens V¥
songeaient maintenant avec nostalgie,"28 '

Dans cet exemple, a double isotopie subversive,.
afin d'empécher le décodage automatique de l'énoncé,
Gabrielle Roy juxtapose deux unités sémantiques

*incompatibles. Par -la sémentisation d'un des morphemes:

[
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“gnrichis', gui possede un axe sémadtique antpnymé de celui .
exigé par la caractéristique combinatoire de 1'unité "Le
bon vieux temps!", elle crée une désorganisation dans 1la
structure 1logique de 1la signification. I1 vy a alors‘
glissement 'de la. dénotation initiale vers la connotation
contraire, Qers l'indication _d'un sens additionnel. C'est
prééisément ce surplus de sens émotif, ironique que le
narrateur essaie de partager avec le lecteur. La
suppression du temps, donc du récit; a l'?ntérieur de la
phrase nominale ("Le bon vieux temps!™), maihtient le récit
dans une ambiguité temporelle p;ésent/passé, et la tournure
exclamative qui 1'accompagne, ne permettent pas de douter
de cette intention démythificatfice, de l'addition de cette
surcharge éémantique. :
.
Ces 1isotopies destructurantes acguiérent une
fonction disjonctive, voire subversive, dans le récit.. En
faisant bifurquer ’le récit ‘du sérieux au comique ou a
l'ironique, elles donnent a2 la narration une qualité de
récit-disjoint, un climat d‘*équivogue ol se font entendre
deux voix: celle gqui s'exprime logiquement, avec bon %ens;
essayant d'offrir au lecteur une explication cohérente des
événements racontés et Hes attitudes éprouvées par des
personnages, et celle qui  1livre au . narrataire des
remarques, relevant d'une pensée gecréte, lui faisant ainsi

reconnaltre les -discontinuités et les antagonismes 2

l'intérieur de la logigue du récit, discordances que les
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v

ersonnages s'avérent le lus -Souvent impuissants 2a
3 :

concevoir:

"Mais on continuait de 1lui parler comme a un
déficient. . Et lui, par politesse, pour ne pas
faire hontée a ceux gqui lui parlaient ainsi,
répondait i peu prés sur le méme ton"29, :

[

. En ‘examinant l'espace ludique de cet énoncé
narratif, on voit bfeﬁ gue ce discours hybride et bi-
accgntué mélange deux consciences: la conécience et la
volonté du personnage narré, Sam Lee Wong, et la conscience
et la volon?é du narraﬁeur ("par politesse,. pour ne pas
faire hontajé ceux qui lui parlaient ainsi") qui exploite-
la confiance naive du lecteur. Précisément, la visée de
cette double perspéctive ambigug, dont la valeur réside non
point dans‘l‘énoncé mais dans la situation d'€nonciation,
est-ae conduire le 1ecteur{vers le point_de'vue que veut
lui faire partaé%r le ﬁarrateg;4) de créer de .nouvelles
significations en opérant uﬁé forme de transformation
révélatrice de la réalité masquée.30 Ce travail subversif

o

d'élucidation s'effectue en deux é&tapes. D'abord, le
M ~

narrateur dissimule des significations sous 1la surfgce de
son discours. Puis, ii réveéle un message additionnel qu?%’
contrastant avec le sens littéral, invite le lecteur a
adopter une perspective supérieure, a participer activement

*

a la reconstruction dy sens. .
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.

Ce mode' de communication jndirecte" respecte 1la
. ' ‘ ~

liberté deyi'interlocuteur. Méme si Gabr}elle Roy .semble
égarer 'le lecteur par ia .duplicité équivoque du Jeu
disursif de son énoncé, ce gu'elle lui propose, c'est une
nouvelle fagon de voir le monde, c'est une nouvelle maniére
de pehsef. Faisant - appel a la complicité ét a la
participation active et~ crédtricg du  lecteur, la
nouvelliste lui suggere 1'existenée ' dé' persbectives
inséupqqnnées, occultéés “sous. ie © masque deg'-fausses
significaiions des rites sclérdsésl

En définitiv;77al ;“agit dans "Ou iras-tu Sam Lee
Wong?“ d'une dialectique des rappofts du sujet narrant au
mgpde) Cette'dﬁplic;té des perspectives est:traduite par
une modalité particuliére bipolaire,-~qu'on éourrait placer
sous le signe de-liirOnie; et qui, comme un espace ludique,

comporte la notion de réflexivité, de contradiction et. de

négativité. Ce- mode de communication indirecte et

-] . -~

incongru, opérant par un enchevétrement de perspectives,
devient le principe déstructurant du récit de Gabrielle
RoOY. I1 devient une stratégie d'autéreprésentatioﬁ,

l'expression d'une attitude critique vis-a-vis du monde.

-

L'efficacité de ce mode de parole dialectique réside dans
le fait_qu‘il laisse percer_autre choée'et plus qu'il ‘n'en
est dit "littéralement. Mis au service d'une véritable
franséression culturelle, ce mode de discours dissénnanf,

dans lequel il existe une différence entre. ce que le



narrateur et les personnages disent littéralement et ce

"qu'ils veulent. -raiment dire, vise & ébranler les

conformismes du lecteur, a opérer une disjonction de ses

catégories mengales. En somme, tout tient dans cette
d N .

nouvelle a la position et au fonctiohnement de oe filtre,
le narrateur hétérodiégéfique, par lequel passe la matiére
premiére - de la nouvelle avant de devenir matiére

scripturale.

c) La vallée Houdou

Par son sujet3l, cette courte nouvelle, qui

-~

débute in medias res, s'apparente aux récits

hohodiégétigques de Rue Deschambault: "Le Puits de Dunrea”

”

et- "Le Jour et la nuit", deux récits médiatisés par ‘une

deuxiéme ° narratrice intermédiaire, Agnés. Par .la*

.

neutralité de sa- technique narrative, cgtﬁg nouvelle &

focalisation. externe ‘S'apparente au tybe de reportage
pratiqué par . Gabrielle }'Roy A l'épogue _de  .Bonheur
. T =

d'occasion. 'Coatrairem;kf a la narfation personnalisée des

récits -intradiégétiques-homodiégétiques 55 focalisation

v . -

_interne et externe de Rue Deschambault, ofi un personnage

central, Christine, est &tabli comme centre de perspective,

.

le narratqur .invisibfe et non-représenté de "La vallée

Houdou", se plagant a un niveau supérieur du. récit, raconte

>

une histoire -au passé, d

11 est , lui-méme abseﬁg.

L'énonciateur de .ce récit a la troisiéme personne s'efface

2 .

£
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de 1la diégese. Désengagé du contexte allocutoire, il
.recourt & une parole impersonnelle, ou  plutdt

. ' . - . - ’ ' .
deperscnnalisante: "I1 fallait donc leur trouver une tres

grande étendue de terre arable."32.

-
- 1

On remarque dans, "La vallée Houdou"™ un retrait

~

maximum du locuteur impersonnel (en anglais "it") par

rapport au sujet de sa propre parole. -Au niveau du récit,

cette distanciation se marque par la séparation du foyer——

narratif et du foyer perceptif. Celui gui parle n'est pas

-

celui qui voit. Le centre de l'énonciation, placé "au-

dessus" du récit rétrospectif, est différent du centre. de

la perception, régi par un sujet-témoin impersonnel et
indéfini, "on". AinsiL;a source du regard est-elle cachée

. . _ -V
sous la présence anconyme d'une non-personne. Par exemple:
= i

".... alors on les entendait. (...) psalmodier..."33,

"Parfhis, 1'on pouvait voir™ 1l'une d'elles se

‘pencher,..."34, "On voyageait' au jJugé sur le sol

rocailleux... on voyait par instants se dresser ‘les

breilleggzinquiétes“%s, etc. - L'on pourrait se demander:
o ¥

Qui est-ce "on"?,  Est-ce un’ "il" .neutre, un sujet
! .

indéterminé, le "je" témoin des événements racontés, un

-~

éipremier narrateur anonymisé, effacé de 13 narration par le

-

_ ¥nqrrateurd§extern§ a'gngz/ﬁarration ultérieur8? Il est

presqu'impossible . de préciset 1'identité 'Se_ ce sujet
7/ . . . ! I/ . . -
neutre, dont la présence ne devienft -cqmpnghensible gqu’a*

partir du.-discours «d'assistance préfaciel: "Ces réves

&

+

~
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malheureux, j'en eu connaissance par les souvenirs de mon
pére qui, fonctionnaire du geuvernement fédéral, assumait
. ;
la responsabilité de 1l'établissement de nombreux colons

d'origine slave, notamment d'un groupe de Doukhobors, "gens

aussi doux, disait-il, qu'irréductibles..."36.

En méme temps, on pourrait s'interroger spyr la
valeur de ce "on". Qui représente-iﬁ?: Et pourquoi ce
épectategr,‘cé garant'anonyme, quand j%“ﬁarrateur dispose
d'autres agents de focél;sation, d'autres personnéges 5 qui
confier la perception? La fonction principale de cet
endosseur impersonnel de ces énoncés génélialisants ("on

voyait™, "on.- lées entenddit™) c'est de produire é
l'intérieur du récit un effet ée fictivité, tout en'éardant
le récit dans le vraisemblablé, tout -en donnant au lecteur
l'illusion d'un récif et d'un décor réels. Cette double

C .

focalisation transforme le spectacle en événement vécu, la
description .en ;écit. ~ Et, transformer -la descriptiom\en
parcours "véég", c'est la dramatiser;‘ Cette pratique est
~s#MsuréMgnt une “fice;le“ narrative de la romanciére. Elle
est un md¥en d'éccréditer le décor fictif et, du méme coup,
les persondages, actualisant ainsi l'opération qui est
censée ‘rendre possible Jla deséription. . Grabrielle Roy
utilise. cétte pratigue de masquaée. du ‘narrateur pour
ié itimer ou naturaliser la Qeséription. Le monde décrit

. ¥ -, - .
simplement represente, il est




.
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Cette technigue impersonnelle  crée dans la

F%ouvelle un effet de trompe-l'oeil, dont le récit de 1la

représentation fictive a peine 3 se passer. Ce- "on" est
d$bord fonctionnel. En tarnt gque sujet purement

'

grammatical, ce témoin omniscient et omniprésent sur lequel

C

est fondée la narra-tion, . rend possible l'évocation
d'événements par l'emploi narratif des verbqs de
perceptidn. z;lais, mettre ces évocations sous l'autorité. de
ce "on" ne serait-ce pas aussi inscrire dans le texte la
fiction de 1l'impersonnalité du narrateur, d&énoncer le
trompe-l'oeil de cette conscience anonyme? Certes 1'emploi
du pronom indéfini ("on") est un moyen d'expression
économilqﬁe. I1 a pour effet l'absorption du "il" -dans le
"on", une substitution du particuiier au général, de
l'unique‘au commun, une perte d'ident:'it;.é du sujet'premier
qui retombe ainsi dans 1l'anonymat. = Ainsi, 1l'instance
énonciative est désubjectivisée. Le "on” légitimeur se
substitue au "je"™ wvéridicteur comme responsable de
l'énbncé. Il est pergu comme le représentant de 1l'instance
et de la vérité des événement-:s racontés, c'est-a-dire du
monde dont on parle. Cetté stratégie de désénonciation
consiste 3 substituer 1'énoncé, l'objet dont on parle, au

sujet qui en parle, c'est-a-dire 3 1le considérer comme

origine et source de l'énonciation.
LY

Cette imprégision ou désindividualisation du
foyer perceptif et auditif\?crée_ chez 1le lecteur une

-
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‘désorientation narrative. ' Le narrateur '‘s'efface devant

l'histoi:e qu'il raconte et 1e5'personnages‘qui'la vivent.

-Par conséguent, le

' - " . ‘ - < 4
sqpposé de l'histoirp, auquel s'adresse le .narrateur, ne

regoit de celui-ci n ne cofisigne de lecture ni une

. analyse nette de lfhistoifé de colonisation qui lui ‘est
- ) -

racontée. . Le narrateur anonymisé, se contentant de -

rapporter l'histoire telle gque la vivent, 1'analysent ou

~ 1l'interprétent les personnages, laisse aussi bien le

lecteur que ses’ personanges libres. I1 s'en tient -2 son
' 3

- .

rdle de raconter, sans s'engager autrement dque- par une’
. _ g

certaine motivation ;éalisté. 'A‘l'iptérieur de la diégééet
cette . p;éoccuéation': imégiste se manifeste ’par la
combinaison de deux aspects narratifs: . celui de 1la
narration proprement dite et celui .de la . description
poétigue, envisageant 1les événements comme‘ﬂépectable
statique: "Ils branlaient 1la tété;. leurs yeux bleus et
'naifs,' ronds d'étonﬁegegp,' exprimaient le méme tenace
dépaysement; (.:;) “fiéfgné'fsavaient commént exprimer
: ~

autrement Ieur désillusion. .... En fin de compte, ils se

‘iremettaient a chanter leurs 1amentations."37, etc. -

s Comme le dénotent bien la présence minimale du

narrateur et la prédominance des__imparfaits, auss% bien gque .~

.1a fréquence du_prohom_geésonnel a la troisiéme personne du

pluriel (un "ils"  anaphorique ' et déictique de

topicalisation, référent au sujet: "le groupe des

narrataire, . c'est-a-dire le lecteur

. “_.'.{

act

[y
A"

Vi
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Doukhobors* que le contexte met ‘nettement en relief), le
narrateur n'a pas pour obget principal de donner au lecteur

% 1mpre§§iiimf'une serle ar evenements dramathues de - grande

vivacité mi ethue, mais .plut_ot de__ ‘créer une image
) : . . . ?

spectaculaire, illusoire. 1I1 ne s'agit pas dans "La vallée

Hougdou" de s'approprier des événements passés, comme c'est

'le cas dans Rue Deschambadlt, mais de les enregistrer de

. l'extérieur, & distance, d'en fixer les images dans une

sorte d'éternite, travail discursif qui s'effectue par la

fonction pictd}ale‘ de - l'imparfait et des participes

presents et par la création d'un sujet temo;n 1mpersonnel

-
aflp de procurer au lecteur 1'illusion d'un récit réaliste.

d) 'Un jardin au bout du monde - - B

o
-

A la maniére 1mpersonnelle de La Petlte Poule

g_ggg, Gabrlelle Roy inaugure cette longue nouvelle sur un
ton narratif neutre et objectif: Cette technique anonyme a
la troisiémg:personne lui permettra de présenter 2 15 fois
la réalité extérieure, objective, et la réalité intérieure,
psychique, de son personnage, Maria Martha Yaramko. Pour
declencher son récit .2 narration anonyme, la nogvéiliste
utilise 1la technlque du reportage_ descr:étiVOenar;atif,
dépéignant-\un, lieu unigue et ragonEant' une’ situation
pat;iculiére: N

B

*Plus loin encore gque Codessa, . sorte ° de petite
capitale ukrainienne dans le Nord canadlen, apres
\ . . ~ I’

-



- 367 -

que l'on a voyagé des heures sur une infinie
route de terre, au-dela d'une .plaine  sauvage,
- apparaissent enfin des signes de ce qui a tenté
~g{” un jour d'étre un village. Ji?;st le 1lieu-dit
Volhyn, en Alberta."38 . :

Il s'agit dans cet incipit aux modalisants a

valeur généralisante au présent omnitemporel d'une parole

-

généralisante qui ne s'avoue pas comme telle. Des le

début, le narrateur s'estompe derriére la généralité de la-

\\\__ " non-personne d'un ‘sujet impersonnel "on"™. Pourtant, cette

- YT

fagon neutre de parler; éui produit un effet d'atténuation-

dans le récit, n'est gu'un leurre, qu'un moyen d'intéresser

le lecteur A& l'expérience décrite. Une fois 1le yécit

lancé, le narrateur modff}e la éerspective de l'inStance
narrative. Cette rupture dans la linéarité du récit, une
véritable prise en charge du récit par l'auteur-nariéteur,
est signalée par }e tour présentatif d'un discours direct &

la premiére personne:’

‘"Ainsi, un jour gque m'amenait sur cette route une

étrange curiosité - (.£.) .- j'ai vu devant moi,
sous le ciel énorme, ~Ne: vent hostile et
parmi les herbes haut etit Jardin. qui
débordait de fleurs."39

/... _ ) T ‘
*5 - Ce pre-recit embryonnaire, en plus d'étré une

.

source garante de l'information, réfléchit avant terme

l'opus non factum, le récit 3 venir. jg;rplus de Jjouer une

fonction “matricielle révélatrice, cette .préfiguration du

-

drame in ngre par une courte et partielle récabit_ulajion-du

-
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récit a la premidre personne, tout en éveillant 1'intéréat
et la curiosité du lecteur, a pour objet de mettre en
évidence ie statut fonctionnel du "je” en tant que sujet de
l!'énonciation, en tant que maltre du récit. Lé-“je" se
donne d'emblée, dans sa'fonctipn narrative. 11 pose 'son
réle ‘et son sujet sans aucun inéermédiaire. Il se nommg
actualiéateur- et'.rapporteur de tout ce qui vé suivre.
Cétte dénomination de la position de ;'actualisatéu; prend
la forme (anaphorique) d'une remémoration ultérieure, péile

du retour de l'ceuvre sur elle-méme et du sujet sur lui-

-

méme. Cette rétrospection est incise dans le récit par la

formule gd‘'introduction itérative 2 1l'imparfait d'un
monologue auto-narrativisé: "souvent je me disais":

"En ce temps-1la, souvent je me disais: a quoi
bon ceci, & quoi bon cela? Ecrire m'était une

P fatigue. Pourquoi inventer une autre histoinre,
et serait-elle plus proche de la réalité que ne
le sont en eux-mémes les faits? Qui croit encore
aux histoires? Du reste toutes n'ont-elles pas
été raco tées? C'est & quoi je pensais ce jour
oll,..."

Ce discours hypotactique est ung:fé;itable prise 4a partie
du lecteur. On assiste dans ce discours adtbréférentiel a
l'exercice dd pouvoir hégémgnigue de la subjectivité, 2 une
résorption du récit dans 1g:d§écours pfésenﬁ 8e 1l'écrivain

.eén. traim d'écrire. L'auteur} bousculant momentanément 1la

- [} -

trame de  son” récit, réaffirme sa présence, revendiquant

e -

ainqi”son-r&le de conteur. Il remet le lecteur a sa place

d'auditeur d'énonciataire. Imposé au lecteur, ce quasi
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dialogué'l'oblige a réfléchir sur le statut linguistique de

cette énonciation’ -en abyme oG 1l'auteur, - aprés avoir

démarqué une distance par rapport au passé qu'il relate,.
: g . g

Il

recourt a l'efficacité du monologue ﬁarativisé. Et cela,
pour communiguer au lecteur ses incertitudes .ef- ses
perplexités passées vis~a-vis de 1'é€riture. Si cette mise
en question de la validité de l'acte d'écrire par 1'emploi

des phrases d'interrogation directe c¢rée une certaine

intimité entre- le lecteur et 1l'auteur~narrateur, elle

démarque également une distance considérable par rapport é_

.

l1'énoncé. ~ Le discours narratif autoréférentiel se

transforme, dés la page suivante, en instance narrative

anonyme. Il est retranché derriére le déroulement. du récit

raconté a la troisiéme personne. Ce retranchement est

signalé par le tour pré%entatif cataphorique de la phrase
déclgrative: "Voici donc son histoire telle gue, petit a

4 .
. . fo. + -
petit, j' ris & la connaitre."4l
J 3PP

Cette notation cataphorique réoriente 1l¢ récit ab

ovo vers l'avant, vers le récit venir. La Xomanciere

a

s ) .. # ; .. :

modifie la perspective narrative et recriente la
r

focalisation sur son personnage. principal, Martha. Par

cette modification de  perspective, signalée . par “un

aééengageheﬁgg apparent du sujet ("je") par fapport a

l'histoire qu'il -va raconter, on passe de la présence’

N

' maximale du. narrateur ("je")-a sa présence-minimale, & un

¢ - ——— —

récit. intradiégétique-hétérodiégétique & 1a troisieme

(5
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personne. Cette modification d'optique, tout en donnant au
lecteur- 1'illusion de présence et de vraisemblablance,
facilite son identification & 1'héroine.

Gabrielle Roy se rend' compte de 1la relatioﬁ
inverse qui .existe entre subjecéivité " narratoriale . et
.subjectiviEE "du personnage raconté. ° Elle s'apergoit des
restrictions d'opti he»qu'implique la narration subjective
2 la premiére pergonne. ©Plus le narrateur est présent et

“n

individualisé dans le récit, moins il est en mesure de
révéler 1'intimité ;ﬁsychique de ses personnages.  Par
conséquenﬁ, a hesure ~que grandit l'i;térét pour 1la
psychologie individuelle de Martha, le narrateur tend i se
faire plus. discret. Le personnage attire sur lui toute ié
.charge émotionnelle, précédémment ‘située du cdté du
narrateur. Celui-ci se retrouve relégué a un rdle
secondaire. Méme s'il continue 3a narrer, il se fait
;'accessoire' neutre, méme si° encore indispensa?le, du
récit. Il”supetpose son point de vue au point de vue du

personnagql afin de rapporter les mouvements intérieurs de

-

sa conscience: ' "Elle aurait odi savoir pourtant gque, dés
‘qu'en ce monde on se fait, allié de quoi que ce soit, on se
‘découvre mille ennemis; on n'a plus de repos"42,’

é $Cé passade de la subjectivité de ‘l'éuteur‘ a

»

'E‘objectivité<du'personnage s’efféctue par le passage a la

—_—

troisiéme- personne,. par l'emploi d'une role ui- ne
* . pa |

. T

-

& -

-
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s'avoue pas comme telle. Le locuteur se cache derridre 1le
sujet neutre et pluridimensionnel de Ja'non—ﬁérsoﬁne "on".
Ce "on" fonctionnne comme un opérateur de participa£ion,
en;;lobant ie "elle” de 1la fict;.idn, le "je" implicite du
ha;ratéur et celui du lecteur. C'est la triade fqndatriqg
de tout rédit et de toute lecture fictive, une pratique
narrativeﬂ qui devient producteur des effets de sens.
Visant a parvenir é'uﬁ max imum dé_mouvemeﬁf intérieur avec
un  minimum de . mouvement extérieur, Gabrielle Roy
ﬁniversalisel la réalité de rses, éersonnages. Elle
collectivise leur rapport au monde, afin que le lecteur
puisse s'identifier avec eux: |

-

"0l as-tu vu, demanda-t-il A Stépan, qu'un vivant
n'est pas plus ou moins menteur? ‘Tant qu'on vit,
dit-il, on ment. Stépan s'affaisait. Ah,
c'était bien vrai: ‘on vivait, on mentait._.Mais
est-ce gque 1'on mentait ‘Par plaisir ouw=*parce
gu'on ne voyait pas clair?"43 ‘ ' :

Ce sont le monde imaginaire du personnage et ses’

. réflexions in_ -foro interno, et ‘non ©plus la scéne

extérieure, qui occupent la place centrale dans la

-

narration. Le récit a la premiére.personpexcsgf la place a
cette autre technique,;plué efficace: la‘ﬁarration a2 1la
_troisiéme personne. Gabrielle Roy veut piésenter les
mouvements de la vie intérieure les plﬁs‘complexes dg‘son

protagoniste.de 'la maniére.la plus directe possible. Afin

de dramatiser son personnage, elle reaourt é;}'emplbf du

ﬁonologug, technique de mimétisme formel privilégiant 1la

oy
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N

consonnance entre énonciation et énoncé. On remarque 2

-

l'intérieu} de cette figure mimétique, ou le discours est
adressé 2 soi-méme, une alternance libre entre les pronoms
de la premiére personne et ceux de la deuxiéme, tous deux

se référant au méme sujet: . S .

o ' "Laisse donc: a penser tu ne sergas 1amais bonne.
Laisse cela gui n'est pas pour toi."4 :

Le monologue prend dans cette structure autoréférentielle

. s, . PR
la forme d'un dialogue avéc interlocuteur intérieur.

Ignorant la distinction normale qui . dans le ” langage

ordinaire fait qQue "tu" se refére toujours a la personne =2

qui l'on s'adresse, et "je" é celle-qui parle, 45 la langue

du monologue intérieur fait coincider 1l'une et l'autre, le

pronom de la deuxieme personne contenant celui de la

premiére. On_ arrive donc & un paradoxe.- C'est précisément

lorsque la syntaxe du monolégue se met 2 resse ler le plGé

"au dialogue gue %a sémantique devient le plus typiguement
-'-...- -

. e s )
monologique: . ‘

"Elle se disait a propos de cet &tre Jjeune,

presque totalement disparu: Pourtant, c'était

bien moi. Et ‘elle en éprouvait de 1l'étonnement
“et de la peine comme si elle se flt trouvée

« devant l'essentielle. injustice faite 2 la vie
humairme.” ' . : ‘

. ' T e
On rencontre .-un dédoublement similaire de
- - . ‘ . . ‘3.." o ’
* perspective dans la tournure interrogative de-la phrase:

-

SN . : ?/' o .qy

.
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-

"Quelle sorte de vie as-tu donc eue, Martha Yaramko?" se
demaﬁde-ﬁ—ellg‘avec_autant de bonﬁe foi qu'elle efit deman?é
a une'simple connaissance. 'Mais elle ne ‘savait pas Auelle
sorte de vie ellej avait eué. A tous sans doute il est
diffﬁcile ‘d}ep 3 ger,.."‘*-7 .éetekte, écrit a 1la seconde
personne :sous-enteqd un dialogue: un dialogue gntré le

- persopnage et lui-méme.. Par le trgcheﬁént du htu“, le

" personnage se présente agissant, réfléchissant, prenant

e

I

had

conscience_:de ces opé;ationé psychigues. - Entre le "je"
d'un c¢oté et' le “tuf!. de 1l'autre, il .s'établit une
~corrélation dé éubjécfivité. La conscience gui s'interroge.
4 ‘ o ‘
et le conteénu de cette conscience semblént coincider. En
ﬁéﬁe temps,.éette illusion%indentificatrice est sous-tendue
par un décalagé entre 'l'énonciateur et son énoncé. Cette
distancration'dialogigue entrelle personnage eé 1ui-méme,
prend la forme d'une-interrogétibn technique dramatigme qui
rend la .scission .du ‘moi tout a fait évidente,. Le

- -

personnage, pour se voir du dehors, avec détachement, prepd

un certain recul par rapport a2 son moi passé. Son ‘moi
antérieur devient un autre. Cette modulation de
p— ) 'ﬂ ~ >

perspéctive crée une distanqe entre le lecteur eE ie texte.
La distance instaurée par l'eﬁpioi de la deuxiéme personne
("tu™), loin dé briser 1'illusion dfidentification, renvolie
le lecteur & la confrontation de iui~méme, a la pEise de
conscience de sa propre\:je,'é la meditation des problémes

de sa propre existence.

N -
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'"Elle se .voyait pour ainsi dire sans parents et
sans enfants. Quelle était la cause d'une telle

solitude? Trop de. progres trop ' vite? Ou pas.

assez?"48

. Dans le contexte narratif a " la troisiéme
personne, la wvoix . du personnage, se livrant au,monologue,

n'est pas toujours la seule a se faire entendre. Elle est,.

' o A

souvent, subordonnée 3 celle  du narrateur. La médiation -de

ces deux voix s'opére par l'emploi abondant des formules
- -

d'introduction“qui, soulignées par une ponctuation profuse,

. - : s . . - .
ne cessent ff?attirer l'attention du lecteur sur la‘®

\

@ juxtaposition, ‘voire la superposition, des deux points de
. &

vue: -

L

"Qui  s'était retiré? Dieu, oubliant ses
créatures perdues au fond des terres. canadiennes?
Ou eux-mémes, les é&tres. humains, par - manque

d'imagination, qui pourrait comprendre ' ces:

‘choses-1a? se dit-elle. Et se pouvait-il que
Dieu ne fit aussi qu'un reve, un désir né de 1la
solitude?y (...) "Dieu gu'est-ce que c 'était?. se
-demanda-t-elle, mais elle abandonna . 1la
vertigineluse penséen.49 '

réci téraire, qui se situe 3 la limite ol le récit peut

1
s'absorber dans le discours, reléve-t-elle du discursif ou

du narratif? Il est difficile, sinon impossiézzj de donner

une réponse défapitive a cette question car dans le cas de. |

l'insertion du monologue'fappqrté dans le <Tontexte narratif

environnant, le discours du personnage n'est pas‘ todjours

séparé du contexte harratif (& la troisieme. personne) par

. =g Cette double modalité, une des plus mimétiques du-
.
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des signes typographiques. Ebdr des raisons de cgntinuité
textuelle et narrative, Gabrielle Roy insére le discours
rap@rté de son personnagé au moyén d'un simple signe de
transition, 'ge plus souvent: un verbe -déclaratif ou
réfléchi. Par ces signes de transition, 1le narrateur
relegque la parole a un autre: au bersonnage qui parle.
Ainsi la voix #u - narrateur et la voix du personnage
s'assemblent-elles avec cohérence:
- - - E‘
. L |
"Que faisait-elle donc? . N'allait-elle plus
descendre comme toujours pour s'occuper de 1lui,
d'elle-méme? Qu'était-ce que. cette immobilité?
Allait-elle maintenant rester au 1lit? (...) Mais
Martha? Aurait-elle faim? Conviendrait-il de

. lui porter 2 manger? Un homme servir une femme!
Le monde asl'envers, quoi!"50

A l'intérieur dé ce mode de discours cité voiTe
narrétivisé, se cache un type de récit interméd;aire entre
le style indirect libré et le style direct. Le. récit passe
presqué imperceptiblement du monde extérieur au monde
intérieur. Le narrateur passe de la narratjon a 1la
éitation directe des paroies rapportées. Ce passage
s'effectue éréce a l'emploi d'un type de digcours semi-
direcQ. Le monologue narrativisé lui permet d'aller et de
venir d'un registre a 1l'autre, de détourner ainsi
perpétuellement a son profit les pensées et les paroles du
: pefsonnage et de 1les remplacer pér son propre monologue
proliférant. S'agit-il, dans ces phrases® interrogatives

ambigués, des paroles de Stépan ou des réflexions du

-
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narrateur? * Il est difficile, sinon impossible de préciser,
car le discours immédiat du personnage est toujours mé%&cé
par cette ambiguité qui est 1la cgn;repartie de la fusion
impéssible narrateur/persénnage“ On ressent dans ce\mode
d'insertion du mﬁnologue rapporté, 6& ‘discours et récit
sont quasiment .indiscernables,- la volonté, de 1la part de
Gabrielle Roy, de faire coincider une parocle dite par up
personnage et la narration de cet événement, et cela 3
travers l'adhésioﬁ a la parole de l'autre. On a affaire au
comble de 1'imﬁédiatet€, a l'abdication apparente de son
réle de' narrateur. En plagant les termes déclaratifs dans
une position postposée, la ro;anciére reporte le sujet de
1l'énonciation au deuxieéme plan. . _Par l'inversion ée la mise
en incise, elle privilégie 1l'énoncé de 1'autre. Le
discours narratorial prend 1’apparence d'une sorte de

masque a travers lequel c'est la_ pensée Fntérieure du

Pl [ 4

personnage qui se fait entendre: i

- .

"Pauvres créatures! N'était-ce- pas assez de ne

pas vivre gque pour etre utiles A 1'homme?
Fallait-il encore laisser souffrir ce qui est

) sans raison?"S

Ce que disent ces phrases_et la fagon dont elles
le disent, tout cela ne devient convaincant que dés qu'on
les interbféte comme la trahspositioﬁ des péhsées du
personnage, traduites par une accumulation de 1?uestions,

d'exclamations, d'affirmations. Il est vrai gue le fapport

entre les tournures de dramatisation et les pensées reste

r



implicite. C'est ‘précisément cette indétermination, cette’
ambiguité du monologue narEgtivisé qui permet 2a Gabrielié
- Roy de maintenir les mouvements de conscience du personnage
dans une semi~obscurité, a la limite de la verbalisation,
de fondre le monde extérieumfet le monde intérieur, c:i_e
fusionner les gestes dans les pensées, les faits dans la
réflexion, - L'emploi- du * méme temps grammatical (de
1l'imparfa E) pour les desériptions narrato:ia1e§. pour le
cadre explicatif, qui fournit un * arriére-plan a la

contemplation intérieure, et 'pour les réflexions intimes du

_personnage, permet a Gabriélle Roy de méler en un seul .

courant deux types de discours habituellement distincts.

-»

Par l'emploi de cette technique ambigue et” moins directe,

.qui entretient 1l'incertitude gquant a l'attribution du

discoyrs au personnage, la romanciere joue avec le lecteur
;n jeu .de cache-cache. En utilisant cette: tecﬁniqué
complexe qui appartient conjointem®nt au récit aussi bien
gqu'a 1la citation et dont 1le temps' gramm;tical est

1'imparfait, la romanciere transforme les pensées.de Martha

en récit. Par cette transformation médiatrice, le discours -

A

intérieur du personnage devient -le discours du narrateur

dans la narration a la troisiéme personne. -

Juxtaposé a une citation, le monologue
narrativisé paralt dépendre plus étroiterent du narrateur.-

Elle donne l'impression que c'est le narrateur gui formule

les sentiments nonverbalisés du personnage. Opérant de

- |

bl

+
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l'extérieur, la mem01re reductrlce du narrateur, une sorte
de. témoin collaborateur qui connalt la conscience obscure
de ses créatures mieux qu'elles ne %a connaissent, aide ses
Ipersonnag?s 2 s'élucider, a se réfléchir. ;'Grace é ses
explorations cqntrélées, la masse. confuse de "la p%hsée
réflexive, qui échappe souvent au personnage, est reﬁ}igg\‘)

-

et_réarrangge avant d'étre communiquée au lecteur:

""Un vague pro;et le tenait tout a coup. comme- une
vengeance. S'il la faisait soigner, sa papvre
vieille? 5'il 1l'emmenait, au besoin, jusqu'a
Edmonton sous le couteau des chirurgibns? Tous
ses sous y passeraient et i1 se vit sur 1la .
paille, ayant bien en vain $acrifié toutes ses -
economles, puisqgue Martha ne sSe remettrait
slrement jamais assez bien pour 1l'aider aux
+grands travaux. Une vieille femme redevenait-
elle une femme jeune? Une femme usée, une
créature robuste et alerte encore?"52

A 1l'encontre du monologue rapporté qui privilégie
des instances de discours intérieurs particuliers, le mode
narratif dilatgire du mdqologue narrativisé ne suscite les
pensées et les sentjments du personnage (Stépan)- gy'a
partir de leur expression a travers les conjectures et des
tournures interrogatives des phrases conditionnelles
isolées. On assiste dans ce mode de pré§entation indirecte
a un abandon apparent du sens, a une présencé silencieuse
du personnage; Le but de Gabrielle Roy n'est pas de nohmer
un sens, mais de 1e'propo§er, de Ie'suspendre;'de'fairéfau

langage un lieu d'incertitude et d'interrogation et de 1le
9 L

renvoyer ainsi 3 sa p&rt de silence. Comme le soulignella'



L

P

s

narrats

lorsqu'on affirme dans 1la narration gqu'on perd son

.

auditoire: "Cela ne donnait rien d'affirmer, ce gqui

* comptait c'€ftait de faire voir, de faire aimer..."53 -

. La technique narrative de Gabrielle Roy, 'dne

-

sorte d'intefrggation sans voix, se sitye i mi-chemin eﬁsre
le monoibgue rapporté et l'analyse psychologique. Cette
stratégie diécursive rend ce qui se passe dans l'esprit du
personnage d'une maniére plus indiregte_ gque dans un

. monologue rapporté, mais plus directe que dans un récit

—> nonfocalisé. La romanciere imite le langage dont se sert:
le personnage lorqu'il se parle i lui-méme, mais e&lle
soumet ce langage i la perspective et 3 la syntaxe dont se

sert. le narrateur pour® parler de son personnage.

Superposant ainsi les deux voix, elle crée un discours

L
suspendu entre la voix du narrateur et celle du personnage.

L'équivoque gqui en résulte?* produit 2 -son tour une

N . - .
incertitude quant a la relation qui existe entre le

monologue narrativisé et 1le lang3ge meme. de la vie

intérieure du personnage. Le récit est suspendu ainsi

entre l'immédiateté de la citation et le détour médiateur
du récit d'analyse psychologique.  Prenant en charge la

pensée ou la parole du personnage, le narrateur devient un

‘organede ‘transmission qui mé€le insidieusetient, ses propres.’

commentaires au récit, dont les frontiéres restent £loues

et mouvantes. En effet, a mesure que - les signes

a -
-

ice. de De quoi t'ennuies-tu, Eveline?: "Clest '5

r
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" L
ljnguistiques“. du monclogue . intérieur {(phrases

syntaxiguement &kédvites, . .interrogations, exclamations,

conjectures hypothéﬁiQues, etc.) se multiplient, d'autres

v . ., .". . -"‘.
signes: la todrnure - négative, 1l'adverbe d'insistance

(“sdrement")-r et de negatlon ('jamais'), ';1es pronoms

possessif et réfléchi - ‘de .la troxszeme personne (*son",

.1,

3

"se") etc., exhibent la presence constante du narrateur.

" Tout en suivant le point de vuéwdu.personnage. le iecteur

assxste dans cette nouvelle a une coincidence des poxnts de

vue, a une consonnance des voix Le langage du narrateur
.'se fait l'écho de ‘celui, intérieur, age:

_ "Cette nuit elle pensa & 1l'immortalité. Se

pouvait—il qu'en  des régions . -inconnues

- v& survecussent les ames? Pour certaines, cela

était peut-8tre possible; pour des ames hautes,
de nobles et profondes intelligences dont on ne
se fit“jamais consolé de penser qu'il ne restait
rien 4° elles. Mais Martha! (...} . Non, elle ne
pouvait s’ 1maglner vivant  toujours, se survivant.
La destination était trop haute, 1la fin trop
grande pour la vie. qu'elle avait vécue. (-..)
L'immortalité, était-ce donc vrai?">4

Comme dans la "vision avec", le-narrateur colle a
la conscience du personnage. Il focalise son récit sur lui

poir réduire au minimum l'écart- entre le récit et son

discours. I1 essaie’ de - coincider avec 1l'autre, ‘de se

*

transporter dans la conscience de son personnage et non pas

de 1'attirer™ & Tui. ° Cette. forme ~semi-directe i double

-

harmonieusement le monologue “intérieur d'un autre avec son

- -+

-

‘registre lui - permet ~de _,combiner organiquement et _



&

propre contexte narratif. Le dédoublement de cette vision

- . -

bifocale - rend également possible la conservation du

monologue intérie#i du personnage, - son intentionnalité
lyrique, son caractére a exploration psycholeogique aussi

bien que sa structure expressive, inachevée et mouvante.

Ya

‘Une” telle éynthése de voix' aurait été impossible a
1"intérieur de 1la forme™ logique d'un récit , nonfocalisé.
Les frontidres entre le discours et le récit sont effacées
pﬁr_lqisynghésé”de cgigg formeepjgtide. S'ouvre alors un
¢aialpghé eﬁtte le narrﬁteﬁr,.ges personﬁéges et le lect®ur.
éé'idiaibgue nondramékique, .se réalise a 1l'intérieur des
stru;;uregﬂnar:ayives de ce récit apparemment objectif et

monongique;m ~Lette technique’ nagrative maladroite, qui
désigne le_d_?récit.wfocalisé a la troisiéme personne est la
forme la plus mimétique du récit. Le récit est raconté
par un narrateur gqui n'est pas un des personnages mais qui
adopte le point de vue d'un des personnages. Ainsi 1le

lecteur pergoit-il directement la conscience de Martha,

évitant la distance gqu'entralne inévitablement la narration

rétrospective a la premiére personne.
. , . R

W f . v - . .

™~
-

L'emploi de la technique synthétique du monologue
narrativisé pe.ﬁgt a Gabrielle Roy de se raconter par le

jeu intermédiaire de son pérsonage interposé. Dissimulée

-

_par sa protogonis&e,_la_romanciére_n{est_plus“soqgisemaux
restractions et aux” convenances quotidiennes qui touchent

l'écrivain a l'instar de ses confréres. Cachée sous le



-

couvert d'un "elle®”, figure fictive qui _évblpe dans une
liberté plus large par rapport au ' personnage-auteur

-+ littéraire qui l1l'a créée, Gabrielle Roy est en mesure de

-_-J‘

®

rendre compte de sa vie intérieure, de narrativiser ses
¥tats de conscience, d'effectuer "un long voyage de 1'ame
autour de soi tournant... tournant..."55, de retourner
"comme pour se chercher elle-méme, dans 1les lointaines
régions de sa propre jeunes.“ser._"'srﬁn
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Jadgues Derrida, La Dissémination, Paris, Seuil, 1972,
P. 364.

La ersion originale de 1la nouvelle parut dans
Améripgue francaise, janvier 1946, p. 29-51.

La villéé Houdou parut dans la méme revue en février,

1946 Bp. 24-10). )
4. Zelle Roy décrit la grande misére des femmes

Sx

8.

9.

menndnites dans un article trés sympathique, écrits i

-la premiére -personne, intitulé: *Femmes de -dur

labeur"®; dans "Le Bulletin des agriculteurs”, .vol. 39,
n® 1, janvier 1943, p. 10 et 25; repris dans Fragiles
lumiéres de la terre (p. 45=53), sous le titre: “Les
Mennonites®™. -

vmm—

Gabrielle Roy a exploré le drame de 1l'écrivain dans
une nouvelle antérieure: ("Les petits pas de
Carcline™ dans Le Bulletin des agriculteurs, vol 36,
no 10, octobre 1940, p. 11, 45-49: )
Dans ce récit spéculaire, Judith, l'héroine - Caroline.
n'étant gque son pseudonyme. - est incapable de se
retonnaltre dans l'image que 1lui renvoie la glace.
Elle en veut 3 cette autre elle-méme, qui a donné tous
les bonheurs 2a.des créatures romanesques. Ne vivant
que par procuration, dans une atmosphére de méditation
et de .solitude déprimante, elle ne connalt que la joie
diffusée dans ses "livres précieux.” Ne pouvant pas -
se résigner a les briler, elle déclare avec sa
créatrice: "J'ai un faible moi, aussi pour les
enfants réveurs, ces fantgmes de l'imagination, car...
voyez—=vous... c¢e sont les miens... Caroline... c'est
moil"™ (p. 49).

Rue Deschaﬁbault, p. 221.

Rue Deschambault, p. 222.

Dans une entrevue accordée a John Murphy, ("Visit with
Gabrielle Roy", dans Thought, Pordham University
Quarterly, vol. XXXVIII, no 150, Autumn 1963, p. 445),
Gabrielle Roy considere l'écrivain uyn  étranger parmi
les hommes et dit: "The writer wfites to be loved,
and it is true of him as of other men that he is a
stranger amcng men, although, perhaps the writer
better recognizes his strangeness...” To be loved in
spite of this difference is the mission of the artist.
He reveals himself in his writing and by revelation
hopes to find a common ground with the rest of men."

"Un vagabond frappe .a notre porte” dans Un jardin au

bout du monde, Montréal, Beauchemin, 1975, p..1l5.

Ibid.} p. 34.
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‘Ibid., p. 37.
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Emile Eenveniste, oé. cit., p.‘252. | -

Un jardin au bout du monde, p. 39.

Ibid., p- 24. —
Lgig;,.p. 30.
ggig;; p. 24.
ibid., p. 58. |

"Jeux du romancier et des lecteurs“ dans Marc Gagné,
op. cit., p. 272.

Rue Deschambault, p. 121.

Frangois Ricard, Gabrielle Roy, p. 35.

Comme le souligne Frang01s Ricard ("Hommage a
Gabrielle Roy", Liberté, 18, no 1, janvier-février
1976, p. 74) Gabrielle Roy assigne a l'écrivain une
mission unificatrice. Elle envisage l'écriture comme
"un moyen d'élargir la famille. ...d'instaurer entre
les hommes -  entre les lecteurs une communication
toujours plus vaste, une réconciliation de plus en
plus étendue"

Un jardin au bout du monde, p. 48.

Ibid., p. 30.
Ibid., p. 31.

"Ou iras-tu Sam Lee Wong?", dans Un jardin au bout du
monde,; p. 110.

Ibid., p. 61. Le narrateur c¢cldt la frontiére du récit
dans une sorte d'épilogue gqui, tout en résumant le
théme central de la nouvelle, rappelle au lecteur le
passage du monde fictif au monde réel: "L& vers quoi
il avait toujours marché ne devait plus étre bien loin
maintenant®™ (p..130). Par le mouvement de cette
métalepse intérieure, on passe de 1l'instance de 1la
narration fictive a l'instance de l'écriture réelle.

-

Ibid., p. 78.
Ibid., p. 123.
Ibid., p. 122.

'Ibid., p. 1l16.



29.
30.

31.

32,
"33,
34.
35
36.
37.
38.
39.
40.
al.
a2.
a3.

44.

45..

46.
47.
48.
49.
50.

51,

- 385 -

Ibid., p. 86.
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Comme le souligne Mg Riffaterre (La_ Production du
texte, Paris, Seuil, 1979, p. 76), ©"la veéritable

s1gn1f1ance du texte réside dans la cohérence de ses

références de forme a forme et dans le fait gue le
texte répéte ce dont 11 parle, en dépit de variations
contenues dans la maniére de dire*.

Gabrielle Roy -  avait décrit 2la tragédie du peuple’

* doukhobor dans 'un article de reportage intitulé: *De

turbulents chercheurs de paix™, Le Bulletin es
agriculteurs, wvol. 38, no 11, nov. 1942, p. 8, 30-32,

. repris dans Fragiles lumiéres de la terre (p. 33-43).

Un jardin au bout du monde, p. 136.

Ibid., p. 133.
Ibid., p. 137. .

Ibid., p’ 144.
Ibid., p. 8.

Ibid., p. 137.

Ibid., p. 155.

Ibid., p. 170.

Un jardin au bout du monde, p. 153.

Ibid., p. 155.
Ibid., p. 156. @
Ibid., p. 158.
Ibid., p. 199.

-

Emile Benveniste, op. cit., p. 251-257.

Un jardin au bout du monde, p. 216.

Ibid., p. 171.
Ibidd, p. 179.
Ibid., p. 175.
_Ibid., p. 207.

Tbid., p. 201.
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-Ibid., p. 200.
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De quoi_ t'ennuies-tu, Eveline?, Montréal, 'Sentiér,

1982, p. 36.

13

Un jardin au bout du monde, p.'2i4-216.

Ibido r p. 166_167_0

Ibid., p. 2};§\)f“

[
-
o -4
o
.. »
A
.- - '
h -
' Lo
r -
o * j »
- - .
-
-
Lo ]
. . -
. LY . N >
- *: - 4
- '1,‘ A ’
“
. . )
¢ N T '
. " - ‘!
s v
-
"
-
. . ‘: > '
- e
- - |
- ¥ } “ u bt
. <
¢ N
- t i
.. 5. . . .
- . . ! : i
\ FY N = -
- -
-
.y .
-
-
- b -
"
. .
! - - -
-
e
s - . .
:\5137
-



%t

.
.
- 8
.
]
S
-
v
-
- +
.
.




f.388\¥\

L'oeuvre ~romanesque de éabrielle Roy, en tant Que
discours litt&raire, ne porte pas "tant sur le monde ou sur
guelgue contenu intellectuel et affectif plus ou moins autobio-—
graphidque, que sur le processus méme qui lui donne naissance:
l'8criture, Jjeu &trange et paradoxal que nulle dé&finition ne
saurait saisir entidrement et qui ne peut donc s'exprimer'adé—
quatement que sous cette forme ’‘symoboliqgue ou m&taphorique
essentiellement instable qu'est l'oeuvre littd8raire, lieu et
résultat de sor;exercice."1 Si l'espace de son &criture esﬁ
défini par la transcription de la r&alité mouﬁréalaise ou mani-
tobaine en mots, il l'est encore élus par le passage et l'orga-
nisation de ce r&el en fiction. Le seul fapport qui existe entre
cette réalité pgemiére et la ré&alité fictive de ce produit
langagier, c'est un rapport d'exclusion. La romanci2re ne fait
pas oeuvre avec une réalité préexistante mais avec 1°' élaboratlon

d'un prodult linguistique 2 travers l'&criture.

MotivEe par le désir de cbmmuniquer, 1'ceuvre .de'
Gabriglle ROy est un espace intentionnel ol s'op&re une dialec-
tique entre un objet fabriqué de iangage possé&dant une signi-
fication préalable (dénotation), et un regard qui exﬁlqré“les
fonctions de cet objet en 1'interrogeant (connotationj. En
examinant l'&laboration de ce produit langagier, on y d&couvre
deux attltudes opposées, voire contradictoires Vis—a—vis” du
langage Gabrlelle Roy, coﬁmerléinarratrl e-actrice de Eg_ggggé

d'Altamont, se sert des mots "comme de onts fragiles pour
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1'exploration... et il est vrai, parfois aussi, pour la commu-
nication."”?2 Au d&but de sa carri2re, Gabrielle Roy utilise le
larigage comme un moyen. Dans son é&criture journalistique

(1939-1942), et jusgu'd un certain point dans Bonheur d'occasion,

1'information communiqu@e n'est pas exclusivement dans le
langage; elle est aussi dans le contenu a vulgariser. Le langage
utilis® devient: un moyen de traﬁsmission de l'information
usuelle, monos&mique, parfois méme didactigque. Ce moyen n'ajoute
rien au iangage. Cette premi2re attitude repose sur la concep-
tion qu'il existe quelque chose de commun, ou de gquasi universel,
dans le discours: si les id€es 3 communiguer sont claires et
bien ordonnées, leur transmission ira de soi. ' Dans cette
confiance naive en la transparence du langage, langage et pensée
coincident parfaitement. Le signifiant disparait au profit du

signifig& et des id&es-choses. On tombe dans 1'illusion réaliste

des tirades didactigues, esth&tigues ou socialistes.

L'autre attitude de Gabrielle Roy consiste 2 se méfier de
F B .o *

cette conception transparente du langage; 2 la considé&rer comme
matériau 2 &laborer.. A partir de son deuxidme s&jour parisien
{1947-1950), la romanci2re dé&couvre dans_ le langage' un  lieu
d‘exploration et d'interrogation. Le "champ de son travail
,d'écrivai; ne se situe plus dans un savoir théorique (3 1l‘'excep-
tion de La Montagne secr2te) mais dans l'&laboration d'un espace

"‘:? -
- litt&raire. Le contenu de communication n'est plus pré&alable 2

‘1i&criture. Forme et contenu s'Zlaborent simultan&ment. L'acte

k]
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.

d'&crire devient une opé&ration particulidre, un spectacle a;
signes qui vise 23 entrainer l'organisation des signes travaillés
dans leur mutations les plus diverées. S'éloignant de 1la
technigque du reportage dans ses &crits jourﬁalistiques,'la roman-
cidre n'essaie plus de v&hiculer un sens précis communigué de
fagon claire et univoque. Elle instéure un aécalage entre la.
Eormule'et le sens. Par la création de cet espace, elle opére
une mutation entre le sens nommm& et le sens suggéré. L'ampli-
tude de cet espace, c'est-3a-dire l'attitude du sujét parlant en
face du monde raconté& et en ché de son &noncé&, variera selon les

~ . ’

technigues utilis&es.

-Dans les oeuvres "manitobaines®™, (autobiographiques),
ce qui est communiqu& 3 l'interlocuteur est plus ou moins pris en
charge par la persona de l'auteur. Le narrateur raconte, 23 la
premidre personne, sa propre histoire.

Par contre, dans le ré&cit, "r&aliste" des roﬁans a
narrateur hété&rodisgétique, la technique la plus répanéue de la
premié&re §ériode de la crédation romanesgue de Gabrieile Rof, le
narratéur est absent ou invisible. Il raconte l'histoire d'uﬁ
autre., 2 la troisizme personne. (a distance narrative tend vers
le maximum. L'auteur, congidérant son &noncé 2 distance, comme
partie d'un monde distinct de lui-méme, d&cide de ne pas g'iden—
tifier au "je" de l‘énonéiation. La.romanciére parle d'elle-méme

sous le couvert d'un autre ("il"). Au lieu de prendre en charge
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son ®&noncé, elle joint le "je" de sa personne-auteur au "je"
3

anonyme du narrateur, l'identifiant comme un "il" non-personnel.

Ainsi;1l'auteur, ni sujet de 1l'&nonc&, ni sujet de 1*&nonciation,
devieﬁt une imstance narrative impersonnelle non individualisge.
L'instance de l'é&criture, sub]ectlvement transposée, n'est pas

assumée dlrectement pa:'\'ﬁ?i-sujet ou par une personne identifide.

Dans les ré&cits hét&rodifg&tidues A focalisation - z&ro

. .

de Bonheur d'occasion, d' Alexandre Chenevext, de La Montagne

secréte, de La Riviére sans repos, de La-Petite Poule d'Eau, 1le

narrateur. ne figure pas dans 1l'histoire™ (di&gdse) en tant

qu'a'cteur- (narrateur=acteur)3. Le lecteur est orienté par le

guidage d'un narrateur. externe, ‘l'organisateur (auctor) du récit

jouit d'une fonction 3 la fois textuelle et para-textuelle.

Derri2re ce masque auctoriel, "il y a le roman qui se raconte

lui-méme, l'esprit omniscient et omniprésent qui cr&e cet

univers.”¥ Occupant une position supérieure, métadiSgétique par
rapport au ré&cit, le narrateur omniscient de ces oeuvrés a la
troisi2me personne maintient constante la distance qui sépare son
point de‘vue de celui de ses personnages. Jamais 1l ne "foca-
lise™ sa narration sur la vision de 1l'un d'eux, jamais il ne
r&duit la distance gqui le sé&pare de ses cré&atures. Cela veu?:
dire que le point de vue aéopté dans la narration de ces oeuvres
"réalistes” n'est jamais celui d'L;n personnage.’ Le narr;t?eur
omniscient n'adopte jamais directement la mani2re de penser ou de

juger -de ses personnages. $'il les inclut dans sa, nérration,_
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¢'est sous. la forme d'un é&nonc& rapport®, 2a l'égard dugquel il
consérve ses distances. Deux tendances contraires dans les
romans "réalistes" de Gabrielfe Roy‘sont a observer, dans cette
attitude mentale panoramigue du narrateur par rapport 2 son
énoncé et 3 la parole des autres. Une premidre pré&occupation
illusionniste tend a r&duire la pré&sence du texe et ses poten-

c g . 4 .
tialit&s s&mantigues 3 un ensemble clos. Le texte est d&terminé,

voire limit®, dans ses potentialit&s actualisables.

- Dans BRonheur d'occasion, cette tentative illusionniste

de tout dire, de tout explorer, de tout interpréter, méhe a la
tendance opposée, celle de 1'autoreprésentation. Connaissant
toutes choses y compris les pensges intimes et les jugements
secfets de chacun de ses personnages, la roménciére veut parler
en méme temps et au nom de ses personnages et en son propre nom.
“Ce dé;ir de documentef, d'expliquer, de commuﬂiquer, a2 la fagon
du narrateur Dieu omniscient, devient un excd®s stylistique. Il
entraine de fr&quents et.rapides changements ae focalisation dané
le récit. La pr8occupation constante d'assurer la compréhension
totale des personnages am&ne la fomanciéré 3 analyser directement
léur ame. Elle projette le lecteur dans leur avenir pour ldi

- fournir une vue et une connaissance panoramigues. Adoptant

l'optigue sub specie aetérnitatié du narrateur, le lecteur est

obligé d'envisager les personnages tantdt de l'ext8rieur tantdt
“de l'intérieur. Il doit suivre le flottement d'optique du narra—--

teur. Cette oscillation de la perspective narrative compromet la



vraisemblabilité, voire la fictivité® du récit. - Cette varlatxon 5}
d'optique oblige le lecteur 2 fegarder au-dessous du :éc;t, a,
recourir constamment 3 son intelligeﬂce. | Les éersonnages,j‘
féduits en magioﬁnéttes, devxennent préEéEZes a dLSSertatlonf
humaniste, a démonstration des th&ories socialistes de l'auteur.

Le texte devient d'abord dé&sir de'communication d'un -
€nonc& anté&rieur; une didascalie, la mé&diation d'un message
idéologiquej par 1l'intérm&diaire ~des tournures ' .modalisantes
désidérative§ ou factitives (vouloir, pouvoir, devoir, faire,

etc.), démarquant une certaine tension du sujet parlant en face

.
.

de son inteF¥locuteur. Cette tension nait de la pPrise en chargé_
de la communication par le narrateur. . ' -
- La grande faiblesse de’ Gabrielle Roy dans Bonheur

d'occasion est son incapacité - a franchir l'idéolologéme. Elle se
lalsse prendre au pigge d'une parole rhétorlque toute pulssante
Alors, le discours romanesque devient un discours-concept, un
discours—-terme monosé&mique, un; discours informatif didactique.
Malgré la composition artistiquement &laborée- de ses motifs dans

un registre mineur path&tique, Bonheur d'occasion n attelnt pas

la diversit® essentielle de lé’ plurlvoczté authenthue du

-

discours littéraire. Cette dialogisation intérieure du pluri-

linguisme romanesque ne peut &tre thématiquement actualis&e ni 2

-travers - ia redupllcatlon paral1éle de la trame (1‘ alternance Tt

récit de Rose-Anna avec celui de Florentine), ni 2 travers des

Ld
nE -
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répliques polémiques ﬁettement'-déiimitéeé ~(celles 'du trio des
chbmeuré). Elle ne peut étre parachevée que dans et par le

’-

langage;a Se plaqant au nlveau d'une consc1ence du langage

-’

*relativisé, Gabrlelle Roy ne réaLxse pas parfaitement dans son
premier rOman-féullleton les p0551b111tés du gbn;e romanesque.
Le langage de 1°' auteur débouche souvent sur un dlscours naivement
”_ﬂ,/érésomptueux et artLELCLel celul des cllchés polltlco—réllgzeux

suoerf1c1els d'un mélodrame sentlmental

Afln de résoudre le probléme majeur apparu dans Bonheur

d‘occa510n, Gabrlelle Roy utlllse dans Alexandre Chenevert une

nouvelle économle discur51ve- celle d'une écriture synthétique
a composée de discours .normalement adtonomes . tels les discours
publicitaifés}fpolitiques, re@igieux, &conomiques, esihétiques.
‘Son objectif'est d'int&grer cgé divers discours dans une nouvelle
unité“architecturale, tendant vers upe muitiplicité éeéﬂvoi§ a
consc1énces équlpollentes. Pour effectuer cette éynthése conden-
.ﬁatOLre,.elle mobxl}se un ensemble vaste de proc&dés discursivo--
narratifs. Entre a;tres, l'art du raccourci, du sous—éntendﬁ, du

c1tat10nnel, de l'1ron1e polémique aussi bien que pandgyrique, en

ufi mot 1l'art de L‘elllpse synthéthue % ‘

L'un des proc&dés favoris de Gabrie;le'Roy consiste a

*- r8actualiser ré&troactivement l'ambiguité contradictoire des

discours st&réotypés et fiQéS: _Cet}g_tephn;qu¢”;9p§}§§e~§ moda-

N

+ liser un &noncé& "A" par sa transformation n&gative, c'est-2-dire
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$a n&gation (A + mnégation). A 1'int&rieur de*cette &conomie

discursive particuliére, le digéoﬁ;s- 3EanSenté éemeure iﬁen-
. -
tique, fixe. Sa fonction cpnsiste Lniquement a servir ée point
. cardinal autour duquel le ﬁins tourne comme une - girouette. Ce
mode d'énonciation 4 double instance narrat%xe devient un foyer
jﬂ@isible déﬁs lequel se rejoignent 1'&noncé ré&férentiel de la
narration_ (le discours cit&) et 1'&noncé inférentiel. de
l'auteur..“éébrielle Roy n'admet l'existence du discours d'autrui
gque dans la m&sure o0 eMe le faijt sien, que dahs le but d'y
ajouter un sens nouveau. La foncﬁion de ce mode infé&rentiel de
doub%e éhonczétion romanesgue consiste donc 2 joindre la paroie

de la*fomanciépe a celle des autres.

Si Gabrielle Roy mod2le son dis;ours ironigue sur un
discours id&ologique préexistant, c'est pour actualiser ses
potentialités sémantidﬁes multiplesnac'est pour accorder -3 ces
structurés inEertefEuelles un certain flottement structural, une
certaine ind&termination- sémantique, un certain degré de préca-
rité -interpré&tative. La romanci2re rompt avec le contexte
linguistique imm&diat des ‘textes politigques et publicitaires.
Daﬁs une aura séﬁantique plus diffuse, plus ind&terminde, elle
leur ajoute une.surcharge sémantique. La signifigation ne repose
pPlus sur la r&férence du signifiant ou signifi&, elle ré&side dans

la ré&férence du signifiant 2 d'autres signifiants. La dimension

phatigue et univoque du langage idéologique et ainsi dépassé par

le fonctionnement ironique du langage, assumant le rdle de 1la
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fonction critigue de l'id&ologie. Cette semanti§ation du contenu
‘idéologique par une surd&termination s&mantique appelle la r&fle-

xion, la remise qh question, elle invite la r&interpré&tation.

Qu'elle prenne la forme 4'une assomption ou d‘une'mise”
a distance, la transformation d& discours institutionnel en
contre-discours s'effectue a l'intérieur_d‘une gpécificité rela-
tionnelle. ou si l'on préféré intertextuelle. _Si la repr;dudtion

des discolurs figés impligue dans Alexandre Cﬁéngvert un effet de

répEtition, cet effet de ré&p&tition se double tqujours d'un effet
de différence. Le nouveau contexte 1littéraire constitue un
discours "second” dont la fonction principale est de dé&masguer,
d'explorer, d'&lucider les &noncés "primaires" des discours idéo-.
lggico-pragmatiques. Par ce mode infé&rentiel 2 double isoéopie
Gabrielle Roy lance son lecteur dans 1'incertitude du sens. Elle
l'invite 2 un travail discursif dé décéntextualisation et de
démythification, é une exploratidn continﬁelle du sens. Cette
remise en gquestion éu sens dans Son fonctionnement institution-
nalis® et conventionnel consiste 3 dépasser la liné#&ité aussi
bien gue le .sens immédiat du texte, 2 traﬁsgresser'le dé&codage
automatique des énoncés: figés du macrocontexte, 2 entrer dans

l'espace ludique, multi-dimensionnel et ironique du microconthte

dichotomisgs.

) .

- La romanci2re se distancie par rapport_au._langage cou- .. .

rant. Elle en cr&e un autre, le sien, littéraire, polyvalent.

e



A
Elle dé&truit ce monde scl&rosé& par le fait méme de le répéter,

puisqu'elle prive le langagekde seg:but communicationnel. Elle

\\_/ . -

le .conteste en se servant du langage non pas comme simple instru-

) 5 . ) »
ment de la trahsmission du message mais comme moyen d'exploration

et d'&lucidation de celui-ci. Ainsi, Alexandre Chenevert n'est

plus une simple description du monde alifnant d'Alexandre mais un
prodult langagier, l'actualisation des virtualités du langage
dang un nouvel espace romanesque, une réalité fictive qui
n'existe que par le fait d'étre racont&. La rh&torique narrative
de ce roman existentialiste se donne comme rebelle au sens
logocentrigue qu'elle semble miner. S'appuyant sur le signifié
logique du discours .des autres pour en rebondir, elle devient un

véritable champ transformationnel du signe. Le savoir ordinaire

est non seulement relid A mais &galement contesté par l'é&criture.

Le discours bi-accentud du roman devient un mode de
rgfus et de r&futation de l'ordre établi,‘une exploration et une
_élucidatioﬁ‘de son caractdre faux, mutil&® et d&formé. La contra-
diction entre 1l'idé&ologie préposée et la r&alit& vécue épparait
dans l; Vbonfrontation_ de deux ‘consciénces, dans un acte de
négation de ce dqui est "normalement” pergu. Par sa.négativité,
le langage de Gabrielle Roy perd sa fonction interprétative et

acquiert une fonction cognitive. I1 devient un .mode d'autoré-

flexipn et de conscientisation; un langage de la ‘connaissace.

Pour que le lecteur puisse reconnaitre 1él;gouvglleﬁrdimen§;on,

suggérée de la réalité citadine, ce mode de contestation et de
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conscientisation subversive exige de 1lui une certaine disso-

ciation distanciatrice, une certaine ali&nation esth&tique, une

'_Verfremdung.

-

Dans La Rivi&re sans repos, Gabrielle Roy ne se borne

plus a observer les &vénements de la vie esquimaude. Elle
chercheié les faire vivre par une sensibilit& et une personnalité
originales. Ces deux attitudes modalisatrices confirment de'lé
spuplesse et de l'expressivit® 3 son style. L'auteur est plus
encline 3 suggérer au lecteur sa mani2re de voir la r&alit& que ,
dans ces oeuvres pré&cédentes, Pourtant, cette pafticipation
tféce'sa volie grace 2 la forme objective des ﬁodalisateurs forma-
lils&és, sous la couverture des procé&és ironiques et comigues. -
L‘emplbi de;cétte technique modalisatrice, qui d&finit l'attitude

du sujet parlant vis-2-vis de son &nonc&, rend l'&noncé opague et

le- message ambigu. Il introduit dans.le ré&cit de La Rividre

sans repos une dialectique de 1'&noncé et du sujet.” Le texte
defient tour 3 tour objet de 1'Enonciation et objet constitu&, ou
plutéf objet & constituer. Il dé&passe la dimension phatique e;.
univoque du langage conventionnel. |

A '1'int&rieur de cette technigue "distanciatrice
1'ironie et le comique sont le plus souvent alliés. D'une part,

-

l'ironie a gé&néralement une ré&sonnance comique et,. d'autre part,

le rire provoqu@ par l'auteur aux dé&pens d'un personnage ou d'une

1dée existe rarement sans un” sous—-entendu ironique. Cesjdeux



- moyens stylistigues insé&parables se fondent sur le contraste
signalant qu'il\faut donner 2 un &noncé lersens contraire de
celui qu'expriment les mots pris dans leur acception objective. _
Pour provoquer _l;ironie, Gabrielle Roy joue sur deux plans:”
1'un p_résente la r&alit® extérieure raccrmtée et‘ l'aﬁtre son:

-

intention intime.

Ce s&mantisme paradoxal crée une situatidn d'aporie
interprétativ,e.. En "plongeant le lecteur dans l'incertitude du
sens; il 1l'invite a dépasser la linéarité du texte, 3 se lancer a
la poursuite d'unkg interprétation toujours en sAuspens. -L'inten-
tion de Gabrielle ,Roy n'est plus de pré&senter au lecteur un
"mod&le" de la réalit&, mais de lui offrir une combinatoire
ouverte des opérations par lesguelles le r&el peut étre appré-
hendé en une suite ind&finie de p-arcoﬁrs .successifs. Son objectif
est de éransgresser la linfarit& univoque du texte, de faire
entrer le lecteur dans l'espace ludique et multidimensionnel de
son ironie fictionnelle et de le conduire A une déception du
sens, a une reconguéte du sens, a la red&couverte de ia verité.
Comme tout acte locutoire, l'énonc-iation ironigue de Gabrielle
Ro‘y fonctionne sur deux niveaux. Premidrement dans 1'&noncé, par
ses variables argumentatives et deuxi2mement dans 1l'&nonciation
méme . L'&noncé commente le mode représentationnel. L'&non-
clation se pr&sente comme un argumen£ en faveur du ré&cit mais

aussi sa fonction est d'actualiser le contenu. Elle .est un

had -

argument en faveur du non-récit. L'auteur du roman "esquimau”
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joue sur ce lien de concurrence des messages de l'E&noncg-et de

l'&nonciation; = elle &tablit une discordance de "valeurs, une

dissymé&trie entre’axiologiés positives et n&gatives.: Ainsi, 1€

discours d'ironie polémiqué de La Rivi2re sans repos acquiert un

caractare pluri-codigue. I1 devient un phé&nom2ne de polysémie
s - ' . Ry
argumentative, une structuration s&mantigque paradoxale de 1la

superposition des isotopies incompatibles.
A

En tant gqu'argumentation amphibologique, le discours
ironique de Gabrielle Roy prend deux directions incompatibles.

Il la%sse ouverte l'alternative du ré&cit et ménage la‘liberté du

locuteur. Cette technique a fonction fondamgntalement d&fensive
constitue un moyen de s'affranchi% des contraintes normétives du
‘laﬁgage. C'est une magoeuvfe pour dé&jouer tout assujetissement
aux rdgles de la biens@ance publique, un procédé raffiné poug
d&jouer l'inéerloquteur en renversant ses normes culturelles.
Cette démarchg stylistique, aliiage de l'ironie polé&migue et du
'c0mique sithationnel, est l'arme principale de protestation de
Gabgielle Roy contré un'génSCide culturel, contre la d&sinté&-

gration totale du monde esquimau.

-~

Sifdans Alexandre Chenevert et La Rivigre sans_repos,

le savoir est soumis 2 1l'écriture, dans La Montagne secrate c'est

la litt8rature guli est soumise au service du savoir théorique.

Gabrielle Roy empi2te sur le domaine de l‘'esth&tique. Elle

s'attache 2 &clairer et 2 mettre en lumi&re ses id&es, sans tenir

-

LFT

.

v



suffisamment compte de la forme de son roman, d'"apprentissage”

Motlvé par cette pré&occupation expllcatlve, le roman a pour

-

Par cons&quent, -Fe lecteur se retrouve constampent devant un

narrateur omniscient, instructeur en train de proférer un’

. . N . . . — . Y'.‘ .
discours. d'&ducation esthétique, composé " d'&nonc&s gé&né&ranx,

souvent d&personnalisés. L'esthé&tique du roman affaiblie lorsque

la roﬁanciéreqprodigue des "soins" excessifs & la réception du

~ - -
. 4 .

. . . N -
message de son oeuvre. Craignant que ses 1mages et ses 1dées ne

Eonctlon principale de théoriser d'interpréter, dlinstruire. -
‘ P !

T W

-

soient pas correctement "saisies“ ou comprlses, par le lecteur,,

elle les lu1 explique de mani2re theorlque ou. loglque., Lé-didac—

tigue, loin de g intégrer automathuement_*a 1'unité du.'pléﬁ

-

expressif, &touffe alors. la -réébnnancé” des 1mages. Elle se

-’

substitue 2 leur evolutlon naturelle et organlque,' ramenant 3

L 1ntér1eur:du récit fictif de Pierre'Cadorai des réalités qui
lui sont fictivement extdrieures. Ces interférences narratiVes

opgrent -par réflexion. complé&tive. La .perspective narrative

compromise. Pour etre credlble, elle 601t feindre de ne dépendre
~de personne. La vraisemblance du récit compromlse, le lecteur,

obllge de qultter sa place d’ observatlon, )i'impre551on "que

1'é&crivain montre lui-méme le sens cpntenu dans le récit et
R
1 obllge par des 1nterruptlons a regarder en deSSOus"S Suivant

.le changement fréquent. de focallsataon, c'est- d-dire oscillant

entre le sujet de 1 enonc1atlon (1® hlStOlre de Plerre Cadoral) et

- - .

1 objet de 1! énonce (son lnterpretatlon), il sort de la ‘fable

pscillg de l'ext&rieur 3 l'intérieur. La fictivité”ﬁu roman esﬁl

‘K‘
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pour se retrouver devant des refo;mulations polémiques a ailhre
didactigue.. Le locuteur eéi d'autant plus pré&sent dans ces
énoncés dé&claratifs qu'il s'efface en tant que sujet. Derridre
lg vide &nonciatif apparent des sentences axiomatiques, se cache
la pré&sence de l'&nonciateur, celle de l'auteur recherchant des
voies et des proc&dgs pour rendre ses id&es compr&hensibles. Les
barrigres gqui le sé;érent du lecteur incomp&tent sont levées

ainsi.

La technique romanesque de La Montagne secr2te repose

autant sur 1l'objet de son énonciation que sur ce;té "adresse"
constante au lecteur. Son mangque d'intensité dramatique-ﬁtisa
faible pq;tée esth&tique sont les rééultaté de l‘idée initale.que
Gabrielle. Roy se fait du'lecteur. Cette attitude de mé&fiance
envers le lecteur compromet le pacte romanesque et, par consé-

guent, la qualité esth&tique de cette oeuvre.

La Petite Poule d'Eau inaugure un courant plui.intij
miste, celui dar“cycle" des oeuvres autoblographigues. E;‘tant
gu'oeuvre semi—autobiographique, cette oeuvre manifeste assez
bien comment Gabrielle Roy a prouvé'son génie au moment.ou elle a
trouvé le ligu du langage ol -son individualité allait pouvoir

éclater et se dissoudre. Dans ce discours plus personnel,

l'opposition du ;aractére_sﬁbjectif et objectif de son oceuvre se

'dissipera par la r&duction progressive de la distance narrative.

Ici, la romanaidre renonce au "il" trop bien centrd de ses romans
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de contestation pour un ;on“ décentré et &quivoque qui n'est
poéitivement.ni 1'auteur, ni le personnage, ni le lecteur, mais
qui a la tendance 3 les englober dans 1'ensemble de l‘acée de la
communication. Cette technique facilite ainsi 1'identification
du }ecteur au ré&cit raconté. Dans La Petite Poule d'Eau, le
centre d'orientation de la narration h&t&rodiégétique 2 focali-
sation externe n'est pas déterminé-ni par un acteur ni par le
narréieur. Ii est cach& sous la pré&sence d'un narrateur ind&-
termin&, masqué par un pronom impersonnel faussement généralisant

e
"on", un falsum, index sui et veri. Dans cette oeuvre idyllique

a narrateur intra-h&t&rodiégétique Gabrielle Roy se cache sous
l'anonymat d'un narrateur impersonnel, non-représent&. Tout en

&tant pré&sent dans la didg2se, le narrateur intra-h&térodiégé-

tigue de La Petite Poulg d'Eau h'est pas un @eé’personnages.. 11
en adoptefsimplement le point de-vue. Ainsi, le lecteur regoit
l'impfession que l'action est filtr&e par la conscience des
personnages. C'lest a partir du narréteur, qu'il interprate le
récit. Céﬁ;e modification d'optique r&duit la distance narrative
qu'impligque la.narratlon des oeuvres ext?a—hétérodiégétiques. La
perspective nafratiﬁe de cette chronique prétendument "obijec-
tive", ré&gie ‘par la prédominance de 1la parole du narrateur, tend
vers la pefception limit&e de ;'omniscience neutre. On a affaire
4 un mode att&nud du récit o le narrateur présente son histoire
au lecteur sous deux aspects entrem@l&s: celui de la narration

proérement dite et celui de la description.
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Le pré&sent qmnitemporei des descriptioﬁs, le'diséours
des acteurs, rapport® en style indirect, la mod&ration du temps
rapide des nombreux &vénements 2 durée brave par l'emploi
narratif de 1‘imparfait, gréent dans cette caronique un ton plus
familier et, plus intimiste. Oon a i'illusion d'une narration
simultane au passé. Tout se passe comme si .1'histoire se
racontait elle-méme, comme si le narrateur ne faisait qﬁ'enre—
gistrer la vivacit® des sc@nes multiples ét rapides de l'action
romanesque. Ce procédé narraiif donne lieu 3 une pré&sentation
distante ;t. impersonneile. En s'efforgant de se d'adopter le
point de vue du- lecteur et en regardant les &vé&nements du dehors,
ia romanciére donne l'impreséion de raconter une histoire vraie
et de faire oceuvre de "translateur®™ .ou de scribe. Gabrielle ROy

n'actualise la fonction ré&ceptive du r&cit gu'indirectement.

Si le discours romanesgque de La Petite Poule d*'Eau

-

actualise la fonction "appelative", c'est-a-dire l'influence de

1'auteur sur le lecteur. Cet appel au lecteur ne se manifeste
qu'3 l'intdrieur de la situation pragmatique du récit a 1'impar-
fait. Se servant de l'imparfait comme temps narratif de base, le
narrateur dafinit le récit comme ré&cit fictif et informe le
lecteur sur le modéle communicatif: il se découvre en tant gue
conteur et en méme temps, il appélle le lecteur & ragir d'une
certaine fagon, celle d'un lecteur de fictién. Gabrielle Roy ne

fait deviner sa personnalit® que par son attitude adoptée vis-a-
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vis de la substance narrative:  une attitude d'humour, de compas-
sion, de sincérité et de cecllaboration, colore affectivement le

-

récit. > E? P

Le “ilé formeL_de 1'&noncé n'est pas le seul moyen utilisé
pBur marquer la éistance narrati&e makimale dans l'oeuvre de
Gabrielle Roy. La -romanéiére emploie é&galement la technique
inverse,_cfest—évdire le pronom "je", ré&fé€rant A la narratrice-
actrice identifi&e, Christine. A 1l'opposd des r&cits h&t&rodié-
gétigques des romans de protestétion, un méme personnage remplit
une double fonction dans la narration intradi&g&tigque des récits

homodi&gétiques de Rue Deschambault, de La_Route d'Altémoqg, de

Cet &t& gul chantait, de Ces enfants de ma vie, de Ma vache

Bossie, d4'"Un vagabond frappe 2 notre porte” et 4'”Un jardin au
bout du monde". En tant que narratrice (je-narrant), le person-

nage assume la narration du r&cit, et comme acteur (je narré), il

joue un rdle dans l'histoire (personnage-narrateur = personnage-

acteur). .

Y
Il s'agit dans ces oeuvres "autoblographiques d'une

perception individuelle, fait soit par un personnage-acteur, .
identifis, comme c'est le cas de Rue Deschambault, de La Route

- s

d'Altamont et d'"Un vagabond £frappe 2 notre porte", soit par un

personnage-narrateur-auteur contextualis&, comme dans Cet &t& gqui

- chantait, Ces enfants de ma vie, Ma vache Bossie et "Un jardin au

T

bout du monde™.
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. L'attitude de Gabrielle Roy £fluctue entre deux centres
d'orientation, correspondant'respectivement a deux types narra-
tifs distincts: le type_narratif actoriel et le type narratif
auctoriel. Dans les r&cits m&diatisés des oeuvres hbmodiégé-

tigues actorielles (Rue Deschambault, La Route d'*Altamont),

l'auteur consid2re son &noncd comme partie d'un nonde aistinct.
Comme au th&itre, le "je" de l'énonciateur, de l'auteur, est plus
ou moins diétancé par le "je" de l;énonciation, celui du person-
nag;-narratedr. Ce d&tachement maximal est engendreé par la

délimitation de la perspective narrative 2a l'extrospection et 2

l'introspection LHu personnage—-acteur, Christine. Dans Rue

Deschambault et La_ Route d&'Altamont, l'acte narratif reprend le
méme type de narration: le type narratiﬁ Homodiégétique actoriel
(ihtradiégétique). Christine, narratrice-actrice exélicite,
@iéposant d'une identité référentielle;:remplip la fonction de
centre J'orientation sur le plan'perceptift temporel, spatial et
vérb;l. Cette focalisation sur la narrétrice; "la seule foca-
lisation logiguement impligquSe par le 'ré&cit 2 la premigre
personne"®, entraine une certaiﬁe festriction quan;itative et

qualitiative dans le champ de la perception.

- ~ -Cette restriction de la perspective narrative de 1la
narratricé premidre expiicite ne permét de passer dans cé§ récits
a_ foéalisation interne gque ce qui passe dans le champ de
,'pér;é?tion du sujet” focalisateur.. Les &vénements sont relatés

uniguement du point de wvue du personnageﬁnarratéhr. L'auteur ne
- &
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laisse entendre dque les propos intimegl du personnage: _ ses
jugements, se; 'pensées,‘.ées .appréciat;ons. Les pens&es des

autres ne .sont connues qu'a trazgrs lui. Donc, le point de vue
adopt&® est celui de i; “dision;avec le personnage" (Pouillon),
Christine. Les pénsées,et.jugements explicités dané lt*&noncé
primaire paraissent &tre exclusivement les siens. 'Dans "Un
vagabond frappe alﬁotre porte™ le champ -d'optigue narrative se
ré&trécit éhcore davantage; Si le contexte narratif suit le point
de vue du personnage organisant sembie du rééit, ce n'est: pas
‘autour de lui ma{s d partir de lui que s'organise l'histoire.~_La

)

narratrice (Ghiselaine), ' n'é&tant qu‘indifectement'7reliée a
"1'histoire, ce n'est plus "avec" elle mais 2 partir d'elle que. .
‘nous faisons la connaissance de l'histoire d'un aufre, le

vagabond, d&sign& par de nombreux distanciateurs.Il Y a un &cart

entre la narratrice ("je") et le personnage principal ("il"). Le

récit n'est plus autodiégé&ique, comme dans Rue Deschambault, car
la narratricge nous raconte l'histbire d'ﬁn autre. La narration
procede d'une observatrice objective, qui, tout en assistant aux
8vénements rapportés n'a pas accés aux' pensées des personnages
qu'elle voi& égir.&\

.Il est vrai que dans ce texte les commentaires et
"remargues d'auteur" ne manquent pas. Cependant, ils ne corres-
pondent en rien aux pensées du personnage Gustave. _En éffet, le’
trait caractsristique de-cette nouvelle 3 "focalisatidn'éxtérne;'
n'est pas l'absence d'appré&ciations dans l'&noncd de la narré—

trice principale, Ghiselaine, mais l'absence de modalités et



& - . ' - 408 -

d'appréciations qui pourraient &tre attribufes, du poihkt de vue
du sens, au narrateur rapporté, Gustave, c'est-3-dire le person~

nage raconté. A .l'encontre du personnage focalisé& de Rue

Deschambault (Christine) qui "vdit", le vagabond de ce ré&cit 2

'_Qgcalisation externe ne "voit" pas, il est vu. Il devient objet

de la vision et de la focalisation du "sujet focalisateur,

Ghiselaine-narratrice. . . : T o

on peut donc d&finir le statut de la narratrice 3 la

f01s par sa 9051t10n au niveau narratlf ‘et par sa relatlon a
1'histoire qn 'elle raconte, 6 c' est -2~-dire “par son absence, son
invisibilit® ou sa-présence dans la Giégése,"

.Selon la fr&quence de leur pré&sence, on peut distinguer’

“parmi les;nar;atr}ces'homodiégétiques de Gabrielle Roy celles qui

racontent une histoire dont elles sont lé .personnage principal/,

donc:autodiégétidﬁe, comme Christine de.Rue Deschambauit et de La

¢

Route d° Altamont,-et celles qux ‘ne sont que «des tem01ns comme

Ghiselaine d'"Un vagabond frappe 3 notre porte ou,la;ﬂarratrlce

“d""Un ]ardln au boug du monde", -ou ‘des sxmples re;ais,‘commg'les.
narratrices de "La vall&e Houdou™ ou "De guoi t'ennuies-tu,,

i ) . . . . e
Eveline?". - . S

-

Contrairement 2 ces oeuvres A narratrice interm&diaire,

~le sujet deswpeuvres_hoﬁodiégétiqpes_adctorielLes de_Cét eté gqui

‘chantait et Ces enfants de ma vie assume son &noncé&: Dans ces
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récité' ;htradiégétiqueg ult&rieurs plus intimistes: le centre
d'orientation du lecteur “est ax& sur la perception du “je
narraﬁi“, du personnage-&crivain gqui se contextualise. Cela
signifie que le sujet parlant assume totalement son &noncé. Il Yy
a donc: une identification entre le sujet de 1'&nonciation et
”i‘objet de sén &noncé. Le personnagé—narrateur—écrivain se
d&double en sujet 4d'é&nonciation, comme‘fofme d'expression qui
&crit, et en sujet d'&noncd® de contenu, dont parle l'oeuvre. Ce
dédoublement de l'instance narrative s'effectue par 1l'emploi du
, pronom autoré&fdrentiel ("je") indéfiniﬁent variable et de sa
forme plurielle englobante ("nous"), qui se r&f2re tantdt au
locuteur, tantdt au locutaire, tantdt A 1l'organisateur de

l'ensemble de la communication narrative. Cet agent interne de

[ . ‘-
la narration et du centrage 2 fonction di&g&tique r&alise une
'jonction du présent et du passé, une intériorisation de son

expérience manitobaine.

On retrouve dans les récit de Gabrielle Rby deux ver-

-

sants: un £noncé ré&férentiel - une parole assum@e par celui qui
's'&crit et un &noncé fictif ndn assum&, Le sujet de l'&noncé, 2

e -~ - - -
la fois repré&sentant du sujet de l'énonciation et représenté

]
-

comme son oObjet, devﬁent commutable avec l'énonymét de l'auteur.
Cé dispositif nafratif de type auctoriel devient le plus parfait

camouflage du sqjet parLant._H

LA

L'instance de la parole de la romanci2re s'insdre dans

1'&noncé romanesque et s'expiicige comme é;ént une de ses

A -
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parties,. Elle d&voile 1° écr1va1n comme acteur prxncxpal du jeu
discursif et boucle les deux modes de 1'&noncé romanesque dans
une parole unique englobant 3 la fois celle du sujet.ﬁu livre
..-{auteur), gqui congoit ?son texte comme produit, et celle de

1'objet du.spectacle ({acteur), gui le considare comme'pfatique.

L « L
- - ' . . -

S

Dans,  cette forme classique du ré&cit 2 .la+"bremiére
personhe, le ﬁjgf ‘est' l'aﬁteur de deux actions diff&rentes,
séparées'dans‘le*femps:':l'une consiste a‘;;vre, a 1nstru1re,
l'autre 2a écrlre, a se rapggler, 3 se raconter. En conséquencek
le destlna;eur se redouble en tant que sujet rh&torique (actiur
du récit)ksloéuteuriﬂ‘un discours augquel il s'ins2re, et eéga

lement en tant que sujet llttéralre (auteur de 1l'oelvre),

régulateur du récit et des personnages du- drame raconté. Il y a

donc dans ces récits classiques deux actants (l'actant &tant un

— .. ——Porsonnage—definipar ce qu'il fait,et non par ce qu'il est):
1'un qui agit au -passé@ et l autre qpl parle, qui se raconte

rétrosbéctlvement. Tous les deux sont ré&unis en un jeu &qui-

-~

vogue. On peut dire que la focallsatlon est opé&ré dans Cet &té

gqui_chantait et dans Ces enfants de ma vie par l'lnstance narra-

_tive, par le pdint de vue de l'auteur-narrateur-acteur.

4] ’

. 3 1’encontre de la narratrice observatrice de la foca-

lisation externe 4'"Un vagabond frappe a notre porte", la narra-

trice du ré&cit de Ces_enfants de ma vie rapporte leé?pensées.de

ses personnages. Occupant a la fois le centre de vision et le

[
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centre d'interpré&tation, elle sait ce qu'ils-éprouvent,_elle Qéit‘
ce qu'ils voient. Focalisateur‘ef fgcalisé,'son discours liﬁté-
rai;e apparalt pré&cisément 2 tggvers-les distanées qu'elle prend
a l'ééara”de sa propre parole aussi bien qu'a l'égard-de celle de

Ses personnages.
o '

baﬁs "Un jardin au bout du monde" , l'auteﬁf manifeste
co&sciemment sa pré&sence. La manifestation directe de sa subjec-
fivité m&ne 3 la mise en abime de l'é&nonciateur, 3 la production
d'un sujet de 1l'&nonc& 3 ce point envahissant et distanc®& gu'il
devient distinct du sujet de l'&nonciation. -Le "je" sujet de
1'&nonc&, un sujet de papier, finit par constituer une instance
spécifique gqui acgquiert sa p;opre exlistence. Le moi est repré--

%

sent@& comme revivant une fémporarilité autre. l
Apres avoif m&dité sur l'acte d'&crire, le sujet de la
harration (auteur-narrateur) se retire du ré&cit gui passe de la
premidre a la troisiZme personne. Par .ce changemeﬁt de foca-
lisation, il se réduiﬂ 2 une non-personne, a un anonymat. Il ne
o S& médiatise que par ke "elle" du peréonnage (Martha), sujet dé
son &noncé. L'auteur s'exclut de l'histéire.- Il se m&tamorphose
en absence; il s‘anonyﬁise pour SZrmettre 2 la structure narra-
tive d'exister comme t&moignage du pass&. C'est 2 partir de cet
anonymat, de ce narrateur z8ro que nait le "elle" du personnage
qui, 1identifi® par le nom propre Martha, .§evient. l'objet 4de

focalisation du ré&cit. Ce changement de la relation du narrateur
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par rapport 2 l;histoire racontéé fait passer le récit_homodié—
gétique au ré&cit hé&térodiggé&tique. Le narrateur explicité mais
efface, régissant toujours 1le ré&cit, laisse filtrer dans son
&noncé le point de vue d'un Rersonnage pré&cis. Les pens&es du
personnage distdnctes du "je" de l'auteup—narrateur, s'inscrivent
dans 1l'&noncé& primaire qui}@éu point de vue syntaxique, réste
celfi de.l'&nonciateur principal, car c'est lui qui,&gf raconte,
mais qui, du point de vue du sens (ré&eption), sont attribuges 2
Martha, personnage, car c'est glle guil oriente la per§pec£ive

A

narrative (gui voit).

. . Cette modalisation de 1'&nonc& nous donne l‘impresgion
que les sentiments et les penses exprimées par le narrateur
explicite, effac&, sont ceiles @u personnage. Cela dénotg la
subordination de la voix & la focalisation, la transposition du
point de vue du narrateur a celui du per..'sonnage. Par cette
variation stylistique dialogu&e, Gabrielle Roy réussit a faire
coexister deux contextes sémantigues diffé;énts"dah; l'esprit du
personnage. Elle joint la voix de son - ame 2 la voix de la
conscience d'une autre, a l'aide de laquelle elle se pose des

questions socratigues.

La technique narrative commande et filtre la production
et la rééepﬁion du monde romanesgue de Gabrielle RoOy. Le choix
du type narratif d&termine la. narration et, par cons@guent, la

fagon spécifique dont le ré&cit et l'histoire sont communigu&es au
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narrataire/lecteur. A mesure que la pensée de Gabrielle Roy
é&olge et s'intériorise, on remarque dans son oeuvre une ré&duc-
tion progressive d'&cart entre narrateur et auéeur—personnage.
Cette r&duction de 1la éistance implique un changemené dans. la
technique narrative. Elle impligue le pg#sage du narrateur
extra-hétérodidgétique des romans dits "r&alistes" 2 la troisidme

personne au narrateur intra-h&térodi&g@&tigue de La Petite Poule

d'Eau, a la narratrice intra—homodiégétique des nouvelles auto-
biographigques 2 1la premi%fe personne. - On assiste donc un
amalgame graduel d*une forme et d'une expé&rience personnelles
dont la geng&se et la croissance sont solidaifes, a2 un systame
d'articulation 4qui est une forme d'expérience et une foéme
d'expression. 2 mesure gque l'oeuvre se crée, on observe un
processus d'inté:iorisatiqn et de’ spiritualisatioh. Gabrielle
Roy passe du souci d'exactitude des romans "réalistes" 3 un
réalisme de 1'ame, 3 une écriturg plus poéﬁique. Parallelement a
cette &volution, on remarque dans cette oeuvre magistrale un
délaissément du visible pour 1le domaine de 1'invisible, .un
passage de l'ext@riorit® 2 l'intérioritd, un effort pour parvenir
2 un maximum de mouvemént intérieur avec un ﬁinimum de mouvement
ex%ééieur. A mesure que s'&labore son oeuvre impreSSionnanie, la
grande romanci2re d&laisse la ‘forme classique du roman 2a foca-
lisation variable.  Elle opte pour le recueil de nouvelles
apparent8es, emboit&es, 2 focalisatiqn unigue, un dgenre 2a la

Sch&h&razade des Mille et Une Nuits.
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ey

Ce genre a focalisation unique, toujours mouvant,

toujours changeant, contient de plus en plus de moments.

d:amatiquement' et intérieurement forts. Ep passant de la
dispérsion de ses. roman a narrateur impersonnel et
non-représenté & la concentration de ses nouvelles 2 narrateur
contextualisé, l'écritufe dé ‘ Gabrielle Roy - devient plus

centrifuge gque centripa3te. Elle embrasse dans un discours de

1'amour tout l'univers. Et, considé&rant le nombre imposant de

nouvelles &crites, l'on peut affirmer qu'ellegest davantage

o

nouvelliste que romancidre.

T
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Traduction allemande sous le titre Das kleine
Wasserhuhn par Theodor Rocholl. Minchen,
Paul List Verlag, 1953, 263 p.

Traduction allemande sous le titre Das kleine
Wasserhuhn par Theodor Rocholl. ‘Zurich,
Schweizer Druck-und Verlagshaus AG., Coll.
Neue Schweizer Bibliothek, 1953, 235 p.

‘Edition scolaire sans "Le Capucin de
Toutes-Aides", pr&face de 1'auteur. Toronto,
Clarke, Irwin and Col., 1956, 230 p.

Edition scolaire sans "Le Capucin de
Toutes-Aides", pr&face de ltauteur,
introduction et notes par Joseph Marks M.A.,
University of Manchester.” London, George G.
Harrap  and Co., 1957, 175 p.

Monﬁféal, Beauchemin, 1957. " Edition
définitive, 272 p.

Traduction allemande ‘sous le titre bas kleine
Wasserhuhn par Theodor Rocholl. Minchen,
Paul List Verlag, List .Bucher 122, 1959,
171 p.

Traduction allemande sous le titre Das kleine
Wasserhuhn par Theodor Rocholl. Marmerlea,
Angleterre, Marmerlea Book Sales Ltd., 1959,
171 p.

Traduction anglaise sous.le titre ‘Where Nests
the Water Hen - par Harry L. Binsse,
introduction (VI - X) par Gordon Roper.
Toranto, McClelland & Stewart, New Canadian

. Library, n° 25, 1961. 160 p.~ -

Traduction anglaise sous le titre Where Nests

the Water Hen par Harry L. Binsse.
Vancguver, Evergreen Press, 1965, 160 ».




l6.

17.

18.

19.

20.

» 21.

272 p.
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Montr&al, Beauchemin, 1965, 272 p. (&dition
définitive) : -

Pr&face de l'auteur, illustrations de Zarou.

Paris, Editions du Burin et Mart1nsart, Coll.”
Les: Portes cde la Vie, 1967, 2§7 P.

Montré&al, Beauchemin, &dition revisée, I§70,

B

Traduction;anglaise sous le'titfe Where Nests .

the Water Hen par Harry L. Binsse.. Toronto,
McClelland and Stewart, New Canadian lerary,
n® 25, 1970, 160 p.

Edition de ‘Luxe avec 20 estampes originales
de Jean-Paul Lemieux. - Montré&éal, Gilles
Corbeil &diteur, 1971, 133 p. )

-
Montré&al, Stank®&, coll. "Qué&bec 10/10°, 1980,

294 p.

o a )

La Montagne secrdte

7.

Montréal; Beauchemin, 1961, 222 p.

~ Paris, Flammarion, 1962, 218 p.

Traduction anglaise sous le titre The Hidden
Mountain par Harry L. Binsse. Toronto,

‘McClelland & Stewart, 1962, 186 p.

Traduction anglaise sous le titre The Hidden

Mountain par Harry .-L. Binsse. New York,

Harcourt, Brace & World Inc., 1962, 186 p.
Montréal, Beauchemln, 1971, 222 p.

Traduction anglaise sous le titre The Hidden

Mountain par "Harry L. Binsse. Toronto,

McClelland, New Canadian Library, n° 109,
1974, 186 p. | L | .

Montréal, Stanké, Coll. "Québec 10/10", 1978,

222 p.

La Route d'Altamont

1‘.

iy b

Montr&al, Editions HMH, coll. L'Arbre,
n® 10, 1966, 261 p. N

o~
=
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Traduction . anglaise sous le titre’ The Road
Past Altamont par.Joyce Marshall. New ‘York,
Harcourt, Brace & World Inc., 1966, 146 p.

Traduction anglaise. sous le titre The Road
Past Altamont par Joyce Marshall. ‘Toronto,
McClelland & Stewart, 1966, 146 p. '

Parig, Flammarion,-.1967, 231 p.

Traduction allemande sous le titre  Die
Strasse nach Altamont par Von Renate Berison,
postface par Von Armin Arnold. Zurich,
Manesse  Verlag, Manesse  Bibliothek der
Weltliteratur, 1970, 335 p. '

Traduction anglaise sous le titre The Road
Past Altamont par Joyce Marshall, Toronto,
McClelland and Stewart, New Canadian Library,

La Rividre sans repos

Montréal, Beauchemin, 1970, 315 p.

1.

2. Tfa&&ction.anglaise sous le titre Windflower

* par Joyce Marshall. Toronto, McClelland &
Stewart, 1970, 152 p. (Cette traduction
n'inclut pas Les Nouvelles esguimaudes}.

3.  Paris, Flammarion, 1972, 234 D.

4. ' Montr&al, Stank&, coll. "Qu&bec 10/10", 1979,

- 327 p. o
Cet &t& qui chantait ‘.
1. TIllustrations de Guy Lemieux, Québec et
- Montr&al, Les Editions frangaises, 1972,
207 p. . _

2. Traduction anglaise sous le titre Enchanted
Summer par Joyce Marshall. Toronto,
McClelland and Stewart, 1976, 125 p.

3. Montr&al, Stank&, coll. "Qué&bec 10/10", 1977,

.. 207 p. . S _
y 4. Traduction anglaise sous le titre Garden in

the Wind, and Enchanted Summer par Joyce
Marshall. Toronto, McClelland and Stewart,
New Canadian Library, n© 155, 1981, 125 p..




o

Un jardin au bout du monde

1. Montr&al, Beauchemin, 1975, 217 p.

2. Traducﬁion anglaisefsdué:lé titre Garden in
the Wind, par Alan “"Brown.. Toronto, -
McClelland and Stewart, 1979, 175 p. '

3. Traduction ang}aise 5ous le titre Garden in
the Wind, and Enchanted Summer, par Alan
Brown. , Toronto, McClelland and Stewart, New
< Canadian Library, n® 155, 1981, 175 et 125 p. .
Ma Vache Bossie ) = [N

-t

{Conte pour enfants) Montré&al, L&m&ac, 1976, 45 P.

~

Il

Ces Enfants de ma. vie

. . 1 ]
2.

3.

4.

~

Montré&al, Stank&, 1977, 212 p. <
Traduction anglaise sous le titré Children of
my Heart par Alan Brown. ' Toronto, McClelland
and Stewart, 1979, 171 p.

Toronto, McClelland ans Stewart, Seal Book,
1980, 171 p. T

Montrsal, Stank&, cgll. "Québec 10/10", 1983,
227 p. _ ,

Fragiles Lumidres de la terfe,,écrits divérs 1942-1970

1.

2.

3.

Montrgal, Quinze/prose enti2re; 1978, 233 P..
-2e¢ @&mission, 1980, 233 p. y

Fragile Lights of Earth, Articles and
Memories, translated by Alan Brown. Toronto,

+McClelland and Stewart, 1982, 222 p.

Montré&al, Stank&, coll. "Québec 10/10", 1982,
249 p. :

Courte-Queue

l...;.

2.

“(conte) ."images, Frangois Olivier, Montr&al,

- Alain Stank&, 1979, 48 p.

Cliptail, illustrated by Ffrangois Olivier,
translated by Alan Brown. Toronto,
McClelland and Stewart, 1980, 48 p.
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£ .

De quoi t'ennuiés—tu, Eveline (régit)

1. Montréal, Editions du Sentier, 1983, 76 p.

2. Montr&al, Bor&al Express, 1984, 122 p. Cette

. &dition inclut &galement "Ely! Ely! Ely!"
La dé&tresse et l'enchantement, Montré&al,
Bor&al Express, 1984, 505 p. R

o

B . EXTRAITS DE L'OEUVRE DE GABRIELLE ROY PUBLIES DANS
. DIVERS LIVRES ET PERIODIQUES

L'&cole de la Petite Poule d'Eau, dans la Revue de
Paris, mars 1951, p. 35-53; suite dans avril 1951, p.
50-84. ‘ :

-

Un grand ré&cit canadien: La pelisse par Gabrielle Roy,

extrait de La Petite Poule d'Eau, dans les Nouvelles

littéraires, Paris, 22 mars 1951, p. 4.

Le puits de Dunrea, extrait de Rue Deschambault, dans
Contes de nos jours, edited by Dr. R.W. Torrens and Dr.

J.B. Sanders. Toronto, The Copp Clark Publishing Co.,

1956, p. 182-201.

The Voice of the Pools, excerpt from Street of Riches,
dans Tamarack Review, Toronto, n® 4, Summer 1957,
p. 51-54.

: -
The Gadabouts, excerpt for Street of Riches, dans
Maclean's, Toronto, August 17, 1957, p. 18, 34-42, 44.

La premiére &cole de Mademoiselle C6t&, extrait de La
Petite Poule d'Eau, dans Preés de la fontaine, choix de
textes par Albert St-Jean. Toronto, Thomas Nelson &
Sons Canada Ltd., 1958, p. 104-107, 109-112, 114-1l1l6.

Whilhelm, extrait de Rue Deschambault, dans.Chatelaine,
Montréal, juillet 1959, p. 60-62.

Mon chapeau rose, extrait de Rue Deschambault, dans
Vignettes, edited by Morris Sniderman, 1illustrated by
W. Alex.- Fraser. Toronto, Thomas Nelson & Sons Canada
Ltd., 1959, p. 36-46.

- {

The Gadabouts, excerpt £rom Street of Riches, dans
Portrait o©of a Country, textes choisis par Leslie
Hannon. Toronto, Mcclelland & Stewart, 1960,
p. 209-214.

“
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!
Grand-m&re et la _;poupée, extrait de La route

d'Altamont, dans Chatelaine, Montr&al, éctobre 1960, p.
225, 44-46, 48-49, .

Grandmother and the Doll, excerpt from The Road Past
Altamont, dans Chatelaine, October 1960, p.- 44-45,
82~86. e

La montagne secr&te, un texte in&dit de Gébrielle ROy,
inspir®é de Ia vie du peintre Ren& Richard, dans le
Nouveau journal, Montr&al, 16 d&cembre 1961, p. 29.

Grandmother and the Doll, exerpt from The Road Past
Altamont, trdnslated by Joyce Marshall, dans Ten for

:Wednesday Night, a <collection. of short stories

presented for Broadcast by CBC Wednesday night, edited
by Robert Weaver. Toronto, McClelland & Stewart, 1961,
p. 143-147.

Rose-Anna's Daniel, excerpt for The Tin Fluté,'dans .
Book &F" Canada, edited by William Toye. - Toronto,
William Collins & Sons & Co. Ltd., 1962, p. 179-187.

The Voices of the Pools, excerpt from Street of Riches,
dans Adventures in Appreciation, Laureate. Edition by
Walter Loban, Rosalind A. Olmsted. ©New York, Harcourt,
Brace & World, 1963, p. 328-331.

Whilhelm, extrait de Rue Deschambault, dans Jusgu'3 nos

jours, choix de textes par Roy A. Clark. Toronto,
McGraw-Hill Company of Canada, 1964, p. 62-69.

Christine, extrait de La route d'Altamont, dans Textes
pour la lecture et l'explication, Secondaire I,
sélection de Jacques Blais, P. Langlois, A. Mareuil,
avec la collaboration de M. Cardera. Montr&al, HMH,
1967, p. 162-170.

Extrait de Bonheur d'occasion, dans Quebec: hier et

aujourd’'hui, choix .de textes par Raymond Turcotte,
avant-propos de H. Rocke Robertson, pré&face de Jean

Lesage. Toronto, - The Macmillan Company of Canada,
1967, p. 159-161.

Um eine Heirat 2u verhindern, (Pour empécher un
mariage) extraits de Rue Deschambault, dans Kanadische
Erzahler der Gegenwart,. K Herausgegeben von Armin 4rnold
und Walter Riedel. Zirich, Manesse Bibliothek Der
Weltliteratur, 1967, p. 329-339.
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Les d&serteuses, extrait de Rue Deschambault, dans De
Qu&Ebec a Saint-Boniface, r&cits et nouvelles du Canada

frangais; .. textes choisis et annot&s par Gé&rard
Bessette. ° Toronto, Macmillan of Canada, 1968, p.
195-227. .

La visite de Rose-Anna, dans Littérature canadienne
frangaise contemporaine, textes choisis et annot&s par
Gérard Tougas. Toronto, Oxford University Press, 1969,
P. 16-24. _

Alexandre Chenevert d&couvre la bont® des autres,
textes choisis et annot&s par Ge&rard Tougas. Toronto,
Oxford -University Press, 1969, p. 24-31.

Extrait de La Route d'Altamont, dans Mosalc 3:3,
Manitoba in Literature; An Issue on Literary
Environment:; A Journal for the Comparative Study of
Literature and Ideas Published by the University of
Manitoba Press. Vol. 3, n® 3, Spring 1970, p. 133-140.

Luzina takes holiday, excerpt for Where Nests the Water
Hen, dans The Great Short Stories of the World, 71 of
the finest stories ever written. The Reader's Digest,
(C 1972), p. 772-788.

The Move, Excerpt £from The Road Past Altamont, dans
Stories from Western Canada. Torontoe, Macmillan of
Canada, selected by Rudy Wiebe, Department of English,
University of Alberta, Edmonton, 1972, p». 119.

Pl

ENTREVUES

Paterson, B, Gabrielle Roy's HNovel of St. Henri
Realizes Fragile Five-Year Hope, dans The Gazette,
Montréal, 29 aolt 1945, p. ll-12.

Deacon, W.-A. Celebrity Hopes Fames Won't Interrupt
Work, dans e Globe and Mail, Toronto, 22 février 1947,
p. 12, . '

Duncan, D. Triomphe de Gabrielle, dans Maclean's
Magazine, April 15, 1947, p. 23, 51-54.

Desmarchais, Rex. Gabrielle Roy vous parle d'elle et de
son roman, dans le Bulletin des agriculteurs, Montré&al,
~mai 1947, p. 8-9, 36-39, 43-44. .

Anconyme, People Who Read and Write, dans le New York "
Times Book Review, ler juin 1947, p. 8., '
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Guth, Paul. Un guart d'heure avec Gabrielle Roy. Prix
Femina 1947, auteur de Bonheur d'occasion, dans
Flammes: " bulletin d'information des &ditions
Flammarion, n® 9, dé&cembre 1947, p. 1-4. -

Guth, Paul. L'interview de Paul Guth: Gabrielle Rovy,
prix Fémina 1947, dans la Gazette des lettres, Paris,
13 décembre 1947, p. 1-2 (Cet article est une reprise
du pr&cédent). ’ ‘

Ringuet. Prix Fémina 1949 (sic), Gabrielle Roy publie
"La Petite Poule d'eau" dans Flammes: Bulletin
d'information des é&ditions Flammarion, Paris, n° 36,
mai 1951, p.. 6-8. Reproduit sous le titre Conversation
avec Gabrielle Roy, dans la Revue populaire, 44e année,
*n® 10, octobre 1951, p. 4.

Anonyme. Rencontre avec Gabrielle Roy, dans Points de
vue, St-J&rOme, novembre 1955, vol. 5, n® 3, o. 6-7.

Robillard, J.-P. Interview-&clair avec Gabrielle Roy,
dans le Petit Journal, Montr&al, 8 janvier 1956, p. 48.

. : e
Duval, Monique. Notre entrevue du jeMdi: Gabrielle
Roy &crivain, dans l'Evé&nement-Journal, Québec, 17 mai
1956, p. 4, 6. '

Anonyme. Gabrielle Roy nous Qarie de son Fémina, dans
la Presse, Montréal, 13 d&cembre 1956.

Allaire, Emilia B. Notre grande romancilre: Gabrielle
Roy, dans l'Action catholigue, Qu&bec, 5 juin 1960, p.
ie.

Jasmin, “Judith. Entrevue avec G&brielle Roy, a
l'8mission t&lévis€e Premier-Plan, 30 janvier 1961,
Radio—-Canada, canal 2, Montréal. ‘ '

Murphy, John J. Visit with Gabrielle Roy, dans Thought
Fordham University Quarterly, vol. XXXVIII, HNew York,
n® 150, Autumn 1963, p. 447-4553. ‘

Anonyme. Gabrielle ROy dans Le roman
" canadien-francais: gvolution: témoignages,
bibliographie, Montréal et Paris, rides, Archives des
lettres canadiennes, n° 3, publication du Centre de
recherches de litt@rature canadienne-frangaise de
1'Université d'0Ottawa, 1964, p. 302-306.

Tasso, L. "Bonheur d'occasion" est le témoignage d'une
Spogue, d'un endroit et de moi-méme (Gabrielle Roy),
dans la Presse, Montr&al 17 avril 1965, p. 9; texte
reproduit dans la Libert& et le patriote, Winnipeg,
vol. 53, n° 4, 22 avril 1965, p. 6.
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A;ggzme. Gabrielle "Roy: des nouvelles, dans la.
Presse, Montré&al, 15 janvier 1966, Suppl&ment Arts,
lettres, spectacles, radio-télé, p. 2. e

Parizeau, Alice. Gabrielle Roy, la grande romancidre
canadienne, dans Chitelaine, Montr&al, vol. 7, n° 4,
avril 1966, p. 44, 118-123, 137, 140. - :

N

Parizeau, Alice. La grande dame de la litt&rature

guébécoise, dans la Presse, Montr&éal, 23-juin 1967, p.
20-21, 23. . .

Bessette, Gérard, Interview avec Gabrielle Roy, Québec,
2 septembre 1965, dans Une littérature en &bullition,
Montr&al, Editions du Jour, 1968, p. 303-308.

Beaudry, Pauline. Rébondre d l'appel intérieur... dans
Terre et foyer, vol. XXVII, n°® 7, .dé&cembre l968-janvier
1969, p. 5-8. : _

Morissette, Robert. Interview avec Gabrielle Roy dans
La vie ouvri@re urbaine dans le roman canadien-francais
contemporain, these présent&e & la Facultg des Lettres
de l'Universit& de Montr&al pour l'obtention du grade
de Maitre 2s art: (Les propos de Gabrielle Roy ont &té
recuelillis par Jacques Verreault ‘Rolan Bujold et André
Pagé), 1970, p. 164-168. '

Cameron, Donald. Gabrielle Roy: A Bird in the Prison
Window, dans Conversation with Canadian Novelists, tome
2, Toronto Macmillan, 1973, p. 128-145.

Cobb, David. Seasons in the Life of a Novelist, The
Saturday Citizen, May 14, 1976, p. 10-14. ‘

Emond, M. et Dorion, G. Gabrielle Roy dans Québec
francais, n? 36, d&cembre 1979, p. 33-35.

4

AUTRES TEXTES DE GABRIELLE ROY CLASSES PAR DATE DE
PARUTION

1941

Du_ port aux banques, dans le Bulletin des
agriculteurs vol. 37, n° 8, aolt 1941, p. 37-38.

1944

Un "jour Jje naviguerai,. dans’ le Bulletin des
agriculteurs, vol. 40, n°® 5, mai 1944, p. 10,
51-53. g




i

1945

1946

1947

1948
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?

La vallée Houdou, dans Amérique francaise, fdvrier
1945, p. 4910. -

Un vagabond frappe 3 notre porte, dans Am&rigue
frangaise, Jjanvier 1946, p. 29-51.

La source au désert I, dans le Bulletin des
agriculteurs, vol. 42, n® 10, octobre 1946, Pp.
10-11, 30-47.

La source au désert II, dans le Bulletin des
agriculteurs, vol. 42, n° 11, novembre 1946, p.
13, 42-48.

Dead—Leéves, dans. Maclean's,- Tordnto, ler ﬂuin,

uﬁ” : .
Security, dans Maclean's, Toronto, 15 sept. 1947,
p. 20-21, 36, 39.

Réponse de mademoiselle Gabrielle Roy dans Soci&té
Royale du Canada, section f£frangaise, n® 5,
1947-1948, p. 35-48.

Bonheur d'occasion aujourd'hui, dans le Bulletin
des- agriculteurs, vol. 44, n°® 1, Jjanvier 1948,
p. 6-7, 20-23. -

Feuilles mortes, dans la Revue de Paris,
S6e année, n° 1, Jjanvier 1948, p. 46-355.
(Traduction de Dead-Leaves).

Sécurité, dans lz Revue moderne, vol. 29, n° 11,
mars 1948, p. 12-13, 66-68. , (Traduction de
Security). ' .

L9

' The Vagabond, dans Mademoiselle, New York, May .

1948, p. 34 (pheto de Ll'auteur),” 136, 137,
218-233. (Traduction de Un vagabond frappe 3
notre porte). ’

.Chez-nous, dans Le Devoir, 17 juillet 1948, p. 5.

La justice en Danaca et ailleurs, dans les Qeuvres
libres, Paris, librairie Arthé&me Fayard, nouvelle
série, n°® 23, 1948, p. 163-181l.

TN
¢
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1954 ) . o .
Souvenirs du Manitoba, dans Mémoire de la Soci&té
Royale -du Canada, t. 48, 3e sé&rie, juin 1954,
;ére section, p. 1l-6. : ‘ .

1955 .
Souvenirs du Manitoba, dans la Revue de Paris,
62e ann&e, no 2, février 1955, p. 77-83.

Souvenirs du Manitoba, dans le Devoir, 15 novembre
"1955, p. 17. -

1956 | | I
Comment j'ai recu le Fé&mina, dans le. Devoir, 15
décembre 1956, p. 2, 7.

1962 ‘
Quelques réflexions sur la litt2rature canadienne
d'expression francaise, dans le Quartier latin,
Montr&al, 27 février 1962, p. 7. L ‘

LY

Le Manitoba, -dans le Magazine Maclean, vol. 2,
no 7, juildet 1962, p. 18-21, 32-38.

Sister Finance, dans Maclean's Magazine, Toronto,
15 décembre 1962, p. 35, 38-—-44.

Les terres nouvelles”de Jean-Paul Lemieux, dans
Vie des arts, Montreéal, no 29, hiver 1962-1963,"p.
. 39-43, ‘ -

1963 .
Ma vacheé, dans Terre et foyer, Québec, juil.-aolt
1963, -p. 9, 10, 25.

Ma cousine &conome, dans le Magazine Maclean, vol.
3, no 8, aoldt 1963, p. 26, 4l-46. (Traduction de
Sister Finance).

-
-

1964 . :
Témoignage, dans Le roman- canadien francais,
Archives des Lettres canadiennes, t. 111,
Montreéal, Fides, 1964, p. 302-306. ’

-

1967

Eréfabe, dans Ren& Richard,’ Québeé,. Musde du
Québec, avril-mai 1967, p. 3-6. :
Gabrielle Rby proteste contre la legcon gu'entend
servir de Gaulle au Canada francais, dans le
Soleil, Québec, 29 juillet 1967, p. 3. - -
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Les $SJB remercient le Québec pour le chaleur'dé
son accueil. Mme Gabrielle Roy d&nonce de Gaulle,
dans Le Devoir, 31 julllet 1967, p. 3.

Introduction, dans Terre des Hommes, Montréal et
Toronto, La Cie canadienne - de 1'Exposition
. universelle de 1967, p. 21-60. o

1969 . )
Germaine Gudvremont, 1900-1968, dans D&lib&rations
de la Soci&t& Rovale du. Canada, série IV,
" tome VII, 1969, p..74-77. ‘
1970 :

Mon héritage du Manitoba, ~dans Mosaic 3:3,
Manitoba ' in Literature: An  Issue on Literary
Environment: A Journal for the Comparative Study
of Literature and Ideas Published by the
University of Manitoba Press, Vol. 3, n® 3, Spring
1970, p. 69-80. '

L'Arbre dans Cahiers . de 1'Académie
canadienne-francaise, n® 13, Versiong, Montréal,

1970, p. 5-27.

Jeux. du romancier et des lecteurs, (teite de
'1955), dans Marc Gagn&, Visages. de Gabraelle Roy,
Montré&al, Beauchemin 1973, ©. 263-272.

Roy Gabrielle, Le pays de Bonheur d'occasion, 1n
Le Devoir, Montr&éal, 18 mai, 1974, p. VIII-IX.

Roy Gabrielle, Le Cercle Moliére... porte ouverte,
Souvenirs du Cercle Moliere  1936-1938, dans
Chapeau bas, Saint-Boniface, Les Editions du Blé&,
1980, p. . 115-124.7% :

Pour une liste plus 'compléte, on sSe reportera a la
bibliographie magistrale de Marc Gagné dans Visages de
Gabrielle Roy, p. 295-297.
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ETUDES SUR L'OEUVRE OU LA VIE DE GABRIELLE ROY

VOLUMES:

Charland, R.M. et Samson, J.N.. Gabrielle Roy,
Montr&al, Fides, Coll. Dossiers de documentation
sur la littdérature canadienne-frangaise, n° 1,
1967, 90 p. :

Gagn&, Marc. Visages de Gabrielle Roy, Montré&al,
Beauchemin, 1973, 327 p. -

Genuist, Monigue. La création romanesgue chez
Gabrielle Roy, Montré&al, Le Cercle du Livre de
France, 1966, 175 p.

Grosskurth, Phyllis. Gabrielle ROy, Torento,
Forum, Coll. "Canadian Writers and their Works",

1969, 63 p.

Guil%ert-Lewis,‘ Paula. The Literary Works of
Gabrielle Roy: an Analysis - of- her Works,
(Birmingham, Alabama et Lawrence Kansas, Summa,
1984, 319 p.

Hughes, Terrance. Gabrielle Rby ef Margaret
Lawrence: deux chemins, une recherche, Saint
Boniface, Les cditions du Bl&, 1983, 191 p. 2

Mitchan, .Allisgg. The Literary Achievement of

Gabrielle Roy, Fredericton, York Press, 1983,

37 p.

Ricard, Frangois. Gabrielle Roy, Montré&al, Fides,
Coll. T"Ecrivains canadiens d*aujourd'hui", 1975,
182 p. -

Saint-Pierre, Annette. Gabrielle Rov; Sous le
signe du réve, Saint Boniface, Les Editions du

Bl&, Collection "Soleil", 1975, 137 p.

Socken, Paul G.. Concordances de Bonheur
d'occasion de Gabrielle Roy, University of

Waterloo Press, wWaterloo, 1982, 1136 p.

Socken, Paul-. G.. (Sous la direction de),
Gabrielle Roy. Hommage, {incluant un conte in&dit
3¢ Gabrielle Roy: °L'Empersur des bois"), Etudes
litt8raires, Quénec, Les Presses de 1'Universite®
Laval, vol. 17, qo 3, hiver 1984, p. 437-609.

i)
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ARTICLES, CHAPITRES, VOLUMES ET THESES INEDITES:
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