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soucieux du respect de la réalité qu'il met a la disposition du lecteur références et glossaire

qui renvolent au monde empirique.

En €tant apte a retracer les origines des citations et des références textuelles
effectuées, nous ne pouvons plus douter de la bonne foi du narrateur : nous sommes dans
un double récit fictif qui, soumis a une logique narrative se référant au monde empirique du
lecteur, se revendique de I'esthétique réaliste. C'est de cette rencontre entre monde réel et
fictif que les frontieres traditionnelles de la fiction romanesque sont bouleversées.
Seulement, ces €éléments empiriques jouent avec les frontieres de la fiction en y exposant
leurs propres limites, d'une part par des signes typographiques (les crochets [], les
astérisques, l'italique et les notes de bas de page™), d'autre part via des citations explicites a
des documents réels ou fictifs’®. En effet, mise 2 part l'intégration d'extraits de Hiroshima
mon amour et de La Femme des sables, 11 y a citation a deux reprises — l'une provenant de
I'ébauche du papier de I'nomme, l'autre de propos d'un sociologue bien vivant — d'extraits
qui n'appartiennent pas a la diégeése principale, mais qui rappellent I'importance pour le

narrateur de la mémoire collective et individuelle de I'homme :

[...] alors jai €crit, sur une autre feuille, [...] il est regrettable que l'intelligence
politique de 'homme, 100 fois moins développée que son inteligence scientifique,
nous prive a ce point d'admirer I'homme, et je me suis apergu apres coup que
J'avais fait une faute d'orthographe que je n'ai pas corrigée immédiatement (RN,
p. 61 ; souligné dans le texte).

Ce premier extrait est parlant quant a la confiance que l'on peut accorder au narrateur ;
celui-ci intégre a la narration autodiégétique (qui est basée principalement sur les pensées
de I'homme) une partie seulement de ce qu'll a €crit sur cette feuille, assis au café de
Cholula. Cette censure, identifiable par le signe typographique «[...]» inséré dans la
citation, nous indique que méme s'il y a eu un choix dans les mots cités, ils le sont sans

modification comme le démontre la faute conservée dans le substantif « inteligence », et

 Les notes de bas de page sont €loignées graphiquement et typographiquement de la diégése, notamment par
une mise en retrait, ainsi que par une grosseur de police de caractéres plus petite ; ces €léments accentuent la
frontiere ct I'effet de mise a distance entre ces deux espaces fictionnels.

% y a aussi l'utilisation du guide de voyage qui fournit 2 'homme des informations sur Cholula et sa région
a quatre reprises (voir RN, p. 19-20, 33-34, 41 et 49-50).
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soulignée par le narrateur lui-méme un peu plus loin. S1 « [o]n remarque, [...] au sein d'un
nombre assez imposant d'ceuvres littéraires contemporaines, une propension a intégrer
l'activité critique et interprétative, ces ceuvres mettant alors en fiction un commentaire, une
réflexion sur leur propre entreprise’’ », Revoir Nevers effectue ici, dans cette mouvance
contemporaine, une autoréflexivité en soulignant l'incongruité de sa fiction, notamment en
ce qui a trait au respect des faits, et ce, jusqu'a avouer une erreur de la part du narrateur
autodiégétique. Dans ce cas-ci, cette citation ne mine pas l'illusion référentielle de la
diégese, ni son cadre fictionnel, puisque nous demeurons dans la fiction de Revoir Nevers ;
par contre, lorsque le narrateur se questionne sur la portée de son article (I'effet qu'il aura
chez les lecteurs du quotidien), il ne souhaite pas se «contenter d'un optimisme de
circonstance » (RV, p. 60) comme l'a fait le sociologue Edgar Morin dans un séminaire sur
le film Hiroshima mon amour d'Alain Resnais : «Je ne voulais surtout pas d'un article
passe-partout, [...] [avec] une conclusion déprimante, du type "Jamais plus”. Ou bien, "[...]
200 000 Japonais sont morts a Hiroshima, mais leur sacrifice n'a pas été vain puisque c'est
grace a ce sacrifice que jamais plus il n'y aura de bombes atomiques, etc.*" » (RN, p. 60).
Ici, la fiction integre une pens€e inscrite dans I'Histoire réelle, dépassant la frontiere
textuelle de Revoir Nevers en inscrivant 'origine de la citation via une note de bas de page
qui renvoie 2 un ouvrage publié aux Editions de I'Institut de sociologie de I'Université libre
de Bruxelles. Cette insertion du réel dans la fiction du roman mine en partie l'illusion
référentielle, car I'ajout de la notice bibliographique renvoie non pas a la fiction créée
(comme le fait la citation de ce que I'homme a écrit), mais bien a un texte réel et vérifiable
dans le monde empirique. Considérant que « Magini, avec Revoir Nevers, précise son
ancrage dans une pensée du mémoriel, ou le voyage devient partie prenante d’une
réappropriatton du réel®® », la fiction maginienne insiste, par ces citations explicites et
mises en retrait dans le texte par un jeu typographique, sur I'importance de la mémoire et de

I'exactitude des faits pour construire son récit. Cette objectivité amene I'homme a |'évidence

*7 Caroline Dupont, « Interprélation el quéte de la vérité par la fiction: Scénes d'enfants de Normand
Chaurette », dans Voix et images, Montréal, Université du Québec a Montréal, vol. XXVII, n®3 (81),
Printemps 2002, p. 540.

% Frances Fortier, « Fiction, diction, et autres enchantements narratifs », art. cité, p. 138,
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que I'humanité oublie les horreurs du passé€ et que ce constat s'applique malheureusement

de siécle en siécle, de massacre en massacre.

1.6 Intertextualité et transfictionnalité

Le roman de Magini est donc le résultat d'une €criture individuelle et collective qui
permet d'identifier son narrateur comme étant un témoin privilégié du passé et du présent®,
notamment par cette réappropriation de I'Histoire et de la mémoire littéraire. La ou ce jeu
devient un enjeu singulier dans Revoir Nevers, c'est qu'il y a une intégration textuelle
d'extraits de Hiroshima mon amour et de La Femme des sables, en plus diidentifier
explicitement cet emprunt a la bibliotheque en isolant ces passages de la diégése par
I'italique. QOutre ces allusions directes effectuées au roman de Kobo et de Duras, les
fragments intertextuels sont insérés aux réflexions de I'homme, et ce, autant dans le régime
extra-hétérodiégétique que dans celui autodiégétiquem. Ce marquage typographique des
références littéraires révele évidemment les relations intertextuelles effectuées, mais expose

aussi les frontieres de la fiction maginienne.

Contrairement aux deux autres ceuvres a I'étude, 1l n'y a pas de transfictionnalité dans
I'ceuvre de Magini ; comme le mentionne Saint-Gelais, pour qu'll y ait transfictionnalité, il

doit y avoir «la mise en relation de deux ou de plusieurs textes sur la base d'une

* Comme nous I'avons mentionné précédemment, le narrateur autodiégétique est appelé « 'observateur » 2
quatre reprises par le narrateur extra-hétérodiégétique. De surcroit, 'homme souligne lui-méme son role de
témoin en se plagant en tant qu'observateur du quotidien de Cholula: «Jai abandonné mon poste
d'observation et me suis dirigé vers la rue principale [...] » (RN, p. 23). Celte position d'observation n'est
pas sans rappeler la lentille de la caméra qui, comme dans certains passages de Du virtuel a la romance de
Pierre Yergeau, devient un témoin objectif de I'histoire, sans y participer.

O En effet, alors que les réutilisations intertextuelles sont identifiables par leur isolement typographique
(comme cet extrait qui unit Revoir Nevers a Hiroshima mon amour : « Cholula mon amour » (RN, p. 70)),
certains événements diégétiques renvoient soit au roman de Ko6bd, soit au scénario de Duras. Cilons
simplement pour illustrer notre propos deux passages faisant référence respectivement — plus ou moins
explicitement — a La femme des sables ainsi qu'a I'adaptation cinématographique de Hiroshima mon amour :
« Je chutais dans un ravin de sable qui m'engloutissait, ¢'était une situation ou la moindre velléité d'évasion,
le plus timide sursaut de rébellion pour maintenir la téte a l'air libre tenait du prodige » (RN, p. 67-68) ;
« Puis apres le repas progressivement I'obscurité s'est installée, les petits écrans suspendus se sonl animés.
C'était un vieux film en noir et blanc. Musique, générique trés sobre puis gros plan dec corps enlacés. Je me
suis endormi, épuisé. » (RN, p. 73). Dans ces derniers cas, le lecteur doit connaitre les ceuvres en question
afin de comprendre ces allusions intertextuelles.
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communauté fictionnelle® ». Méme si les références aux ceuvres de Duras et de K6bd sont
directes et explicites, les univers diégétiques de ces deux auteurs ne sont pas intégrés dans
la diégese de Revoir Nevers ; ils demeurent dans les pensées de I'homme et, par conséquent,
n'existent pas dans le récit autodiégétique. Certes, la présence de la femme au kimono
pourrait étre considérée comme €tant de la transfictionnalité, d'autant plus qu'elle surgit a
six reprises dans le texte, mais ces apparitions sont clairement associées au réve chez
I'homme : elle n'est donc pas vraiment dans la diégeése a proprement parler. Par ailleurs,
Niki Jumpei n'offrira pas de cigarette a I'nomme ; le couple assis pres de lui n'est pas celui
de Hiroshima mon amour : s n'existent que parce que 'homme pensent a eux. Autrement
dit, ils ne sont pas intégrés a la fiction du roman. En dévoilant ses influences littéraires ainsi
qu'en illustrant le passage de l'écriture scénarique a I'écriture cinématographique par la
dichotomie narrative, il y a chez Magini une tentation letirée, pour reprendre la
terminologie de Blanckeman, c'est-a-dire qu'il y a dans le roman la mise en jeu de son statut
culturel identifiable par la présence de Hiroshima mon amour et de La femme des sables,

ainsi que — nous y venons — de ses codes génériques.

1.7 Invraisemblances génériques et diégétiques

A propos de I'appartenance générique du roman, la dichotomie narrative abordée
précédemment bouleverse la lecture narrative de ce texte — la vraisemblance générique du
roman est transgressée —, puisque comme le note Blanckeman, «[...] le roman
[contemporain] se renouvelle en assimilant des pratiques discursives, des codes langagiers,
des rhétoriques extérieures a la litt€rature romanesque, qui en ont contesté la primauté tout
au long du siécle, entre autres les sciences humaines et les techniques de l'image32. »
Effectivement, nous ne pouvons nier l'influence de l'écriture scénarique dans Revoir
Nevers ; par la présence des deux régimes narratifs, le roman nous propose dans un méme

objet littéraire la conception et la réalisation d'un projet cinématographique, a l'image du

' Richard Saint-Gelais, « La fiction 2 travers I’intertexte : pour une théorie de la transfictionnalité », dans
René Audet et Alexandre Gefen (sous la dir. de), Frontiéres de la fiction, Québec/Bordeaux, Nota
bene/Presses universitaires de Bordeaux, 2001, p. 45.

2 Bruno Blanckeman, « Retours critiques el interrogations postmodernes », dans Michele Tourel (sous la dir.
de), Histoire de la littérature frangaise du XX° siécle, ouvr. cité, p. 456.
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scénario de Hiroshima mon amour qui a été¢ adapté au cinéma. Comme nous l'avons
mentionné€ précédemment, le récit extra-hétérodiégétique se présente comme étant le
scénario du second, alors que le livre porte l'étiquette €ditoriale de « roman ». Ce type
d'écriture mine inévitablement la vraisemblance générique du roman réaliste traditionnel
puisque nous n'avons plus un seul narrateur, mais bien deux narrateurs (l'un extra-
hétérodiégétique, l'autre autodi€gétique) qui, bien que sé€par€s, s'uniront pour ne former
qu'un seul et unique récit. Conditionné a effectuer une lecture narrative du roman,
engageant «des postulats hérités d'expériences narratives antérieures qui orientent
I'appréhension du texte’> », le lecteur s'attend a lire un roman qui raconte un récit, et non
pas un roman qui expose dans un premier temps son projet d'écriture, pour ensuite
I'exécuter dans un second temps. Et comme le souligne Asselin, « [...] la lecture narrative
vise [...] la cohérence de lintrigue, cohérence qu’elle juge assurée par un narrateur
fiable®®. » Dans ce cas-ci, ce n'est pas l'autorité narrative du récit qui mine la cohérence du
récit, mais bien I'hybridation des deux régimes narratifs qui €branle la vraisemblance

générique et diégétique.

$ok ok

Il y a en somme un double proces de textualisation dans Revoir Nevers, d'une part par
l'univers extra-hétérodiégétique qui est narrativisé dans le régime autodiégétique, ainsi que
celle des pensées de 'homme via son article commémoratif sur le soixantiéme anniversaire
de Hiroshima d'autre part. Ce passage — cette mise en ordre stylistique — du discours
énonciatif a l'acte d'énonciation que constitue le document littéralis€ caractérise selon nous
la singularité narrative de Revoir Nevers ; les deux récits aboutissent ainsi a la réalisation de
leur projet respectif, soit I'écriture de l'article dans le régime autodi€gétique ainsi que la
réalisation du «livre » annoncé dans l'incipit de la narration extra-hétérodiégétique. Et

comme le souligne le protagoniste du roman, « j'ai compris que je devais sans hésitation

# Viviane Asselin, « S'acquitter de la convention narrative : le lecteur floué par le récit », dans Camille
Deltombe et Aline Marchand (textes rassemblés par), Cahier du CERACC, n° 3 : Le lecteur, enjeu de la
fiction. Actes de la journée d'étude tenue le 11 juin 2005 en Sorbonne [en ligne], juin 2006, n. p.

* Viviane Asselin, « S'acquitter de la convention narrative : le lecteur floué par le récit », art. cité, n. p.
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écrire cet article sur Hiroshima pour récupérer mon propre temps, et que ces soixante
années n'étaient pas si €loign€es du présent actuel, ma mémoire devait accomplir son ceuvre
et cette ceuvre je me devais de l'exprimer par I'image et la parole réunies, c'est-a-dire
I'écriture® » (RN, p.45-46), car «que vaudrait ma vie, [souligne I'homme,] a quoi
serviraient ces images de I'oubli que je parviens parfois a ranimer pendant mes promenades
irréelles dans les rues de Cholula » (RN, p. 44) ? Tout comme le scénario de Duras, Revoir
Nevers joue avec la temporalité et la mémoire, évoquant les horreurs du passé et du présent
dans un lieu tristement célebre via le personnage-observateur qu'est 'homme. Ce roman
entre ainsi de plain-pied dans les préoccupations contemporaines romanesques, soit dans
cette tendance a « [...] se renouveler a partir de ses déterminations linguistiques, [tout] en
s'ouvrant au monde contemporain par des postures énonciatives qui ne sont pas d'emblée
littéraires®®. » Dans le roman en question ici, l'influence des nouveaux médias dans
I'écriture est indéniable ; la dichotomie narrative illustre effectivement le passage d'une
écriture scénarique a une écriture cinématographique. Continuellement, le narrateur
autodiégétique observe — tel I'ceil de la caméra — le paysage et la vie de Cholula, limitant les
actions et les paroles au minimum, car a l'image de la voix off d'un film, I'homme donne
acces au lecteur a ses pensées. Ne croyant pas qu'il y ait une seule et unique instance
narrative responsable de la mise en récit de Revoir Nevers, le style commun aux deux
régimes narratifs montre néanmoins l'adéquation esthétique de ces deux narrations, la
dualité structurelle devenant ainsi porteuse du sens et garante de la logique diégétique du
roman. Le brouillage énonciatif occasionné par leur entremélement diégétique problématise
l'autorité narrative du texte en la scindant en deux ; tributaire de cette structure narrative
dichotomique, elle devient ainsi dynamique et diffuse puisqu'elle se retrouve dans
l'ensemble du roman — et non pas dans une figure identifiable. En insérant explicitement
des citations intertextuelles provenant soit de fictions, soit de propos empiriques, le roman

revendique ouvertement son statut culturel ; seulement, leur mise en retrait de la diégese

% Ou I'écriture cinématographique.
6 Bruno Blanckeman, « Retours critiques et interrogations postmodernes », dans Michele Touret (sous la dir.
de), Histoire de la littérature francaise du XX° siécle, ouvr: cité, p. 456.
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par un jeu typographique révele la frontiere fictionnelle de celle-ci, perturbant I'illusion

référentielle tout en renforgant le cadre réaliste revendiqué par le pacte de lecture.






CHAPITRE 2
DU VIRTUEL A LA ROMANCE DE YERGEAU :
NARRATS ET NARRATION FRAGMENTES

« Unreal City,

Under the brown fog of a winter dawn,

A crowd flowed over London Bridge, so many,
I had not thought death had undone so many. »
T. S. Eliot, The Waste Land, v. 60-64

Apres avoir trait€, entre autres, la question de la double énonciation et de l'influence
intertextuelle dans la diégese ainsi que dans la forme générique de Revoir Nevers de Roger
Magini, nous nous attarderons dans ce chapitre a une autre écriture romanesque singuliére,
soit celle du cycle romanesque de la ville-ile' de Pierre Yergeau qui présente ses fictions
romanesques via le fragment — voire le narrat”. Qualifi¢ d'écrivain singulier par la critique’,
Yergeau développe des intrigues foisonnantes et déstructurées — déstructurées en apparence
— qui appartiennent a ce que Ricceur définit narratologiquement comme étant du « récit »,
soit une «composition embrassant une série entiere d'événements dans un ordre
spécifique’ ». Etudiées principalement pour leurs caractéristiques formelles’, les ceuvres

littéraires de cet auteur québécois produisent effectivement une certaine confusion

" En fait, Yergeau a créé deux grands cycles romanesques, celui de la ville-ile composé de La complainte
d’Alexis-le-trotteur (1993) ; 1999 (1995) ; Ballade sous la pluie (1997) ; Du virtuel a la romance (1999) et
Banlieue (2002), ainst que le cycle abitibien, composé de Tu atrends la neige, Léonard ? (1992, 1996) ;
L’écrivain public (1996, 1999) ; La désertion (2001) ; Les amours perdues (2004) et La Cité des Vents
(2005).

? Nous reviendrons sur cetle appartenance générique un peu plus tard.

? Pierre Yergeau est effectivement mis au coté d'écrivains québécois tels que Jacques Brault, Nicole Brossard,
Suzanne Jacob, Jacques Poulin, etc. (Marie-Pascale Huglo, « Compte rendu. René Audet et Andrée Mercier
(sous la dir. de), La littérature et ses enjeux narratifs, Sainte-Foy, Presses de I'Université Laval, 2004 »,
dans Recherches sociographiques, Québec, Université Laval, vol. 47, n°3, seplembre-décembre 2006,
p. 685).

“Paul Ricceur « Pour une théoric du discours narratif », dans Dorian Tiffeneau (sous la dir. de), La
narrativité, Paris, Editions du CNRS, coll. « Phénoménologie et herméneutique » 1980, p. I 1, cité par René
Audet et Thierry Bissonnette, « Le recueil littéraire, une variante formelle de la péripétie », dans René
Audet et Andrée Mercier (sous la dir. de), La narrativité contemporaine au Québec, Québec, Presses de
P'Université Laval, vol. 1 (La littérature et ses enjeux narratifs), 2004, p. 17 ; souligné dans le texte.

* Voir notamment René Audet et Thierry Bissonnette, « Le recueil littéraire, une variante formelle de la
péripétie », dans René Audet et Andrée Mercier (sous la dir. de), La narrativité contemporaine au Québec,
ouvr. cité, p. 15-44 et Anne-Marie Clément, « Formes et sens de la discontinuité dans la prose narrative
québécoise contemporaine », Québec, Université Laval, thése de doctorat, 2005.
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générique, celles-ci se trouvant a la fronticre du recueil de nouvelles, du roman, voire de
I'essal ; bien que cet aspect soit identifiable dans la littérature contemporaine québécoise,
les questions de problématisation de l'autorit€ narrative associ€ées notamment a ce flou
générique et a cette focalisation éclatée chez Yergeau n'ont pas été étudiées par la critique.
Dans la continuité d'Anne-Marie Clément et de Bertrand Gervais qui ont respectivement
abordé l';euvre de Yergeau sous l'angle de la discontinuité et de la théorie des spheres
paralléles6, nous nous pencherons pour notre part plus particulierement sur la singularité
narrative occasionnée par l'intertextualité et la transfictionnalité du cycle de la ville-ile, sur
la démultiplication des focalisations, de mé€me que sur les invraisemblances présentes dans
le roman Du virtuel a la romance (1999). Ce texte est a notre avis représentatif du cycle
romanesque yergien par 'omniprésence de la trame diégétique de la ville-ile qui est assurée
par la multitude de personnages — dont certains se retrouvent dans la diégese des autres
ceuvres du cycle, d'ou transfictionnalité’ — ; par le regroupement de micro-récits diégétiques
indépendants — de narrats ? — regroup€s sous forme de recueil ; par la mise en place de
narrateurs-personnages qui problématisent leur autorité narrative ; ainsi que par la difficulté

de cerner l'univers mis en scene.

Quant a une éventuelle classification générique de ce texte, nous découvrons que
I'éditeur lui-méme éprouve une certain difficult€ a I'étiqueter, comme en témoigne l'absence
totale d'épithete générique, alors qu'auparavant, il avait pourtant décrit /999 (1995) — texte

similaire a Du virtuel a la romance sous plusieurs aspects qut seront d'ailleurs étudi€s dans

=N

Voir Anne-Marie Clément, Formes et sens de la discontinuité dans la prose narrative québécoise
contemporaine, ouvr. cité, et Bertrand Gervais, « Les terres dévastées de Pierre Yergeau : 1999 et la théorie
des spheres paralleles », art. cité, p. 117-132. Yergeau lui-méme a amené cette idée : « [...] je développai la
théorie des mondes étanches, encore appelée théorie des sphéres paralléles, selon laquelle différents
mondes se déploient a I'intérieur d'un méme espace sans pourtant jamais se rencontrer. Les sphéres ne
formaient pas des ensembles mais des conglomérats de relations précaires et instables » (Pierre Yergeau, Tu
attends la neige, Léonard ?, Québec, L'instant méme, p. 85).

Bertrand Gervais a déja identifié les redondances diégétiques entre les ceuvres romanesques du cycle de la
ville-ile. Voir Bertrand Gervais, « D'une figure déchue. L'interruption comme esthétique », dans Logiques
de l'imaginaire, Montréal, Le Quartanter, . I (Figures, lectures), 2007, p. 220-223. Nous nous intéresserons
particuliérement & I'un de ces personnages, Charles Hoffen, particulierement important dans /999 ainsi que
dans Du virtuel a la romance.

~
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I'illustration de la transfictionnalité — comme €tant un roman®. En fait, comme le note
Audrey Camus dans son article « Du virtuel a la romance : la régénération de la terre

gaste », le livre est en effet

un objet hittéraire curieux. [...] [I]l s'apparente a la forme romanesque par le retour
périodique des mémes personnages d'une section a l'autre’, instaurant une maniére
d'intrigue qui dépasse les limites de la nouvelle, mais refuse néanmoins de
s'identifier au roman par sa structure disjointe et fragmentée'o, et par ce qu'on a pu
analyser comme une chute de la tension narrative''. Quand on sait que les
personnages de Yergeau se promenent volontiers d'un livre a l'autre, lorsqu'ils ne
viennent pas tout simplement de |'ceuvre d'autrui'?, on comprend qu'il devient
difficile d'assigner un statut générique a ce texte d'autant plus réfractaire a la
classification que son titre et le priére d'insérer laissent d'abord croire a un essai'”.

Camus identifie ici plusieurs caractéristiques génériques problématiques de Du virtuel a la
. , e, PR 14 .

romance qui, sous la forme d'hybridité générique ", se retrouvent dans plusieurs textes

romanesques contemporains ; or, ce n'est pas tant ces questions formelles qui nous

intéressent dans ce chapitre que le signe d'une manifestation narrative singuliere. Certes, ce

livre exclut volontairement toute appartenance générique, mais il refuse aussi et surtout la

maniere traditionnelle de raconter en redéfinissant méme son pacte romanesque.

1l est en effet étrange de se retrouver devant un texte sans appartenance générique, alors que /999 a été
catalogué sous I'étiquette « roman ». De surcrofit, cette ambivalence générique est soulignée en quatriéme de
couverture : « Du virtuel & la romance, en dépit d’un titre qui laisse d’abord croire a un essai, se construit
dans la succession de textes narratifs ouverts sur une symbolique ou I'on va et vient de la matiére au
principe, de I’abstrait au concret, de la réflexion a la jouissance. »

? Pour l'instant, nous préférons utiliser le terme « fragments » plutdt que « sections » afin de décrire cette
réalité chez Yergeau, puisque le fragment permet mieux de saisir a notre avis la singularité narrative de ces
« nouveaux » romans ; dailleurs, les choix €éditortaux de L'instant méme s'effectuent en fonction d'une
construction narrative fragmentaire. Plus loin, nous verrons que 'épithéte « narrats » serait plus appropriée a
ce récit.

' Voir la these d'Anne-Marie Clément, Formes et sens de la discontinuité dans la prose narrative québécoise
contemporaine, ouvr. Cité,

" Voir l'article de René Audet, « Ersatz romanesques : la pratique de la nouvelle et du recueil chez Pierre
Yergeau », Littératures, Toulouse, n°® 52 (« La nouvelle québécoise contemporaine »), 2005, p. 131-144.

"2 Que nous identifierons un peu plus loin comme étant de la transfictionnalité.

Y Audrey Camus, « Du virtuel a la romance : la régénération de la terre gaste », dans Voix et Images,
Montréal, Université du Québec a Montréal, vol. XXXIV, n® | (100), automne 2008, p. 109.

' Robert Dion préfere utiliser la notion d'intergénéricité plutdt qu'hybridité générique, « c'est-a-dire de
tension entre narratif et discursif, récit et argumentation, énoncés fictionnels ou feints et énoncés a visée de
vérité ("sérieux”, dans les termes de Searle) » (Robert Dion, « Aspects non narralifs du roman québécois des
décennies 1980 et 1990 (Bessette, Robin, Martel, Micone, Monette) », dans René Audet et Andrée Mercier
(sous la dir. de), La narrativité contemporaine au Québec, ouvr. cité, p. 138).
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2.1 The Unreal City : la ville-ile

Dans le cycle romanesque de la ville-ile, Yergeau commence vraisemblablement sa
saga dans Hochelaga's, quartier défavoris€ de Montréal, ot il met en sceéne deux
personnages, un homme et une femme, qui ont été littéralement effacés des registres de
I'état, et qui, par conséquent, ont perdu leur identité. La complainte d'Alexis-le-trotteur
(1993) présente ainsi deux personnages qui ne se rencontreront jamais — du moins selon
leur perspective, mais que nous, lecteur attentif, remarquerons. Dans /999 (1995), nous
faisons entre autres connaissance avec Charles Hoffen, un ancien cadre d'une grosse
compagnie de spiritueux, dont nous suivons la déchéance — et la folie 7 — et qui prend la
physionomie et l'attitude d'un ange pour effectuer la promotion d'un bar au centre-ville de
Montréal. Ballade sous la pluie (1997) nous plonge aussi dans I'ambiance glauque et
humide de la métropole québécoise avec le détective privé Samuel Malard, un raté et un
paumé dans son métier ainsi que dans la vie. Du virtuel a la romance (1999), — nous
reviendrons plus particulierement sur ce texte — met en scéne pour sa part plusieurs
personnages marginaux réunis autour de la présence de reptiles géants dans la ville-ile.
Finalement, Banlieue (2002) se passe a la frontiere — en périphérie — de la ville-ile, avec ses
gratte-ciel qui couvrent I'horizon. Ce roman présente une fois de plus des étres vivant dans
un univers troublant, dans lequel la peur de la solitude et la recherche du sens de I'existence
s'incarnent dans chaque description ainsi que dans les pensées existentialistes des
personnages. En somme, ce cycle présente l'une des caractéristiques de I'homme
contemporain, soit tout d'abord son mal de vivre, ainst que la futilité de la vie pour l'espece
humaine en milieu urbain par la mise en scéne de personnages vivant en retrait de la

e z by - L I
soci€te, plus occup€s a philosopher qu'a raconter 6

1 . . .. . . . . c e e

’ Bien que les textes ne fassent aucune mention explicite quant au lieu, plusieurs indices diégétiques nous
permettent de I’associer a la ville de Montréal (Québec, Canada).

'® André Brochu, « Chicago a I'envers », dans Letires québécoises, Montréal, n® 126, Eté 2007, p. 20.
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2.2  Duvirtuel a la romance : une pluralité de points de vue

Cette « incapacit€ » a raconter se retrouve donc dans l'ouvrage retenu, soit Du virtuel
a la romance, qui, malgré un apparent désordre occasionné par les multitudes de points de
vue différents des mé€mes scenes, de méme que par une temporalit€é non linéaire, est
organisé selon une certaine structure'’ En effet, ce livre est divisé en 21 fragments'®
regroupés en trois sections, ceux-ci naviguent dans le temps et l'espace, et mettent en scéne
16 personnages possédant chacun un point de vue différent. Si certains d'entre eux se
croisent et s'interpellent dans un va-et-vient temporellg, ils vivent tous dans un lieu nomm¢
la ville-ile et s'entrecroisent sans le savoir (du moins, pour plusieurs d'entre eux), « chacun
étant isolé dans son quotidien et dans ses penséeszo ». S'1l y a plusieurs intrigues différentes,
elles sont tous plus ou moins reliées par la présence de ces couleuvres géantes qui
« devinrent ainsi a la fois prisonniferes] et maitres de rues entieres®' » de la ville-ile, les
autorités ayant profit€ de cette invasion pour attirer des milliers de touristes en quéte de
sensations fortes. Alors que les personnages sont projetés dans un univers réaliste, la
présence de ces reptiles géants contrevient a la vraisemblance empirique et ébrahle de fait
le pacte romanesque €tabli des I'incipit du livre. C'est donc dans ce cadre plus ou moins
réaliste que les personnages €volueront, certains, comme Mélissa Bridgezz, errant tels des

fantdmes dans la ville-Tle, d'autres seront a la recherche de la prospérité et du succes

" Comme le souligne Anne-Marie Clément a propos de /999 — texte structurellement et thématiquement
identique a Du virtuel a la romance —, «[l]a discontinuité de ce roman n’emprunle explicilement a aucun
[...] modeéle [narratif] » (Anne-Marte Clément, Formes et sens de la discontinuité dans la prose narrative
québécoise contemporaine, ouvr. cité, p. 99). Les fragments narratifs de Du virtuel a la romance rappellent
évidemment le recueil de récits ; ce « recueil » est en fait organisé selon un ordre logique et divisé en trois
thé matiques englobantes (« le sermon de l'eau », « ce que dit la nuit » et « les castrats »). Nous verrons que
cette structure est directement héritée du poéme The Waste Land de T. S. Eliot.

'® Nous verrons que ces fragments s'apparentent en fait au narrat tel que défini par Antoine Volodine dans Des
anges mineurs.

' Ce mouvement se retrouve aussi dans 1'écriture des fragments, ceux-ci effectuant continuellement un va-et-
vient dans la focalisation, comme nous le verrons plus loin.

* Anne-Marie Clément, Formes et sens de la discontinuité dans la prose narrative québécoise
contemporaine, ouvr. cité, p. 100. Si Clément applique cette description aux personnages de /999, elle est
évidemment valable pour ceux de Du virtuel a la romance.

2! pierre Yergeau, Du virtuel a la romance, Québec, L’instant méme, 1999, p. 1 1. Désormais, les références a
cet ouvrage seront indiquées par le sigle VR, suivi de la page, et placées entre parenthéses dans le corps du
texte.

2 Nous verrons qu'elle €branle I'univers réaliste du récit en vivant et inleragissant avec les autres personnages
puisqu'elle est en fait morte et enterrée.
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comme Eugene Hyde, et enfin, plusieurs parcourront les bas-fonds de cette ville irréelle.
Ce sont en fait les couleuvres qui unissent dans Du virtuel a la romance les diverses
intrigues de ces personnages vivant en marge de la société, ces « fragments d'anecdotes »
(VR, p. 72) de vies humaines qui présentent I'un apres l'autre la perception de leur propre

s 23
déchéance™ .

2.3 Pour une poétique yergienne : narrats et intertextualité

Du virtuel a la romance est en fait la synthése d'une écriture transfictionnelle d'une
part — nous y reviendrons —, ainsi qu'intertextuelle d'autre part via les €chos €parpillés et
revendiqués des l'exergue a travers la diégese du texte. A l'exemple des Anges mineurs
d'Antoine Volodine, le récit’® est construit sous la forme de narrats, ces « instantanés
romanesques qui fixent une situation, des émotions, un conflit vibrant entre mémoire et
réalité, entre imaginaire et souvenir. » Cette forme narrative convient tout a fait pour
décrire ces « fragments d'anecdotes » (VR, p. 72) qui, comme chez Volodine, permettent de
dresser une image, une photographie de ces existences humaines qui €voluent
parallelement, la ville-ile jouant ici le role d'un « laboratoire des expériences humaines »
(VR, p. 72), alors que la narration effectuée par Will Scheidmann fait office de fil
conducteur dans Des anges mineurs®®. Selon Bertrand Gervais, |'écriture de Yergeau peut
se décrire sous la forme de la théorie des spheres paralleles, la poétique de cet auteur

devenant en fait la production de «récits brisés, d[e] tranches de vies constamment

3 Cette perception sera en soi problématique d'un point de vue narratif, puisqu'elle oscillera, nous y
reviendrons, entre le point de vue d'un €nonciateur premier (le je narrant) extra-hétérodiégétique, et le point
de vue d'un énonciateur second (le je narré) homodiégétique.

*'La tentation d'utiliser « roman » comme épithéte étant séduisante, nous devons pour l'instant nous rabattre
sur le substantif «récit » afin d'attribuer une affiliation générique a ce texte. Précédemment, nous
mentionnions que /999, texte semblable thématiquement et génériquement a Du virtuel a la romance, porte
I'épithete de «roman », alors que Du virtuel a la romance est le seul titre du cycle romanesque privé
d'affiliation générique. Simplement un oubli ou refus volontaire, signe d'une recherche esthétique
particuliére a ce texte ?

> Antoine Volodine, Des anges mineurs, Paris, Seuil, 1999, p. 7. A l'instar de Bertrand Gervais, nous croyons
que « [c]ette définition correspond parfaitement a la poétique de Yergeau » (Bertrand Gervais, « D'une
figure déchue. L'interruption comme esthétique », dans Logiques de l'imaginaire, ouvr. cilé, p. 212).

*En effet, contrairement au texte de Yergeau, il n'y a pas d'univers commun aux narrats dans Des anges
mineurs, hormis 'ensemble des narrats qui sont narrés par Will Scheidmann.
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interrompues27 », ou le microcosme de chaque personnage construit petit a petit le
macrocosme de la ville-ile. Cette esthétique s'apparente en fait a celle de Thomas Stearns
Eliot qui, dans son long poéme The Waste Land, effectue des instantanés poétiques d'une
multitude de personnages hétéroclites, de cette «famous clairvoyante®™ », Madame
Sosostris, & « I Tiresias™ » qui est «la figure la plus importante du poéme30 ». S'il est
évident que Du virtuel a la romance revendique sa filiation avec le poeme de T. S. Eliot via
les exergues qui encadrent d'une part I'ensemble de son récit, ainsi que chacune des trois
divisions d'autre part:“, Yergeau imite en fait l'esthétique d'Eliot en segmentant son texte de
la méme maniere, la nomination de deux parties devenant en réalité une réécriture ludique
de celles de The Waste Land : « The Fire Sermon » et « What the Thunder said » devenant
respectivement « le sermon de l'eau » el « ce que dit la nuit » chez Yergeau. Quant a la
troisieéme et derniere partie intitulée « les castrats », si son titre ne renvoie pas explicitement
a l'intitulé de I'une des parties du poeme d'Eliot, il fait plutdt référence au mythe de Tirésias
qui fut castré puis transformé en femme?”. A ce propos, si c'est Tirésias qui unit les divers
personnages dans The Waste Land, ce sont plutdt les couleuvres qui ont pour rdle
d'assembiler les divers narrats de Du virtuel a la romance pour former en somme un univers
diégétique unique et complexe par leur interrelation®. La poétique de Yergeau reposerait
donc, comme ['a remarqué Gervais avec la « figure déchue » de l'ange dans 1999°* d'une

part sur la présence d'une figure mythique — l'ange, Tirésias, ces couleuvres « évoqu[ant] la

" Bertrand Gervais, « Les terres dévastées de Pierre Yergeau : 1999 et la théorie des spheres paralleles », art.
cité, p. 118.

* Thomas Stearns Eliol, « The Waste Land », dans La terre vaine et autres poémes, trad. de l'anglais par
Pierre Leyris, Paris, Seuil, 2006, v. 43, p. 62.

* Thomas Stearns Eliot, « The Waste Land », dans La terre vaine et autres poémes, ouvr. cité, v. 218, p. 76.

 Thomas Stearns Eliot, « Notes pour La Terre Vaine », dans La terre vaine et autres poémes, trad. de
I'anglais par Pierre Leyris, Paris, Seuil, 2006, p. 100.

*'En fait, il y a en tout quatre extraits dc The Waste Land insérés aux pages 7, 39, 67 et 95, dont deux aux
poles de la fiction ycrgicnne.

2 Drailleurs, ce mythe deviendra réalité alors que Mélissa Bridge émasculera « par amour » un homme, (VR,
p. 86) et cherchera a «aimer » encore el encore ; «ces rats viendraient [méme] la supplier de les
émasculer » (VR, p. 93). Par ailleurs, notons que le premier fragment des « castrats » se nomme « Tirésias »
(VR, p. 71-73).

3 Et ce, méme si la figure de Tirésias apparait dans Du virtuel a la romance dans le personnage de Mélissa
Bridge.

' Voir Bertrand Gervais, « D'une figure déchue. L'interruption comme esthétique », dans Logiques de
l'imaginaire, ouvr. cité, p. 205-229.
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pureté d'un monde sans age » (VR, p.93) —, ainsi que, d'autre part, sur l'esthétique de
I'interruption qui, par la forme générique du narrat, permet de décrire cet univers diégétique

. 3
« dysfonctionnel 3 .

Par ailleurs, pour en revenir a I'intertextualité avec le poeéme d'Eliot, la référence a ce
texte est appuyée par le titre de I'euvre de Yergeau qui renvoie au texte From Ritual to
Romance de Jessie L. Weston®®, texte qui est a la source de celut d'Eliot : « Non seulement
le titre, mais le plan et, pour une bonne part, le symbolisme accidentel de ce poeme ont €té
suggérés par le livre de Jessie Weston sur la légende du Graal: From Ritual to
Romance® ». Si la filiation du poéme de T. S. Eliot au livre de Weston est explicite, celle
de Du virtuel a la romance est évidente : le titre est en effet directement hérité de celui du
livre de Weston. Comme le souligne Cristina Alvares qui aborde 'cuvre de Weston, « on
trouve dans les romans du Graal une connexion entre la santé et la vitalit¢ du roi (le roi-
pécheur) et la prospérité du royaume. Lorsque le roi devient faible, malade, blessé, vieux, la
terre devient terre gaste®®. » Bien que Pierre Leyris traduise The Waste Land par La terre
vaine, nous préférons pour notre part la symbolique de la terre gaste utilisée par Alvares.
Si, dans la légende du Graal, le roi et la terre ne font qu'un, cette relation est valable dans
Du virtuel a la romance qui présente une ville en « état de siege », menacée et sauvée a la
fois par I'invasion des reptiles. Yergeau effectue par son titre une premiere réflexion sur le
passage d'un rituel a I'écriture, comme ce fut le cas avec la légende du Graal, et inscrit sa
diégese dans la ville-1le, cette « terre stérile » (VR, p. 84), lieu qui rappelle évidemment la

terre gaste d'Eliot et par extension I'imaginaire du Graal.

Hormis ces deux influences €videntes, la référence plus subtile au roman grec Le

Satiricon de Pétrone permet de mieux comprendre la fragmentation de la diégese et certains

* Gervais démontre bien que cet aspect formel répond au dysfonctionnement du récit, notamment dans les
actions et les pensées des personnages. Voir Bertrand Gervais, « D'une figure déchue. L'interruption comme
esthétique », dans Logiques de l'imaginaire, ouvr. cité, p. 218.

3 Jessie L. Weston, From Ritual to Romance, Cambridge, Cambridge University Press, 1920.

7 Thomas Stearns Eliot, « Noles pour La Terre Vaine », dans La terre vaine et autres poémes, ouvr. Cité,
p. 94.

* Cristina Alvares, « Jessie Weston », dans Roger Sherman Loomis. Les origines celtiques de la matiére de
Bretagne et sa transmission sur le Continent, Universidade do Minho, art. inédit, 2002, n.p.,
http://www2 ilch.uminho.pt/sdef/RSL.htm, page consultée le 16 octobre 2010.
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¥ A I'lmage du Satiricon, lequel est «une composition de

événements diégétiques
fragments transmis par différents manuscrits et disposés selon des critéres de vraisemblance
de fagon a reconstituer, tant bien que mal, la suite du roman et a dégager une intrigue40 », 1l
est difficile de cerner la diégese principale de Du virtuel a la romance qui présente,
rappelons-le, plusieurs personnages aux surnoms étranges“ — Fleur, Puce, Joris, Tania, etc.
— via la forme fragmentée du narrat. Et que dire du narrat intitulé « la bienfaitrice » qui
présente a la fin du recuell un somptueux festin organisé par Annabelle Sosostris ?
Coincidence avec le Diner chez Trimalchion ot « nous y trouvons le tableau d'un festin
auquel un riche affranchi [...] a convié un professeur et quelques €tudiants en méme temps
que ses camarades habituels** » ? L'intertextualité dans Du virtuel a la romance se retrouve
ainsi dans sa forme, mais aussi et surtout dans son contenu, les personnages devenant —

chacun a leur maniére — les acteurs d'une quéte hypothétique et futile a travers une Rome —

Montréal — décadente.

2.4 Transfictionnalité dans I'ceuvre romanesque de Yergeau

Tout comme chez Gaétan Soucy“, il y a dans l'écriture de Yergeau une démarche
poétique qui veut dépasser les limites génériques de chaque nouvelle / récit / roman écrit
par lauteur. Ce phénomene textuel, que l'on peut définir tantdt comme dtant de

l'intertextualité — l'analyse de Revoir Nevers nous a permis de le constater —, tantdt comme

% Référence subtile chez Yergeau, mais revendiquée d'emblée chez Eliot via une exergue explicite au
Satiricon : « For with my own eyes I saw the Sibyl hanging in a bottle, and when the young boys asked her,
“Sibyl, what do you want ?", she replied, "I want (o die" » (« Nam Sibyllam quidem Cumis ego ipse oculis
meis vidi in ampulla pendere, et cum illi pueri dicerent: ZifuAra T1 Bgkelg; respondebat illa: anoBavewv
fehw. », Thomas Stearns Eliot, « The Waste Land », dans La terre vaine et autres poémes, ouvr. cité, p. 58).

9 pierre Grimal, « Pétrone, Le Satiricon », dans Romans grecs et latins, textes présentés, traduits et annotés
par Pierre Grimal, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Piéiade », 1958, p. 3. En effet, plusieurs
parties du Satiricon manquent ; retrouvée par fragments, nous n'avons donc pas I'ceuvre entiere.

" Comme dans le Satiricon, ot « tous les personnages figurant dans le Satiricon portent des noms grecs ou
hellénisés. Il ne s'agit sans doute que de "noms de guerre”, dont beaucoup sont transparents [...] » (Pierre
Grimal, « Pétrone, Le Satiricon », dans Romans grecs et latins, ouvr. cité, p. 4-5).

42 pierre Grimal, « Pétrone, Le Satiricon », dans Romans grecs et latins, ouvr. cité, p. 3.

“ Voir I"article de Nicolas Xanthos, « Les retours de Saint-Aldor. Transfictionnalité et poétique chez Gaétan
Soucy » dans René Audet et Richard Saint-Gelais (sous la dir. de), La fiction, suites et variations, Québec /
Rennes, Editions Nota bene / Presses universitaires de Rennes, 2007, p. 231-247.
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étant de la transﬁctionnalité“, est I'un des aspects inusités et identifiables dans la littérature
contemporaine québécoise. Richard Saint-Gelais propose pour sa part la définition suivante

de cette singularité, tout en la distinguant de |'intertextualité :

[la transfictionnalité] doit étre distinguée de l'intertextualité, dont elle constitue un
cas particulier opérant selon des mécanismes et une €conomie propres.
L'intertextualité repose sur des relations de texte a texte, que ce soit par citation,
allusion, parodie ou pastiche. La transfictionnalité, elle, suppose la mise en
relation de deux ou de plusieurs textes sur la base d'une communauté fictionnelle :
constituent un ensemble transfictionnel, non pas les textes qui mentionnent un
personnage comme Sherlock Holmes (notamment les travaux des logiciens, qui
l'utilisent souvent comme exemple), mais bien les textes ou Holmes figure et agit
comme personnage”’

Pour affirmer qu'il y a transfictionnalité ou pas dans les romans contemporains québécois et
plus particulierement dans Du virtuel a la romance de Yergeau, nous devons donc savoir
quelles sont les frontieres de la fiction, et a partir de quel moment ces frontieres sont
traversées par ce que Saint-Gelais nomme la transfictionnalité, ce phénomene qui consiste —
on {'a compris avec la description ci-haut — a intégrer des éléments d'une fiction a une autre.
Ainsi, Saint-Gelais identifie trois frontieres dans la fiction® 1) la frontiere ontologique,
qui effectue une distinction entre le statut des entit€s fictives et celui des entités réelles
(nous savons par exemple que Sherlock Holmes est un étre fictif, alors que Arthur Conan
Doyle est un étre réel) ; 2) le cadre pragmatique, qui distingue les €nonciations sérieuses,
soumises a diverses régles dont celle, cruciale, d'engagement de sincérité de I'énonciateur,
des €nonciations fictionnelles, libérées de cet engagement en ce que les actes de langage
sont feints, la fiction n'apparaissant que pour autant qu'est constitué un cadre ou elle se
déploie (par exemple, nous savons que nous sommes dans une fiction lorsque I'on ouvre un

livre, au moment ot le texte commence, alors que les notes €ditoriales ne font pas partie de

“ Pour un historique de la théorisation de la transfictionnalité, on peut consulter Karine Vachon,
« Transfictionnalité dans I’ceuvre de Jacques Poulin », Chicoutimi, Université du Québec a Chicoutimi,
mémoire de maitrise, 2009, p. 13-17.

* Richard Saint-Gelais, « La fiction a travers I’intertexte : pour une théorie de la transfictionnalité », dans
René Audet ct Alexandre Gefen (sous la dir. de), Frontieres de la fiction, Québec/Bordeaux, Nota
bene/Presses universitaires de Bordeaux, 2001, p. 45.

*® Pour plus de détails sur les trois lieux de la fiction, on peut consulter Richard Saint-Gelais, « La ﬁcuon a
travers I'intertexte : pour une théorie de la transfictionnalité », art. cité, p. 46-60.
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la fiction); 3) la frontiere textuelle renvoie quant a elle a l'incomplétude des entités
fictives, c'est-a-dire que « les "mondes” fictifs seraient donc, a la différence du monde réel
et des mondes possibles, foncierement incomplets’’ » (il y a inévitablement un choix quant
aux données diégétiques livrées dans un récit fictionnel, le lecteur doit ainsi combler par ses

propres connaissances les vides laissés).

Si au départ de cette recherche, le corpus yergien €tait limité & une seule ceuvre,
l'importance de la transfictionnalité dans le cycle de la ville-ile impose des variables que
nous ne pouvons passer sous silence quant a l'autorité narrative des récits. Alors que les
couleuvres géantes sont prédominantes dans Du virtuel a la romance et qu'aucun
personnage n'est insensible a leur présence, pourquoi, dans le roman 1999, n'y a-t-il aucune
allusion a ces reptiles séquestrés dans la ville-ile ? Pourquoi ce fait est-il caché au lecteur ?
Comment les personnages peuvent-ils ne pas faire la moindre allusion a ces couleuvres qui
sont pourtant considérées comme étant les « sauveurs d'une communauté qui s'épuisait a
attendre un messie » (VR, p. 12) 7 Si nous prenons en exemple ces deux récits, c'est qu'ils
sont en fait simultanés, votre paralleles diégétiquement ; mis a part le lieu commun aux
deux intrigues — la ville-ile —, nous verrons que la présence du personnage-narrateur

Charles Hoffen dans ces deux textes met en scene le méme univers diégétique.

Apres la seule lecture de Du virtuel a la romance, nous ne voyons pas la
problématisation découlant d'une quelconque omission ; c'est a la lecture des autres romans
du cycle de la ville-tle que nous comprenons leur interrelation. Cette interrelation, ou plutdt
cette simultanéité diégétique, est identifiable par plusieurs €léments contigus et analogues.
En effet, la présence du personnage de Charles Hoffen dans Du virtuel a la romance — texte
publié quatre années plus tard que le roman /999, soit en 1999* _ n'est pas due a un simple

hasard onomastique, mais bien par sa description physique, son statut civil, ainsi que par

7 Richard Saint-Gelais, « La fiction a travers I'intertexte : pour une théorie de la transfictionnalité », dans
René Audet et Alexandre Gefen (sous la dir. de), Frontiéres de la fiction, ouvr. cité, p. 57.

*8 La redondance de cette année peut étre déstabilisante. Précisions simplement que le roman /999, publié en
1995, se déroule a l'aube de l'an 2000, alors que Du virtuel a la romance, publié en 1999, se passe
vraisemblablement en 1999 comme l'indique linscription sur la tombe de Mélissa Bridge. En fait, la
proximité lemporelle de ces deux textes n'est pas innocente ; elle appuie la reprise de motifs narratifs entre
les deux ceuvres.
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son attitude et ses actions identiques dans les deux ccuvres”’. Agissant a titre de « directeur
des relations humaines d'une importante société de distribution de spiritueux™ » dans 1999,
ce personnage nous est présent€¢ comme étant un «ancien cadre d'une prestigieuse
compagnie de spiritueux » (VR, p. 27) dans Du virtuel a la romance, ce qui démontre d'une
part leur adéquation diégétique, ainsi que leur croisement temporel d'autre part. En effet, ce
personnage se retrouve a l'intérieur d'une chambre d'hotel afin, dans 7999, «de se
soumettre a l'attente, sans rien faire de particulier, en contemplant les murs, en déplagant de
menus objets » (99, p. 159), alors que dans Du virtuel a la romance, il passe son temps a
regarder les débats des reptiles a la télévision depuis sa chambre d'hotel, « a se convaincre
que les événements qui se déroulaient a la surface, la-haut dans la vraie vie, €taient une
farce pitoyable » (VR, p. 27-28 ; nous soulignons®'). Considérant qu'en temps normal, un
récit forme une unité fictionnelle compléte (de l'incipit jusqu'a la clausule), ce premier
élément transfictionnel met a mal l'un des pactes romanesques installé en transgressant la

frontiere pragmatique de I'ceuvre.

Contrairement a Revoir Nevers de Magini dans lequel la transfictionnalité n'est pas
réciproque (elle n'est pas présente dans l'ccuvre de Duras), nous nous retrouvons devant
deux textes qui s'approprient les mémes €éléments diégétiques dans un cadre fictionnel
commun, soit le méme chronotope tel que défini par Bakhtine: « Nous appellerons
chronotope, ce qui se traduit, littéralement, par "temps-espace” : la corrélation essentielle

des rapports spatio-temporels, telle qu'elle a été assimilée par la littérature. [...] Ce qui

** Seulement, 1999 présente Charles Hoffen comme un étre double, qui prendra I'identité d'un ange jusqu'a se
confondre avec lui — le texte lui-méme « appuie cette identification morbide de Charles a l'ange. [...] Le
roman maintient aussi l'indétermination du statut réel de son personnage par un procédé de désignation
alternée ol tour a tour il est identifié comme Charles et ange, personnage et figure sans qu'on sache trop, au
fur et a mesure que progresse le roman, lequel des deux est le double » (Bertrand Gervais, « D'une figure
déchue. L'interruption comme esthétique », dans Logiques de l'imaginaire, ouvr. cité, p.211). S'il y a
invraisemblance empirique dans /999 par son statut angélique, elle n'est pas manifestée dans Du virtuel a la
romance puisqu'il n'y a aucun indice textuel qui révele la double identité de Charles Hoffen.

** Pierre Yergeau, 1999, Québec, L’instant méme, 1995, p. 38. Désormais, les références a cet ouvrage seront
indiquées par e signe 99, suivi de la page, et placées entre parenthéses dans le corps du texte.

'Nous reviendrons un peu plus loin sur le clivage réalité/fiction qui effectue, avec les personnages de
Charles Hoffen et Mélissa Bridge, une autoréflexivité de la fiction.
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compte pour nous, c'est qu'il exprime l'indissolubilité de I'espace et du temps®® [...] ». Ce
qui reléve d'une singularité narrative intéressante, c'est que les éléments transfictionnels
ameénent inévitablement leur chronotope avec eux. Or, les «sphéres paralleles ne
communiquent jamais qu'entre elles-mémes™ », corroborant I'idée que certaines données
narratives ne se retrouvent pas nécessairement dans chacune des ceuvres romanesques.
Nous nous retrouvons certes devant un cycle romanesque qui réutilise différents €léments
diégétiques, nous venons de le voir avec le personnage de Charles Hoffen, mais qui laisse

aussi de coté certains autres.

Outre Charles Hoffen, il y a trois autres éléments transfictionnels qui €tablissent une
relation fictionnelle entre ces deux romans : il y a bien entendu la ville-ile, mais aussi la
télévision et le garcon d'ascenseur’’. Si la ville-ile et la télévision sont normalement
considérées comme des €léments passifs dans la diégese, ils prennent néanmoins part
activement au développement du récit au méme titre qu'un personnage. En effet, la ville-ile,
notamment par ses nombreuses désignations, appellations et descriptions, semble respirer et
avoir une existence bien autonome ; elle est décrite comme une «une cité a peine
matérielle, empreinte d'une atmosphére voluptueuse et tendre » (VR, p. 29), régissant la vie
et I'univers de ses divers habitants — les personnages du récit — comme une mere qui se
préoccupe du bonheur et de |'épanouissement de ses enfants. La télévision posséde pour sa
part un regard unique sur la ville-ile, regard fourni soit par I'ceil englobant d'une caméra
d'un hélicoptere (VR, p. 72), soit par le regard et les mots d'un journaliste (VR, p. 29). Or,
ce qui est intéressant dans cette manicre de raconter, c'est que ce regard — cette focalisation
— nous est transmis d'une part via le journaliste par ['entremise de la télévision, pour ensuite

passer par le regard de Charles Hoffen qui regarde le reportage télévisuel et, enfin, par le

2 Mikhail Bakhtine, Esthétique et théorie du roman [1978], Paris, Gallimard, coll. « tel », 2003, p. 237.

53 Bertrand Gervais, « D'une figure déchue. L'interruption comme esthétique », dans Logiques de l'imaginaire,
ouvr. cité, p. 227.

> De surcroit, Tania fait une rapide apparition 2 la toute fin du roman /999 i la féte du millénaire organisée
sur le bateau prisonnier des glaces. Il y a effectivement une multitude de détails qui reviennent dans les
divers romans du cycle romanesque, dont les couleuvres géantes annoncées, comme l'a souligné Gervais, a
la page 129 de La complainte d'Alexis-le-trotteur.
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narrateur qui met en scene ce méme personnagess. Finalement, le méme garcon d'ascenseur,
un « homme d'un certain age qui déblatérait sur les clients de I'hétel » (VR, p. 28) et
séquestrerait un étre sur sa cabine d'ascenseur (99, p. 164-165), apparait dans les deux
fictions ; il est en fait le seul personnage qui interagit avec Charles Hoffen, alors que
I'unique autre contact qu'il a avec la réalit€ passe par cette focalisation télévisuelle

susmentionnée.

Si Gervais parle plutot de ce phénomene comme d'une poétique qui « implique [...]
une forme généralisée d'intertextualité¢, manifestation littéraire de cette communication
métafictionnelle® » entre des spheres paralleles, nous préférons nommer cette singularité
comme étant de la transfictionnalité au sens ou Saint-Gelais l'entend, soit la réappropriation
de personnages provenant d'un autre texte, et ce, méme si l'univers qui unit les deux récits
correspond au méme chronotope. Par ce jeu transfictionnel], I'autorité narrative du texte se
retrouve donc a étre diffuse a l'intérieur de plusieurs ceuvres, chacune dentre elles
indépendante et tributaire a la fois des autres, permettant en somme de se compléter et de
former un tableau fictionnel « achevé€ ». La reprise des mémes motifs diégétiques a travers
ce cycle romanesque est en sol une singularité narrative puisqu'ils transgressent les

frontieres pragmatiques de chaque unité fictionnelle.

2.5 1999 et sa frontiere pragmatique : I'accroc de la dédicace

Il y a ainsi chez Yergeau un besoin ludique de jouer avec les frontieres de la fiction.
Nous venons d'illustrer comment la fiction de Du virtuel a la romance rompt avec sa
frontiére pragmatique par la réutilisation de motifs di€gétiques ; or, comme c'est le cas dans
le roman /999, cette frontiére est certes outrepassée par ses €léments transfictionnels, mais

aussi par sa dédicace qui renvoie non pas au lieu ontologique de la réalité’’, mais bien au

*> Nous reviendrons sur cette focalisation qui devient élément de distanciation.

*® Bertrand Gervais, « D'une figure déchue. L'interruption comme esthétique », dans Logiques de l'imaginaire,
ouvr. cité, p. 223.

*7 Précisons que le terme dédicace renvoie normalement au monde empirique, alors que I'épigraphe et
I'exergue renvoient a la fiction en établissant, bien souvent, une intertextualité avec une autre ceuvre, comme
c'est le cas dans Du virtuel a la romance. Et comme le souligne Gérald Farasse a propos de la dédicace :
«[cle qui [la] caractérise est peut-étre ’ambiguité. [En fait,] on ne sait trop si [elle] fait partie de I'ccuvre ou



récit lui-méme. Si d'office, « [o]n ne préte habituellement que trés peu attention a ces mots
en italique déposés a l'aube des pages que nous voulons lire®® », la dédicace de 1999, qut
renvoie au protagoniste du récit — Charles Hoffen™ — fait de la sorte une entrave au cadre
pragmatique de la fiction. Cet accroc au cadre pragmatique de la fiction déstabilise en fait
I'tIlusion référentielle en provoquant une distanciation. Dans le cas de Du virtuel a la
romance, l'exergue n'effectue pour sa part aucun accroc a la vraisemblance pragmatique
puisqu'elle renvoie au poeme de T. S. Eliot, invitant le lecteur a effectuer un parall¢le entre
les personnages du premier et les cadavres du second®. Dans les deux cas, I'incipit de la
fiction yergienne commence deés les premieres pages de l'ceuvre, soit par une dédicace ou
une citation en exergue qui, s'tls ne créent pas d'invraisemblance, révelent néanmoins la
frontiere poreuse entre la fiction et la réalit€ ; le cadre régissant la fiction, ce que Derrida
nomme le parergon6', est ainsi difficilement identifiable dans le roman /999 par la dédicace
qui effectue, en somme, une autoréflexivité de I'ceuvre en la dédiant a Charles Hoffen. Bien

que Gervais ait déja abordé cette irrégularité romanesque, nous voyons en cette singularité

st [elle] n’en est qu’un ornement indifférent. Exerce-t-il une pression sur son sens ou ne pese-t-il pas sur
lui ? Peut-étre parle-t-on trop vite en affirmant, qu’il lui est subordonné quand on sait que tel poéme n’a été
écrit que pour permelttre d’inscrire le nom de la bien-aimée a son fronton. [...] La seconde de ces ambiguités
porte moins sur son statut d’ceuvre ou de hors-d’ceuvre que sur le trouble qu’elle induit sur le destinataire de
I'ouvrage. La dédicace, en effet, €lit une seule personne quand le livre s’adresse en principe a tous car toule
cuvre porte cette dédicace a I’encre sympathique : "Au lecteur”. Adressée a la fois a un seul et a tous, elle
suppose toujours la présence d'un tiers dont le dédicataire cherche a éviter le regard ou qu’il recherche.
C’est une parole a la fois intime et speclaculaire, précaire et exposé€e. (Gérald Farasse, « Dédicaces
(colloque) », dans Fabula [en ligne], http://www fabula.org/actualites/article27076.php, page consultée le

21 avril 2010).

% Bertrand Gervais, « Les terres dévastées de Pierre Yergeau : 1999 et la théorie des sphéres parallgles », art.
cité, p. 120. Dans la méme logique que celle de Farasse, Gervais souligne I'appartenance de la dédicace au
monde empirique : « Depuis la disparition du mécénat et la création des droits d'auteur, en 1793, les
dédicaces se sont raccourcies et releévent maintenant du privé. Elles ne nous concernent pas, regle générale,
et ne révelent d'ailleurs que rarement des vérités sur le texte. Ce ne sont plus des annonces ou les premieres
injonctions d'un protocole de lecture, mais, au contraire, les derniers soubresauts d'un travail d'écriture,
quand le processus s'est mué en résultat sur le point d'étre transmis. C'est la part intime d'une activité
devenue officielle, mais une part intime reconnue comme telle » Bertrand Gervais, « Les terres dévastées de
Pierre Yergeau : 1999 et la théorie des spheres paralleles », art. cité, p. 120.

¥ La dédicace va comme suit : « 2 Charles Hoffen » (99, p- 7).

60 L'exergue va comme suit : « That corpse you planted last year in your garden, / Has it begun to sprout ?
Will it bloom this year 7 » (VR, p. 7).

°' Voir Jacques Derrida, « Parergon », dans Jacques Derrida, La vérité en peinture, Paris, Flammarion, 1978,
p. 44-168. Derrida applique ce concept a la peinture, il est néanmoins intéressant de I'appliquer a I'écriture
qui, via I'objet livre, construit un parergon porteur de sens puisqu'il est repérable et surtout, interrogeable,
effectuant en effet la transition entre le monde empirique ct I'ceuvre d'art.
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la manifestation d'une mise a mal du pacte romanesque traditionnel. Comme le mentionne
la quatrieme de couverture du livre, le titre de Du virtuel a la romance «laisse d'abord
croire a un essai » et le lecteur s'attend donc a avoir entre ses mains un objet qui portera une
réflexion sur la place de la fiction au sein de la réalité, c'est-a-dire ce passage de la pensée a
I'écriture®. Le cadre fictionnel, au méme titre que la fiction elle-méme deviennent ainsi
objets d'observation et d'autoréflexivit€ au sein de cette ceuvre, réflexion qui, nous allons le
voir notamment avec le personnage de Mélissa Bridge, est prédominante dans les fragments

narratifs.

2.6 Le cas de Mélissa Bridge

Mélissa Bridge est I'un de ces personnages qui, par son identité trouble, induit une
réflexion quant a la crédibilité que l'on peut accorder a ce type de fiction qui revendique
pourtant un certain statut réaliste, nonobstant ses invraisemblances empiriques. Nous
pouvons lire, dans la perspective de ce personnage, que celle-ci apprécie fort bien la
tranquillité d'un cimetiere et l'aspect irréel de ce lieu: « Il y avait cette fosse dans le
cimeticre de la Cote-des-Neiges qui portait son nom. Mélissa Bridge. 1966-1999. C'était un
endroit romanesque ou l'absence de vie s'exprimait par un petit monument » (VR, p. 35;
nous soulignons). Il y a dans I'incipit de ce septieme fragment une double réflexivité qui
contribue a miner lillusion référentielle. D'une part, l'utilisation de [l'adjectif
« romanesque » démontre par sa double signification (« idyllique », et « qui est digne de
figurer dans un roman par son caractére pittoresque, singulier, peu banal® ») que le
narrateur effectue un clin d'eeil 4 la romance qu'il met en jeu®, mais aussi, d'autre part, par

la présence de ce cadavre qui porte exactement le méme nom que le personnage et qui, par

52 Comme nous I'avons abordé précédemment, le titre de Du virtuel a la romance est directement i€ au livre
de Weston, From Ritual to Romance, qui réfléchit quant a lui sur le passage du rituel de la végétation — du
mythe du Graal — a I'écriture.

® Jacques Dendien, « Romanesque », Le Trésor de la Langue Frangaise informatisé [en ligne], Paris,
http:/atilf atilf.ft/, page consultée le 11 avril 2010.

 Le terme « romance » renvoie ici 4 'un des signifiés de son signifiant anglophone, romance, soit : « une
histoire ou un film traitant d'événements et de personnages €loignés de la vie ordinaire » (« a story or film
dealing with events and characters remote from ordinary life », « Romance », Collins [en ligne], Harper

" Collins Publishers, hup://www.collinslanguage.com, page consultée le 16 juin 2010 ; nous traduisons).




I'dge de son déceés (33 ans), constitue un indice textuel supplémentaire nous permettant
d'affirmer qu'il s'agit de la méme « personne »%°. Ces deux éléments contribuent donc 2
rendre cette scene énigmatique auprés du lecteur qui s'efforce de trouver et de reconstruire
un sens a ce récit. En fait, cette réflexivité se retrouve a méme le titre du livre, Du virtuel a
la romance, ce dernier « renvo[yant] a un deuxiéme niveau de sens, soit le passage de la
virtualité 4 la mise en roman® ». Par son onomastique, Mélissa Bridge effectue
littéralement le passage — ou plutdt le pont — entre l'acte locutoire (le produit énonciatif
qu'est le récit) et la mise en récit par le narrateur ; en d'autres mots, la frontiere ontologique
de la fiction s'effrite a cet endroit, ce qui a pour effet de miner une fois de plus I'illusion
référentielle si difficilement maintenue. Le clivage réalité/fiction manifesté dans cet extrait,
de méme que celui illustré par Charles Hoffen depuis sa chambre d’hétel qui semble vivre
dans une sphére paralléle en dehors de la diégese, effectue en fait une autoréflexivité a
celle-ci, appuyant une fois de plus le proces textuel du titre de l'ceuvre : Du virtuel a la
romance, soit la mise en texte de « spheres paralleles », d' « instantanés romanesques » qui
problématisent la relation entre la mémoire et la réalité, entre le virtuel et la romance, entre

le songe et la réalité®’.

2.7 Question de point de vue

Nous avons vu précédemment que la structure narrative de Du virtuel a la romance
joue avec la temporalité de la diégese en présentant les narrats dans le désordre, sans pour
autant effectuer des analepses ou des prolepses68 ; ce mouvement de va-et-vient est en fait
surtout perceptible dans la focalisation qui change constamment de point de vue. Hérit€ de
la narratologie genettienne, notre vocabulaire devra inévitablement subir une cure de
rajeunissement puisque nNous NOUS rapporterons pour cette partie aux récents travaux de

Rabatel qui se concentrent non plus uniquement sur les structures de 1'énoncé narratif (de

% On se rappellera que ce personnage est en fait un spectre qui erre dans la ville-ile.

66 Audrey Camus, « Du virtuel a la romance : la régénération de la terre gaste », art. cité, p. 120.

%7 Dans le narrat intitulé « les illusions perdues », Charles Hoffen préfere de loin le réve a la réalité : « La vic
étail trop compliquée. 1l valait mieux la réver » (VR, p. 83).

%11 n'y a pas d'anachronie au sens ot Genette I'entend ; en effet, les personnages-narrateurs n'effectuent pas
d'anticipations ou de retours en arriere qui dévoileraient des données diégéliques.
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I'histoire, au récit, a la narration), mais sur I'énonciation narrative elle-méme. Ainsi, plutot
que de parler de focalisation, nous emploierons le syntagme « point de vue », afin de
décrire, certes, la singularité de la perspective narrative dans Du virtuel a la romance, mais
aussi pour étre conforme a la terminologie de Rabatel. Tres briévementég, Rabatel insiste
sur trois catégorisations du point de vue’®: le PDV représenté, le PDV raconté et le PDV

asserté — qui nous intéressera particulierement — :

En bref, avec le PDV représenté, le focalisateur percoit, pense "sans parler”,
cependant, qu'avec le PDV raconté, le focalisateur pergoit, pense en racontant. Ce
point de vue raconté ne concerne donc pas les paroles rapportées des personnages,
ou les propos du narrateur, car dés lors que le centre de perspective sort de
l'activité de narration stricto sensu et qu'il se met a parler, qu'il s'agisse de
commentaires explicites du narrateur, qu'il s'agisse d'énoncés au discours direct
des personnages, alors le PDV change de nature et I'on a besoin d'un autre concept
pour l'analyser, celut du PDV asserté’ .

Le PDV représenté renvoie donc aux perceptions des personnages — et non pas du narrateur
—, habituellement associées a des pensées72, alors que le PDV raconté (ou embryonnaire)
correspond davantage a des « textes écrits d'apres la perspective d'un personnage’” ». Quant
au PDV asserté, comme nous venons de le citer, il s'applique au narrateur ou aux
personnages qui prennent la parole et rendent des jugements explicites, relevant de

l'opinion manifestée ou de la these.

Nous verrons dans la derniere partie de notre argumentation qu'il y a un glissement du
PDV représenté au PDV asserté dans la narration de Du virtuel a la romance ; en effet, s'il
y a oscillation dans la perspective narrative dans l'ensemble des narrats, deux font
exception. Nous y reviendrons. Ainsi, pour illustrer ce mouvement présent dans la majorité
des narrats, prenons en exemple le premier narrat de l'ceuvre intitulé «une fable » (VR,

p. L1-14). Si nous nous retrouvons dans un régime narratif extra-hétérodiégétique des

% Nous renvoyons évidemment le lecteur a I'ouvrage de Rabatel pour bien comprendre I'ensemble dc sa
réflexion. Voir Alain Rabatel, Homo narrans. Pour une analyse énonciative et interactionnelle du récit,
Limoges, Lambert-Lucas, t. [ (Les points de vue et la logique de narration), 2008.

7% Désormais PDV dans le texte.

"' Alain Rabatel, Homo narrans. Pour une analyse énonciative et interactionnelle du récit, ouvr. cité, p- 101.

’® Alain Rabatel, Homo narrans. Pour une analyse énonciative et interactionnelle du récit, ouvr. cité, p. 83.

73 Alain Rabatel, Homo narrans. Pour une analyse énonciative et interactionnelle du récit, ouvr. cité, p. 100.
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I'incipit avec un survol de la situation diégétique — explication historique de la venue des
reptiles sur la ville-ile et de l'effervescence économique et sociale occasionnée par ceux-ci
—, le narrateur passe rapidement d'un point de vue externe a la ville-lle a une perspective
narrative axée sur les pensées de l'un de ses citoyens qui décrira des lors cette ville via son
propre regard : « [La présence de ces reptiles géants] donnait a la ville un aspect délirant,
que Mélissa Bridge n'était pas sans apprécier certains soirs » (VR, p. 12). Cette premiére
incursion dans la perception de Mélissa Bridge est immédiatement suivie d'une seconde ou
le personnage est identifi€é seulement par son prénom, démontrant ainsi une certaine
familiarité dans sa description de méme que dans I'évolution de la diégese : « Comme
plusteurs, Mélissa ressentait a leur égard un mélange de répugnance et d'attirance » (VR,
p. 12) ; nous percevons de la sorte ses sentiments par une mise a distance focale d'un degré
moindre, en opposition avec le survol narratif effectué au début du narrat par le narrateur
extra-hétérodiégétique. Constamment, les impressions des personnages — en l'occurrence
celles de Mélissa Bridge — seront présentées en alternance entre une distanciation élevée
(par l'utilisation du nom au complet de Mélissa Bridge) et moindre (comme c'est le cas
lorsque le narrateur utilise uniquement son prénom ou des pronoms personnels a la

troisieme personne du singulier).

De ce mouvement dans la perspective, nous arrivons a une fragmentation du point de
vue qui est, en somme, en adéquation avec la forme fragmentaire du recueil et de ses
narrats. En effet, I'élément le plus significatif quant a cette démultiplication du point de vue
est sans aucun doute l'entrecroisement des séquences ol le jeune garcon, «le frére de
Tania » (VR, p.23), est présenté selon les points de vue de plusieurs personnages
différents. Ce personnage qui a « une affection particuliere pour les petites bétes qui se
reproduisent a un rythme effréné » (VR, p. 23), aime aussi €perdument les reptiles et réve
de les enfourcher, tel un cow-boy dans un rodéo western. Or, si nous comprenons qu'il « eut
une idée ingénieuse » (VR, p. 53) concernant les reptiles, nous n'apprendrons ce fameux
projet pour la premiere fois que par l'entremise de la lentille focale d'une caméra: « La
télévision avait montré un jeune gargon audacieux qui avait fait le pari, avec des touristes,

de chevaucher un reptile. Une caméra vidéo avait saisi cet exploit » (VR, p. 72). Ce ne sera
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qu'au narrat « la virevolte » que nous vivrons enfin cette scéne du point de vue du jeune
garcon qui, « dressé sur le dos du reptile, [...] avait I'assurance des f€tards qui sont préts a
révéler leurs secrets » (VR, p. 79). Pourquoi présenter cet événement selon plusieurs points
de vue différents ? En fait, considérant chaque personnage comme une sphere parallele — et
indépendante —, pour reprendre I'expression de Yergeau et de Gervais, cette représentation
suit a notre avis la logique fragmentaire du recueil et permet en somme de s'interroger sur
le détenteur du savoir diégétique dans ce texte : qui détient I'information et, surtout, qui
prend en charge le texte ? Autrement dit, qu'est-ce qui régit cette logique narrative ? Est-ce
le fameux narrateur a la premiere personne du pluriel ou plutdt devrait-on voir un abandon
de l'autorité, le texte devenant a l'image de ses personnages libre de toute contrainte

auctoriale ?

2.8 Narrateur « Nous » : du point de vue représenté au point de vue asserté

Comme nous l'avons observé précédemment, il y a a deux reprises un narrateur qui
poursuit la narration de l'ensemble du récit, mais qui, par sa nouvelle posture narrative,
occastonne une rupture significative dans la narration de Du virtuel a la romance ; ce
narrateur possede effectivement un savoir différent — un savoir presque « universel » — par
rapport au narrateur des autres narrats. Les commentaires effectués par ce narrateur, un
« nous-narrateur’* », quant a la présence du peuple francophone autour du fleuve Saint-
Laurent démontre une certaine distance idéologique et temporelle sur le récit,
comparativement aux je-personnages de l'ensemble du récit. En fait, cette perspective
narrative présentée dans deux narrats” de Du virtuel a la romance est intéressante, car elle
se situe systématiquement a deux positions focales contradictoires. La premiere est celle

d'un narrateur omniscient qui entre dans les pensé€es des autres personnages et est capable

™ Nous renvoyons le lecteur  la terminologie de Rabatel qui distingue dans le point de vue asserté le « je-
personnage » (je narré correspondant dans un récit a la premilre personne au je en tant que personnage) du
je-narrateur (je narrant correspondant dans un récit a la premiére personne au responsable du récit). Dans
notre cas, nous avons simplement transposé le pronom a la premiére personne du pluriel du texte a la théorie
du point de vue de Rabatel. Voir Alain Rabatel, Argumenter en racontant. (Re)lire et (ré)écrire les textes
littéraires, Bruxelles, De Boeck, coll. « Savoirs en pratique », 2004, p. 41, ainsi que Alain Rabatel, Homo
narrans. Pour une analyse énonciative et interactionnelle du récit, ouvr. cité, p. 41-48 et p. 81-115.

" Soit les fragments « le bonheur » (VR, p. 43-44) et « Tirésias » (VR, p. 71-73).
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d'exprimer leur réaction en regard de la présence des reptiles dans la ville-ile, démontrant
ainsi un savoir accru de l'univers di€gétique, alors que la seconde est celle d'un narrateur-

personnage interne au récit :

Les mouvements des couleuvres dans les rues transportaient chacun, a peu de frais,
dans un univers merveilleux. Cette grace inespérée les consolait de cet amas
d'erreurs privées qu'ils avaient commises au nom de l'amour ou de la vanité. Le
rudoiement séducteur de leur présence provoquait l'euphorie. La profusion de leurs
corps €lastiques et doux, les sinuosités de leurs parcours dans la ville, réveillaient
en chacun des vertus oubliées, de patience, d'abnégation (VR, p. 43).

Dans cet extrait, nous sommes dans un régime de narration extra-hétérodiégétique, soit a
I'extérieur du récit: on survole les personnages, on pénetre leurs pensées. Or, quelques
lignes plus loin, cette narration participe a l'histoire d'une maniére assez €trange : nous
sommes toujours dans une narration qui englobe l'ensemble des points de vue (re)présentés
dans le récit, mais le narrateur prendra désormais part au récit : « La présence des caméras
de télévision nous confortait dans l'idée que ce n'était, apres tout, qu'un jeu. Une mise en
scéne qui ne devait pas nous empécher de vivre. Au contraire! » (VR, p.44; nous
soulignons’®). Nous voila un peu embétés par ce narrateur qui semble détenir I'autorité du
texte, mais qui, en méme temps, par sa double posture, brise la convention de lecture
établie par l'ensemble de la narration tout en effectuant une autoréflexivité du récit. En fait,
cette voix semble détenir une certaine autorité quant au récit raconté, car dans le deuxieme
fragment (VR, p. 71-73), nous sommes confrontés dés son incipit a un dialogue entre deux

personnages qui semblent étre observés par les yeux de ce narrateur-personnage englobant :

— Quel est ce bruit ?

— Seulement le vent sous la porte.

Les amants se rendormaient. Les dormeurs tournaient dans de vastes lieux clos. Us
s'enfongaient dans des avenues blanches. Une carapace luisait au loin.

Les reptiles nous étaient nécessaires, comme le fleuve ou nos regrets. Nous €tions
habitués a leurs glissements, aux contorsions de leurs peaux rapeuses qui usaient
les pavés, a leur désceuvrement. [...]

’® Nous soulignons d'autant ptus l'utilisation de la forme exclamative qui accentue I'implication du narrateur i
la diégése en y insérant une charge émotive bien réelle.



Nous formions un cercle fermé par l'extérieur. Que chacun nous voie dans notre
solitude enfin vaincue ! Nous étions les fiers survivants de la Nouvelle-France
(VR, p. 71 ; nous soulignons).

A l'exemple des autres narrats de Du virtuel & la romance, le narrateur, comme un
observateur omniscient et externe au récit, décrit une séquence entre deux personnages en
reproduisant d'une part un dialogue (en une scéne au présent de l'indicatif), ainsi qu'en
usant d'autre part de descriptions externes auxdits personnages, revenant a la narration
conventionnelle (et a l'imparfait). Or, le changement de pronoms77 dans ce dernier extrait
occasionne un changement de point de vue, passant ainsi d'un contexte narratif
hétérodiégétique (qui est exclu de la diégése) a un contexte homodiégétique (qui participe a
la diégese), ce qui bouleverse le pacte romanesque installé au fil des narrats, selon lequel le
narrateur ne participe pas a priori au récit. Est-ce qu'il y a métalepse au sens ou Genette
I'entend’® ? En fait, le narrateur hétérodiégétique s'introduit dans le récit et participe dés lors
a la diégese ; il n'est désormais plus en dehors du récit, mais bel et bien a l'intérieur de
celui-ci. S'il n'y a pas de changements de niveaux narratifs, par exemple le «nous-
narrateur » n'interagit pas avec les autres personnages, il effectue tout de méme un accroc a
la vraisemblance pragmatique de l'ccuvre en commentant la situation diégétique tout en
s'incluant dans ce commentaire : les reptiles sont nécessaires autant pour l'ensemble des
personnages que pour ce narrateur hétérodiégétique devenant dans ce cas-ci
homodiégétique. En affirmant qu'il est un « fie[r] survivan[t] de la Nouvelle-France », le

narrateur assure tout d'abord qu'il est bien au centre de la diégése qu'il raconte, celle-ci se

7 Passage d'une narration a la troisieme personne (ils) a la premiere personne (nous ).

™ Le procédé de la métalepse « consiste en la transgression de la frontiére entre deux niveaux narratifs en
principe étanches, pour brouiller délibérément la frontiere entre réalité et fiction. Ainsi la métalepse est-elle
une fagon de jouer avec les variations de niveaux narratifs pour créer un effet de glissement ou de tromperie.
II s’agit d’un cas ol un personnage ou un narrateur situé dans un niveau donné se retrouve mis en scene
dans un niveau supérieur, alors que la vraisemblance annihile cette possibilité » (Lucie Guillemette et
Cynthia Lévesque, « La narratologie », dans Louts Hébert (sous la dir. de), Signo [en ligne], site cité, n. p.).
Bien que cette définition — datant de Figures /1l — dc la métalepse illustre bien le mouvement transgressif,
Genette démontre dans son récent ouvrage que ces pratiques transgressives ne sont pas le monopole de la
fiction littéraire ; de la peinture au cinéma, Genette améne des exemples ou la métalepse, « est synonyme a
la fois de métonymie el de métaphore », c'est-a-dire qu'il y a une permutation, un transfert de sens. Dans le
cas de la métalepse narrative, il y a un narrateur qui est soit pris pour un personnage, ou inversement, alors
qu'il est dans I'tmpossibilité d'avoir cette nouvelle posture narrative. Voir Gérard Genette, Métalepse. De la
figure a la fiction, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 2004, p. 8.
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déroulant sur la ville-ile — la nouvelle Hochelaga, Montréal —, tout en ayant une réflexion
qui va au-dela de ses compétences narratives : comment peut-il connaitre les propos des
deux amants €voqués, étre en mesure d'avoir un point de vue englobant sur la diégese et
participer a l'instar des autres personnages a cette intrigue romanesque ? Cette
invraisemblance pragmatique installe ainst une nouvelle incertitude et un doute quant a la
véritable instance narrative responsable du récit de Du virtuel a la romance. Et puisqu'il n'y
a pas de changement de niveaux narratifs, il n'y a donc pas de métalepse, mais plutdt un
changement de perspective, passant d'un PDV représenté a un PDV assert€ qui impose sa
perception de l'histoire, « comme si les choses €taient ainsi alors que leur découpage, leur
dénomuination sont tributaires d'une axiologie, d'une orientation argumentative qui entend

échapper  toute discussion”. »

ok ck

Comme le souligne Jouve, si un «texte peut conforter I'illusion en consolidant les
effets de participation ou la désamorcer en jouant sur les effets de distanciation® », Du
virtuel a la romance de Pierre Yergeau désamorce en ce sens I'illusion romanesque en nous
amenant a la frontiere de la fiction par l'usage de stratégies narratives et €énonciatives qui
déstabilisent I'illusion référentielle de la diégese, soit par une autoréflexivité — notamment
dans le titre qui explicite le proces textuel de I'ceuvre, ainsi que dans les propos du narrateur
extra-hétérodiégétique qui, par un vocabulaire rappelant le songe, le virtuel, la romance,
entretient l'aspect irréel de cette fiction —, soit par une transfictionnalité qui outrepasse les
lieux de la fiction en réutilisant par exemple les mémes personnages dans diverses ceuvres,
tout en focalisant volontairement sur certaines connaissances et actions de ces protagonistes
au détriment d'autres. Le lecteur se doit ainsi d'avoir en mémoire l'ensemble des romans du
cycle en question afin de pouvoir saisir cet univers fictionnel fragmenté, tout en faisant fi
des éléments diégétiques invraisemblables qui nuisent a sa compréhension. Si certains

auteurs contemporains utilisent I'écriture fragmentaire «a l'égard de I'expérience du

" Alain Rabatel, Homo narrans. Pour une analyse énonciative et interactionnelle du récit, ouvr. cité, p. 113.
% Vincent Jouve, Poétique des valeurs, ouvr. cilé, p. 144.
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réel®! », I'écriture yergienne effectue des mouvements temporels et narratifs, multiplie les
centres de perspective, passant d'un PDV représenté provenant des personnages au PDV
asserté d'un narrateur qui, par sa double posture de narrateur et de personnage, impose des
réflexions sur la diégese en démontrant une connaissance accrue quant au savoir diégétique.
Somme toute, qu'en est-il de I'esthétique produite par I'ensemble de ces irrégularités 7 Nous
avons certes identifié quelques singularité€s narratives, notamment cette utilisation du narrat
comme forme d'expression narrative qui favorise évidemment la fragmentation du texte et
des points de vue des personnages — ces sphéres paralleles —, mais que dire de ces
couleuvres géantes qui ont envahi plusieurs endroits de la ville-ile 7 Que dire de ces
personnages qui parcourent les bas-fonds de cette méme ville, prisonniers et libres a la fois
de ce tourbillon urbain et déchu ? Enfin, quel est 1'enjeu de cette symbolique ? Le lecteur se
retrouve en fait aussi silencieux que Charles Hoffen, assit dans cette chambre d'hotel, « a se
convaincre que les événements qui se déroulaient a la surface, la-haut dans la vraie vie,

étaient une farce pitoyable » (VR, p. 28).

¥! Frances Forlier et Francts Langevin, « Le réel dans les fictions contemporaines », dans @nalyses [en ligne],
Ouawa, Université d'Ottawa, vol. 4, n° 2, printemps-été 2009 (Dossier [ Fiction et réel), hitp: //www revue-
analyses.org/index.php?id=1354, page consultée le 10 juin 2010.




CHAPITRE 3
LA PETITE FILLE QUI AIMAIT TROP LES ALLUMETTES DE SOUCY :
LA NARRATION INVRAISEMBLABLE D'UN NARRATEUR NON-FIABLE

Avant de poursuivre avec l'analyse de notre troisieéme et derniére ceuvre romanesque,
revenons simplement sur les deux autres cas qui nous ont intéressé précédemment. D'une
écriture explicitement intertextuelle a la réalisation d'un double proces textuel, Revoir
Nevers de Roger Magini observe cette faculté qu'a la mémoire humaine d'oublier les pires
atrocités passées, et de faire abstraction de celles présentes et futures. Quant a Du virtuel a
la romance de Pierre Yergeau, a défaut d'effectuer un dialogue avec le passé ou le futur,
SOn univers romanesque se consacre presque uniquement a la quotidienneté, voire a la
banalité de ses spheres paralleles vivant repliées sur elles-mémes ; néanmoins, cette ceuvre,
profondément interreliée a celles du cycle romanesque de la ville-ile ainsi qu'a des textes
souches, invite le lecteur a observer la mince frontiere qui sépare lieu empirique et fictivité.
Nous le verrons, Gaétan Soucy suscite quant a lui maintes réflexions via des textes qui
jouent sur des brouillages discursifs. La mémoire devient alors dans ses textes un enjeu tout
aussi prédominant que chez Magini, mais relié chez Soucy a la compétence du narrateur ;
plusieurs chercheurs et critiques littéraires se sont intéressés a ces romans' qui bouleversent
litt€ralement I'horizon d'attente de leurs lecteurs en proposant des récits qui jouent entre
autres avec l'univers fictionnel ainsi qu'avec la crédibilit€ des narrateurs, ceux-ci s'efforgant
— tant bien que mal — de transmettre leurs histoires. Dans L'Immaculée conception (1994),
le lecteur se retrouve en effet devant une narration non fiable®, c¢’est-a-dire que le roman
met en scéne un narrateur hétérodiégétique auto-engendré, « con¢u immaculemment », qui
ne possede pas les qualités requises pour raconter ce récit. En effet, selon Cavillac, un

narrateur fiable doit « étre tenu pour véridique (adhérant a son propre discours et digne de

" Soucy a produit 2 ce jour quatre romans : L'Immaculée conception (1994), L'acquittement (1997), La petite
fille qui aimait trop les allumettes (1998) et Music-Hall ! (2002).

? Francis Langevin s'est attardé a ce cas particulier du narrateur non fiable, entre autres dans L'Immaculée
conception de Gaétan Soucy, en y étudiant notamment la voix qui fait office d'autorité narrative. Voir
Francis Langevin, Enjeux et tensions lectoriales de la narration hétérodiégétique dans le roman
contemporain, ouvr. cité.
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foi) et compétent (cohérent dans sa relation des faits)® » ; or, c’est tout I’inverse qui se
produit dans L’Immaculée conception. L'acquittement (1997) de Soucy remet en cause pour
sa part les codes génériques et narratifs normalement acceptés par le lecteur contemporain,
soit notamment le postulat qu'un récit doit se conclure dans un cadre narratif et temporel

logique qu'est le texte romanesque. En effet, comme le souligne Ricceur,

[sJuivre une histoire, c¢’est avancer au milieu de contingences et de péripéties sous
la conduite d’une attente qui trouve son accomplissement dans la conclusion. [...]
Eile donne a I’histoire un « point final », lequel, a son tour, fournit le point de vue
d’otut I’histoire peut étre aperque comme formant un tout. Comprendre |’histoire,
c’est comprendre comment et pourquol les épisodes successifs ont conduit a cette
conclusion, laquelle, loin d’étre prévisible, doit €tre finalement acceptable, comme
congruente avec les épisodes rassemblés”.

Nicolas Xanthos remarquait dans un article® ce renversement narratif dans L'acquittement,
dans lequel le narrateur-personnage Louis Bapaume ment expressément au lecteur, la
derniére phrase du roman semant le doute sur I'ensemble du récit présent€ par le narrateur
lors de son retour a Saint-Aldor, lieu central du texte. Quant au dernier roman de Gaétan
Soucy, Music-Hall ! (2002), c'est sous le parametre du discours des origines qu'il construit
son univers romanesque, usant d'une narration polyphonique qui brouille l'autorité narrative
du texte. Enfin, comme le souligne Xanthos, «[a] cela s'ajoute la configuration narrative
complexe, baroque, qui résiste a cette synthése de I'hétérogene dont parle Ricceur dans

Temps et récit ® »

Les romans de Gaétan Soucy soulévent donc plusieurs interrogations, introduisant

son ceuvre dans la sphere de la littérature romanesque contemporaine en usant entre autres,

3 Cécile Cavillac, « Vraisemblance pragmatique et autorité fictionnelle », art, cité, p. 25-26.

* Paul Ricceur, Temps et récit, Paris, Seuil, t. I, 1983, p. 104, cité par Viviane Asselin, « S'acquitter de la
convention narrative : le lecteur floué par le récit », dans Camille Deltombe et Aline Marchand (textes
rassemblés par), Cahier du CERACC, n° 3 : Le lecteur, enjeu de la fiction. Actes de la journée d'étude tenue
le 11 juin 2005 en Sorbonne [en ligne], juin 20006, n. p.

> Voir Nicolas Xanthos, « Déjouer : imaginaires de la fiction romanesque dans Les Failles de 'Amérique et
L'acquittement », art. cité, p. 59-78.

% Nicolas Xanthos, « Music-Hall ! de Gaétan Soucy », dans Gilles Dupuis et Klaus-Dieter Ertler (sous la dir.
de), A la carte. Le roman québécois (2000-2005), Frankfurt am Main, Peter Lang, 2007, p. 360.
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comme Pierre Yergeau, de la transfictionnalité’, dans un ensemble romanesque qui
déconstruit les préceptes narratifs de la littérature romanesque en usant par exemple
fortement de l'intertextualité, de la question du pére8 et de l'énigme. Ainsi, comme le
remarque Viviane Asselin a propos de L'acquittement — et que l'on pourrait appliquer a
l'ensemble des romans de Gaétan Soucy — « [l]e roman semble [...] interroger 1a confiance
en |'autorité du récit et de ses prérogatives, autorit€ souvent décriée par la narrativité
contemporaine, mais sur laquelle repose largement la lecture narrative’. » Si la littérature
critique se penche de plus en plus sur cette question d'autorité narrative'’, cette dimension
narrative n'a pourtant pas €t€ appliquée a l'ceuvre de Soucy; en effet, ce sont plutdt
I'imaginaire des personnages ainsi que l'identité du narrateur-enfant de La petite fille qui
aimait trop les allumettes a travers sa qualité d'écrivain et de lecteur qui a captivé la
recherche. Dans I'ceuvre a I'étude, nous nous intéresserons moins a la dimension identitaire
du narrateur-personnage-enfant écrivant'', qu'a sa capacité a raconter et a transmettre son
récit. Nous nous attarderons d'une part a cette instance narrative garante du sens et de la

cohésion de l'intrigue qui, comme l'affirme si bien Asselin; «interrog[e] la confiance en

" Nicolas Xanthos a démontré cette présence de transfictionnalit€¢ dans ['ceuvre de Soucy, notamment avec
certains personnages et le village de Saint-Aldor. Voir Nicolas Xanthos, « Les retours de Satnt-Aldor :
réflexions sur la transfictionnalité des lieux chez Gaétan Soucy », dans René Audet et Richard Saint-Gelais
(sous la dir. de), La fiction, suites et variations, ouvr. cité, p. 231-247.

¥ Au sujet de l'intérét de la figure du peére dans la littérature québécoise, voir entre autres les divers essais de
Frangois Ouellet.

? Viviane Asselin, « S'acquitter de la convention narrative : le lecteur floué par le récit », dans Camille
Deltombe ¢t Aline Marchand (textes rassemblés par), Cahier du CERACC, n° 3 : Le lecteur, enjeu de la
fiction. Actes de la journée d'étude tenue le 11 juin 2005 en Sorbonne [en ligne], juin 2006, n. p.

9 voir notamment Frances Fortier et Andrée Mercier, « L'autorité narrative et ses déclinaisons en fiction
contemporaine : Cinéma de Tanguy Viel et Fuir de Jean-Philippe Toussaint », dans Barbara Havercroft,
Pascal Michelucct et Pascal Riendeau (sous la dir. de), Le roman francais de ['extréme contemporain :
Ecritures, engagements, énonciations, ouvr. cité, p. 255-275, ainsi que Emmanuel Bouju, Alexandre Gefen,
Gutomar Hautcoeur et Marielle Macé (sous la dir. de), Littérature et exemplarité, ouvr. cité, 2007.

""Dans la continuité du mémoire de Marloes Poiesz, (Marloes Poiesz, « Portrait du personnage d'enfant.
Analyse narrative et sémiotique de I'enfant-narrateur dans trois romans québécois contemporains : Le souffle
de U'Harmartan, C'est pas moi, je le jure ! et La petite fille qui aimait trop les allumettes », Québec,
Université Laval, mémoire de maitrise, 2006), Daphnée Lemelin a étudi€ les particularités esthétiques liées
a I'énonciation de ce type de narrateur. Voir Daphnée Lemelin, « Une identité individuelle. L'énonciation du
narrateur enfant dans Le souffle de 'Harmatian de Sylvain Trudel, La petite fille qui aimait trop les
allumettes de Gaétan Soucy et C'est pas moi, je le jure! de Bruno Hébert », Québec, Université Laval,
mémoire de maitrise, 2009.
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I’autorité du récit et de ses prérogatives », ainsi qu'aux divers problemes de vraisemblance

soulevés notamment par les structures textuelles du roman d'autre part.

3.1 Une identité problématique

Si  L'Immaculée conception présentait un récit par la démultiplication des
focalisations'®, nous relevons dans La petite fille qui aimait trop les allumettes une
narration qui se manifeste, dés l'incipit du roman, via une pluralité de voix : « Nous avons
di prendre 'univers en main mon frére et moi car un matin peu avant l'aube papa rendit
I'me sans crier gare'”. » Le roman s'ouvre donc par la découverte de la mort d'un homme,
laissant derriere lui deux enfants — vraisemblablement ses deux fils — qui se retrouvent pour
la premicere fois confrontés a leur libre arbitre, auparavant déterminé et assumé par l'autorité
de leur pere et des « douze articles du code de la bonne maison » (PF, p. 14). Le narrateur
autodiégétique prend en charge son propre point de vue ainsi que celui de son frere,
présentant a un destinataire indéterminé le récit de la mort de leur pére. Nous disons
« indéterminé », car a plusieurs reprises le narrateur s'adresse soit a un interlocuteur
inconnu (un « vous » indéferminé), soit a l'inspecteur des mines (un « vous » déterminé).
Nous reviendrons sur cette ambiguité quant a l'identité du destinataire. Cette narration
plurielle se distancie donc rapidement du point de vue de l'ainé pour se concentrer sur ses
propres observations et pensées ; c'est ainsi que nous passons de la premiére personne du
pluriel (d'un «nous ») a la premiére personne du singulier (a un «je ») ou le narrateur
€tablira le pacte de lecture du roman : «J'ai dit ici, car c'est le hangar, nommé aussi le
caveau, ol je me suis réfugié€ pour fuir la catastrophe et écrire mon testament que voici »

(PF, p. 20). Le lecteur comprend ainsi qu'il est en train de lire un testament, ou du moins un

'* Comme nous F'avons vu dans le chapitre précédent, cette dispersion des points de vue se retrouvent aussi —
a moindre échelle — dans Du virtuel a la romance de Yergeau.

B Gaétan Soucy, La petite fille qui aimait trop les allumettes [1998], Montréal, Boréal, coll. « Boréal
compact », 2000, p. 13. Désormais, les références a cet ouvrage seront indiquées par le signe PF, suivi de la
page, et placées entre parentheses dans le corps du texte.
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document qui relate les faits de ce bouleversement, écrit de la main du cadet'* de cet

homme décedé.

Déterminés a enterrer leur pere, les deux fils s'entendront pour inhumer
convenablement 'homme, notamment en allant chercher un cercueil au village voisin de
leur domaine. Son frére refusant catégoriquement de quitter le domaine, ce périple est ainsi
I'occasion pour le narrateur (le cadet) de sortir de sa pinéde et d'affronter pour la premiere
fois le monde extérieur, d'y rencontrer des « semblables » et, ce qui sera primordial pour le
récit, de confronter sa vision et son identité a celles des villageots. Si, au fil de la lecture de
la premiére partie, nous ne comprenons pas les diverses allusions effectuées par le fréere du
narrateur quant a son identité sexuelle', laissant sous-entendre qu'il s'agit en fait d'une fille
et non d'un gargon, nos doutes seront confirmés par le regard des villageois : « [c]e n'est
qu'en €tant confronté au monde extérieur, par le point de vue de l'inspecteur des mines, que
le protagoniste dévoile des bribes de son identité et que le lecteur apprend, finalement, qule
le narrateur] est une "trés jolie jeune fille" (PF, p. 78'6) de seize ou dix-sept ans'’ ».
L'étrangeté de certains passages devient alors moins floue ; revenant sur notre lecture, nous
saisissons maintenant certaines remarques et certains commentaires de ce narrateur qui
s'affirme et se déclare pourtant comme étant 'un des fils de son pere, aussi masculin que
son frere, mais ayant €t€ castré assez jeune : « [Les couilles de pere] étaient toutes molles et
joufflues, beaucoup plus grosses que celles de mon frere ou que les miennes a I'époque ou
j'en avais encore, et accrochées ta comme une face de bébé barbu a ce corps blanc raide »

(PF, p. 31). En effet, juste avant la révélation effectuée par le point de vue de personnages

" Nous attirons simplement I'attention du lecteur sur l'accord du participe passé « réfugié » ; d'apres cet indice

textuel, le narrateur (I'auteur du testament et du texte que nous lisons) est un homme. Nous verrons que
I'identité de ce narrateur posera quelques problemes au fil de la lecture.

" S'inquiétant du sort d'une hypothétique sceur, le narrateur se demande si cette sceur a vraiment existé :
« Pourtant, a force d'y réfléchir, une maniére de souvenir, trés confus, nous revenait de notre enfance, il est
vrai. Une fillette s'était retrouvée parmi nous, qu'on se figure notre €tonnement, a moins qu'elle n'y ait été
depuis toujours, qui sait ? puis €tait repartie comme météore. Frere allait jusqu'a dire qu'elle me ressemblait
comme une goutte d'eau » (PF, p. 32).

' Page 75 dans notre édition de La petite fille qui aimait trop les allumettes.

'" Daphnée Lemelin, Une identité individuelle. L'énonciation du narrateur enfant dans Le souffle de
I'Harmattan de Sylvain Trudel, La petite fille qui aimait trop les allumettes de Gaétan Soucy et C'est pas
moi, je le jure ! de Bruno Hébert, ouvr. cité, p. 15.
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que l'on peut considérer comme €tant crédibles dans le récit par leur figure d'autorité€ (le
maire, le prétre, 'nomme de loi et l'inspecteur des mines), le narrateur expose plusieurs
ambiguités quant a son identité et son orientation sexuelles. A plusieurs reprises, le
narrateur mentionne — sans en connaitre l'origine menstruelle — la présence de sang dans sa
culotte : « "Yo-ho, monsieur réve au prince charmant ! Yo-ho, monsieur est amoureux !"
[...] Je lui aurais jet€ du sang » (PF, p. 41); «[...] les fois ou je dégouttais du sang » (PF,
p. 63) ; « J'aurais aimé mettre les doigts dans ma culotte et lui jeter du sang, mais je n'avais
pas de sang ce jour-la, c'était cicatrisé jusqu'a la prochaine fois » (PF, p. 70). Cette derniere
citation, bien que le narrateur n'en fasse pas mention explicitement, décrit évidemment les

symptdmes du cycle menstruel.

3.2 Une fausse ambiguité identitaire

La découverte de la véritable identité sexuelle du narrateur effectuée, nous
acceptons d'emblée ce manque de connaissance de la part du narrateur puisqu'il est tout a
fait convenable de croire que ce dernier a vécu au sein d'une famille « arriérée » composée
d'un pére et d'un frére, l'un la traitant de fils et l'autre de frere. Conscient, enfin, de son
ambiguité identitaire, le narrateur changera méme son écriture afin de devenir une femme
aux yeux de l'inspecteur des mines : « [...] je vais appliquer aux mots le genre des putesI8
et les accorder en conséquence, méme si je demeure le fils a mon pere et le frere de mon
frére, selon la religion » (PF, p. 85). Nous nous retrouvons donc devant un narrateur qui,
alors qu'il remettait en cause la compétence des villageois'g, adapte son écriture dans le seul

but de séduire l'inspecteur des mines. Seulement, aprés une multitude d'occurrences sur

"% Le genre féminin.

"En effet, puisque ceux-ci affirment et voient que ce personnage est une jeune fille, ils utilisent par
conséquent des pronoms personnels du genre féminin a son égard. Lorsque le narrateur cite feurs paroles, il
croit tout simplement que les villageois ne savent pas accorder leurs mots : « "Elle est folle. Ou elle est
possédée.” Les soutanes ne connaissent pas le genre des mots, si j'en juge » (PF, p. 72).
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'ambiguité identitaire du narrateur’’, ce méme narrateur nous affirme dans l'explicit de la
seconde partie du roman qu'il a toujours su qu'il était une femme, démontrant qu'il se joue
bel et bien du lecteur : « Au fond, et pour tout dire, je l'avais toujours un peu su que j'étais
une pute, je n'ai pas attendu qu'un chevalier me traite de petite chévre sauvage pour m'en
douter » (PF, p. 167). Si I'un des rdles de l'instance narrative responsable du récit est de
nous faire adhérer a l'histoire racontée, l'affirmation précédente détruit la confiance

accordée a ce narrateur qui détient la pleine autorité du récit. Notre lecture s'étant, au fil du

% Voici les autres occurrences qui problématisent ou rendent ambigué l'identité du narrateur juste avant que
ce dernier affirme et confirme sa véritable identité. En évoquant l'existence d'une éventuelle sceur
jumelle du narrateur : « — Et sceurette ? fit-il soudain. Qu'est-ce que tu en fais ? » (PF, p. 32) ; « [...] il me
semblait bien avoir une trés lointaine remembrance, d'une sainte vierge qui m'aurait tenu sur ses genoux en
sentant bon, et méme d'une angelote sur l'autre genou de la vierge au doux parfum, et qui m'aurait ressemblé
comme une goutte d'eau [...] » (PF, p. 71) ; «que cette bambine avait le méme visage que moi » (PF,
p. 114); « 1l y avait une angelote a mes cOtés, qui n'était pas moi mais qui me ressemblait comme une
goutte d'eau, a ce que mon frere essaye encore de me convaincre [...] » (PF, p. 125). En parlant de son
attirance pour les hommes, notamment l'inspecteur des mines : « Rien qu'a le voir j'avais comme une
envie de passer ma langue sur toute sa figure, de mettre son nez dans ma bouche, 1l se passe parfois dans ma
téte et dans mon corps des choses qui sont de véritables énigmes pour moi-méme » (PF, p. 71); «Je
m'interdisais de réver qu'un beau chevalier viendrait m'enlever dans ses bras [...] » (PF, p. 127). En
décrivant le narrateur comme étant une fille : « Elle est folle. Ou elle est possédée » (PF, p. 72) ; «—
Vous ne voyez pas que vous l'effrayez 7 Elle est toute tremblante. » (PF, p. 73) ; « - Pourquoi parles-tu
toujours de toi comme si tu €tais un gargon ? [...] Tu ne sais donc pas que tu es une jeune fille 7 » (PF,
p. 78) ; « Tout cela m'avait €puisée et désemparée [...]. Et je me sentais fourbue, avec des mals de cceur,
comine sl j'étais toute de travers dans ma santé. » (PF, p. 89) ; « Je trouvai ce faisant la force de résister a la
grande tentation que j'ai souvent de me mettre des choses trés profond entre les cuisses, sur ma peau, €t
parfois méme de pousser vers l'intérieur [...] » (PF, p. 90) ; « [...] j'ai essayé€ avec de la douceur féminine de
lut calmer le bolo et le sédutre & m'expliquer [...] » (PF, p. 94) ; « — Fiche-moi le camp avec tes enflures ! »
(PF, p. 101); «[...] selon toute apparence moi aussi je serais une pute de soissons » (PF, p. 104);
« emportée par le poids de mes enflures » (PF, p. 116); «[...] comme il est prescrit que doivent faire les
comtesses, selon la bonne éducation que j'ai regue » (PF, p 118) ; « bien avant que jc devienne une source
naturelle de sang » (PF, p. 120) ; «~ Oui, je sats, mon ventre est enflé[,] [...] parce que je ne saigne plus
depuis bientdt plus de deux saisons. » (PF, p. 154). En décrivant le narrateur comme étant un homme :
« Ca ne m'a jamais empéché d'étre le plus intelligent de ses fils. » (PF, p. 77) ; « 1l y a eu une fois, il m'est
arrivé une vraie calamité, je crois que j'ai perdu mes couilles. » (PF, p. 79) ; « — Frere m'appelle frére, et
pére nous appelait fils quand il nous commandait tout la veille encore. », p. 81 ; « Pour étre le fils a mon
pere [...]. » (PF, p. L15); «J'entendis bientdt mon frére qui m'appelait a pleine gorge et, rien qu'a sa fagon
de prononcer frérot [...] » (PF, p. 142). En décrivant le narrateur a la fois comme un homme et une
femme : «[...] je vais appliquer aux mots le genre des putes et les accorder en conséquence, méme si je
demeure le fils a mon pere et le frére de mon fréere » (PF, p. 85); « Il faut dire que papa me considérait
comme fa plus intelligente de ses fils. » (PF, p. 94) ; « monsieur la jupe » (PF, p. 100) ; « Je me sens tout
insécure, on dirait, depuis que je me traite de pute avec le genre des mots. » (PF, p. 119} ; «tout fils a mon
pere que je fusse, je faisais semblant d'étre leur comtesse. » (PF, p. 130-131) ; « "Ou est votre sceur 7" Puis
se reprenant : "Votre frére 7 Ou est votre frere, celui avec une longue jupe 7 [...]" » (PF, p. 145).
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roman, ajustée a cette dualité identitaire du narrateur, nous comprenons qu'en fait, ce
dernier n'a jamais vraiment eu de soupgons quant a son identité ; nous apprenons enfin a
I'explicit du roman la véritable identit€ du narrateur, celui-ci se nomme en effet Alice
Soissons de Coétherlant, surnommée « bibi », et a une sceur jumelle appelée Ariane (PF,
p- 172). Or, ce narrateur a bel et bien bern€ le lecteur depuis le commencement du récit, en
établissant, nous venons de le voir, une série d'ambiguités trompeuses quant a son identité
d'une part, ainsi qu'en mentant, nous allons le voir, au sujet de ses véritables croyances et

connaissances d'autre part.

3.3 Le lecteur trompé : une autorité narratoriale bien existante

A la lecture du roman, nous nous rendons compte que le narrateur est un étre qui
semble se distancier facilement des événements et de la réalit€ qui l'entourent. En effet,
suite a la découverte du cadavre de son pere, il gere ses émotions et la situation beaucoup
plus facilement que son frere ; alors que ce dernier « revient pale comme l'os » (PF, p. 15)
de la chambre du pére, le narrateur s'interroge tout simplement sur la coloration du
macchabée :

"Il est tout blanc”, dit-il. Blanc ? fis-je, que veux-tu dire ? Blanc comment ? Blanc
comme neige ? Car avec papa il fallait s'attendre a tout. [...] "Et tu te rappelles les
pierres qui sont entassées la 7" Je me les rappelais. "Eh bien, pere est blanc comme
ca. Exactement ce blanc-1a." Alors c'est qu'il est plutdt bleu, fis-je, blanc bleu.
"Oui voila, blanc bleu” (PF, p. 15-16).

Cette insistance démontre dés l'incipit du roman que ce narrateur est soucieux de petits
détails qui devraient normalement passer inapergus dans ces circonstances. En fait, ces
interrogations déstabilisent la lecture, d'autant plus que le point de vue du narrateur est

confronté a celui de son frére, notamment en ce qui a trait a la description de la réalité ; une
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fois informé de la couleur du cadavre, le narrateur s'interroge ensuite sur l'aspect de la

moustache du pére21 :

Je m'informai de sa moustache, comment €tait sa moustache. Mon frére fixa sur
mot des yeux de béte qui ne comprend pas pourquoi on lui asséne des coups.
"Papa portait-il une moustache 7" La moustache, dis-je, celle qu'il nous demandait
de lui brosser une fois la semaine. "Pére ne m'a jamais demand€ de lui brosser une
moustache.” Ah la la. Mon frére est d'une mauvaise foi crasse, je ne sais si j'ai
songé a l'écrire (PF, p. 16).
En s'affirmant plus intelligent que son frere, le narrateur établit de la sorte la supériorité de
sa compétence a rapporter et a transcrire fidelement les événements. Mais qui croire dans
ce récit 7 Qui dit vrai ? Le frere ainé qui semble étre de mauvaise foi d'apres le narrateur,
mais qui, apres tout, est bouleversé a juste titre par la mort de son pere, ou justement ce

méme narrateur réagissant assez froidement a ce déces et affirmant que son frére est de

mauvaise foi ?

La réponse a cette question se trouve dans les affirmations du narrateur. Au fil de la
lecture, nous nous rendons compte que ce narrateur n'est pas aussi dépourvu qu'il le laisse
entendre quant a ses connaissances et a son savoir. En effet, |'écriture et la lecture sont au
ceeur de la vie du narrateur, car si, comme l'a souligné Lemelin, le narrateur rappelle a
maintes reprises qu'il est en train d'écrire dans son grimoire, « cherch[ant] désespérément a

se situer dans ce qui a €t€ sa vie afin de trouver un sens a ce qu'il est, a ce qu'il est

*! Cette fameuse moustache est intéressante sous plusieurs aspects. D'une part, nous avons dans cet extrait
deux points de vue qui se partagent l'autorité narrative du texte, I'un qui affirme quc le pere a porté la
moustache, l'autre qui soutient le contraire. Qui dit vrai ? D'autre part, ce passage peut étre un effet
d'intertexte avec La moustache (1986) d'Emmanuel Carrére, texte qui joue lui aussi sur l'autorité narrative,
et ébranle de surcroit, via la méme question de la présence ou de l'absence d'une moustache, la confiance
que l'on peut accorder au narrateur. Comme dans La petite fille qui aimait trop les allumettes, on retrouve
dans le roman de Carrere plusieurs discordances diégétiques : le narrateur de La moustache ne se souvient
pas de la mort de son pére — premier lien intertextuel —, tout comme il croit dur comme fer avoir déja porté
une moustache, alors que I'ensemble des personnages le réfute — deuxieéme lien intertextuel. Voir Emmanuel
Carrére, La moustache, Paris, P.O.L., 1986, p. 106 quant au questionnement sur la mort de son pére, et
p- 96-97 sur la confrontation des souvenirs du narrateur a ceux des autres personnages au sujet de l'existence
de cette moustache. Le peu d'ampleur de cette relation interdit de voir une hypertextualité entre 'hypertexte
de Soucy et I'hypotexte de Carreére, mais démontre néanmoins une transformation, ou d'un moins un
emprunt intertextuel évident. Voir Gérard Genette, Palimpsestes : la littérature au second degré, Paris,
Seuil, coll. « Poétique », 1982, p. 37, quant a ces pratiques hypertextuelles.
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i . - . . . .
devenu?? », 1l étale aussi ses lectures™ qui, par leur contenu, entrent en contradiction avec
les croyances religieuses qu'il semble adopter, de méme qu'avec son rapport au langage et a

SON propre corps.

3.4 Croyances religieuses mises & mal

Lorsqu'il réfléchit et se questionne sur sa naissance, le narrateur soupgonne d'avoir été
créé par son pere en méme temps que son frére dans la boue®* : « Jaffirmai que papa nous
avait pétris le méme jour a la mé€me heure exactement, il y a bien longtemps,
vraisemblablement, aux dires de la religion » (PF, p. 80). En fait, des le décés de leur pére,
les deux fils s'interrogent quant a leur origine, a savoir s'ils proviennent vraiment du corps

de leur géniteur :

Je demandai a frere s'il croyait vraiment que nous venions de la, a l'instar des
veaux et des gorets. Frére mit le doigt dans l'orifice sensible pour vérifier si ¢a
s'élargissait assez pour livrer passage a deux poussins comme nous. [...] Une fois
recouvrée la voix, [...] il dit : "Non. Je pense plutdt qu'il nous a fagonnés avec de
la boue quand 1l est arrivé ici et que nous sommes ses deux derniers prodiges” (PF,

p.31).
Tout semble nous indiquer que le narrateur, a I'instar de son frere, croit que c'est leur pere
qui leur a donné la vie a l'aide d'argile. Pourtant, ne contredisant aucunement son frere dans
cette affirmation, nous apprenons plus tard, a la clausule du texte, que le narrateur sait trés
bien comment les €tres humains sont congus, démontrant qu'il est bien moins crédule que
ce qu'il laissait entendre dans tout le roman : « Mot aussi j'ai cru longtemps, par religion,

que papa nous avait pétris avec de la boue. Mais les choses qu'on croit par religion et les

** Daphnée Lemelin, Une identité individuelle. L'énonciation du narrateur enfant dans Le souffle de
I'Harmattan de Sylvain Trudel, La petite fille qui aimait trop les allumettes de Gaétan Soucy et C'est pas
mol, je le jure ! de Bruno Hébert, ouvr. cité, p. 17.

*} Lecteur assidu de « dictionnaires » — comme il ne cesse de le rappeler —, le narrateur fait plusieurs allusions
a ses lectures : des romans de chevalerie (deux occurrences, p. 97 et 99) ; I'Ethique (1677) de Spinoza (sept
occurrences, p. 97, 104, 116, 117, 118, 126 et 169); les Mémoires de Saint-Simon (1697) de Louis de
Rouvroy, duc de Saint-Simon (six occurrences, p. 24, 80, 97, 98, 130 et 1606) ; Les Fleurs du mal (1857) de
Baudelaire (une occurrence, p. 68); les Fables de La Fontaine (une occurrence, p. 148) ; les Evangiles
(deux occurrences, p. 99 et 177).

* Cette croyance renvoie 2 plusieurs mythes, dont celui, notamment, de Prométhée dans la mythologie
grecque. Quant a La petite fille qui aimait trop les allumettes, le narrateur fait référence a celui de la
doctrine chrétienne, soit au livre de la Genése.
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choses qu'on croit tout court, c'est deux, et j'avais bien vu depuis haute comme trois
pommes comment par ou nous arrivaient les veaux et les gorets, je ne me suis jamais prise
pour une exception » (PF, p. 168). De surcroit, nous apprenons que le narrateur est en fait
enceinte, et ce « depuis bientdt au-dela de deux saisons » (PF, p. 154) : « — Oui, je sais,
mon ventre est enflé. [...] Mon ventre enfle et, ce qui est curieux, c'est que j'ai le sentiment
qu'll y a quelqu'un d'autre que mol en-dedans, comme si je commengais a &tre quelque
chose et demi » (PF, p. 154). Aucunement naif, en effet, quant au secret de la conception de
la vie, le narrateur affirme méme qu'a chaque fois ou il ressent des coups « depuis le fond
de [s]on ventre[,] [...] [il] €cri[t] dans [s]on grimoire ces mots: et zou » (PF, p. 155).
Seulement, si cette révélation arrive tardivement dans le récit, nous rencontrons a neuf
reprises ces mots dans le texte, dont quatre fois avant méme cette confidence®. S'il est
normal d'une part, dans ce régime de narration autodiégétique, que le narrateur ait acces a
ses sensations physiques, il est d'autre part improbable, nous venons de le voir, que ce
dernier nie la présence de cet enfant en i’ ; il y a donc un phénoméne de paralipse’’ qui
problématise l'autorit€ narrative de ce texte. En effet, si en temps normal, « [l]'autorité d'un
texte, dans sa version moderne, est la confiance qu'on peut lui accorder’® », cette rétention
d'information mine la confiance concédée a l'instance narrative responsable de la cohésion

et du sens du texte.

3.5 Un rapport au langage divergent

Tout en €tant persuadés au fil de la lecture que nous sommes confrontés a un
narrateur démuni en regard de la réalit€ et du monde extérieur, ce dernier vivant

littéralement prisonnier a 'intérieur des limites géographiques du domaine de son pere — le

2 Voir p. 79, 98, 123, 134, 155, 161, 167 et 169.

26 En fait, si ce narrateur ne semble pas conscient de cette gestation, nous verrons qu'il cache volontairement
certaines informations diégétiques au lecteur.

7 Gérard Genette définit la paralipse comme étant la « rélention d’une information logiquement entrainée par
le type [de point de vue] adopté », en opposition a la paralepse, définit comme |'« information excédant la
logique du type [de point de vue] adopté » (Gérard Genette, Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983,
p. 44).

 Frances Fortier et Andrée Mercier, « La captatio illusionis du roman contemporain : Makine, Dickner,
Echenoz et Volodine », art. cité, p. 2.
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comte Soissons de Coé&therlant —, nous sommes mis en présence d'un narrateur qui a un
rapport dichotomique au langage, c'est-a-dire qu'il semble en avoir une maitrise poétique

d'un coté, tout en éprouvant a la fois de sérieuses lacunes langagieres d'un autre coté.

Comme nous l'avons mentionné précédemment, l'un des passe-temps du narrateur est
de lire des « dictionnaires » (livres) et des romans de chevalerie écrits en vers. Cette lecture
transparait particulierement dans sa maniére de s'exprimer, en usant par exemple de figures
de style telles que I'inversion® et I'oxymore®. De surcroit, ce qui est assez extraordinaire
pour ce personnage, c'est qu'il compose et s'exprime parfois en vers comptés et rimés. En
effet, dans la sceéne ou celui-ci se rend dans le village voisin de leur domaine (méme la
description du village est poétique : « Le village se trouvait de l'autre coté, parait-il, et les
sept mers, et les merveilles du monde » (PF, p. 19)), le narrateur répond a l'inspecteur des

mines qui vient de lui demander son age :

— Tu as I'age de ton ceeur, je suppose ?

Ce fut plus fort que mot :

— Sijavais 'dge de mon ceeur, ¢a m'en ferait quatre-vingt-dix.

— Sais-tu ce que tu viens de faire ? dit-1l en commengant de faire chauffer de l'eau.
Tu viens de faire sans le savoir deux vers de huit pieds.

[Le narrateur de poursuivre :] J'ai passé ma vie dans la crotte et dans la bouette, eh
bien je vais vous dire, je ne savais pas qu'il y en avait de si longs (PF, p. 75).

Cette citation est intéressante sous plusieurs points de vue. Tout d'abord, elle démontre que
ce narrateur posséde les compétences langagiéres pour effectuer « malgré lui » un distique
de deux octosyllabes spontanément ; en fait, en affirmant qu'il n'a pas pu se retenir (« ce fut
plus fort que moi »), le narrateur nous indique qu'il feint normalement ses réelles capacités
langagigres. Sachant qu'il lit énormément de littérature chevaleresque du Moyen Age et que

I'octosyllabe est le vers le plus employ€ dans les fabliaux et les chansons de gestes, il appert

? Par exemple : «[...] dans la cuisine de notre terrestre séjour » (PF, p. 14) ; «[...] sur la table de la cuisine
de notre terrestre séjour » (PF, p. 29) ; «[...] comme les patles d'une morte araignée » (PF, p. 128) ; « [...]
J'abandonnai frere a sa folle cervelle [...] » (PF, p. 132); « Le cavalier élait de cuir vétu de pied en cap
[...]» (PF, p. 145).

* par exemple : «[...] et jen mourrais de ma mort la plus délicicuse tellement c'est atroce et cruel et
éprouvant, comme la vie » (PF, p.57); «[...] c'est horrible comme c'était beau » (PF, p.59); «Ce
mouchoir, je vais vous dire, je I'abomine, et j'aurais envie de I'avoir en ce moment méme dans ma main, je
crois que je le serrais trés fort entre mes cuisses [...] » (PF, p. 78).



ainsi normal que le narrateur possede ces qualités poétiques, d'autant plus que le fait qu'il
utilise a maintes reprises des termes provenant du moyen frangais (de méme que leur
graphie) et du latin appute cette affirmation®'. Or, ce qui apparait problématique, c'est qu'il
ment expressément quant a sa compréhension du terme « vers », affirmant qu'il «ne
savai[t] pas qu'il y en avait de si longs », confondant le terme de versification (le vers
syllabique), et l'invertébré (le lombric, le ver de terre). En effet, il affirme un peu plus loin :
« Je blaguais tantdt quand je faisais accroire que je prenais les vers de huit pieds pour des
lombrics. On n'a rien compris 2 bibi si on n'a rien compris a son humour® » (PF, p. 77).
Lentement, nous nous rendons compte que ce narrateur est en somme beaucoup plus
compétent que ce qu'il laisse entendre ; néanmoins, il effectue tout au long de son récit

plusieurs erreurs grammaticales et syntaxiques qui nuisent en partie a cette interprétation.

La maturité intellectuelle du narrateur de La petite fille qui aimait trop les allumettes
semble donc incertaine, car si ce dernier manifeste clairement des aptitudes en versification,
il éprouve de la difficulté a bien narrer son récit. Il effectue plusieurs fautes d'accord (« et je
déguerpissions » (PF, p. 123)), notamment dans l'accord des nombres (« quarante-douze »
(PF, p.53); «cinquante-treize pattes » (PF, p. 53); «j'avais pu en abattre deux mains
moins un doigt » (PF, p.54); «trente-seize » (PF, p. 100); « quarante-cent-cinquante-
seize » (PF, p. 108)), et de syntaxe. En effet, il oublie soit de mettre des majuscules aux
noms propres (« "Est-ce ici la maison de monsieur soissons ?" » (PF, p. 39)), soit il omet de
compléter une phrase (« Deux hommes m'ont attrapé par derriere sans que je puisse mais »
(PF, p. 61); «je crois qu'il en mauvais réve encore » (PF, p. 126)), soit 1l se trompe de

A A . . 4
terme (« durant », plutdt que « alors »77 ; « une cornemuse », plutdt qu'« un fusil »%).

"' En voici quelques exemples : « C'est un joli mot, ramentevoir, je ne sais pas si ¢a existe, ¢a veut dire avoir
des souvenirs », p. 67, nous soulignons ; «[...] en tout cas jai ¢a en horreur, m'en cuidez. », p. 72, nous
soulignons ; « L'ite missa est de ce prétre [...] », p. 123 ; « Il avait les jambes toutes roides et droites [...]. »,
p. 128, nous soulignons ; «[...] la petite angelote prés de moi [...] », p. 171, nous soulignons ; «[...] je
tiendrai le coup en scribouillant [...] », p. 173, nous soulignons.

211 faut effectivement voir le sarcasme et I'ironie des propos du narrateur pour comprendre son récit. ..

3 « Durant qu'il se démenait d'un bout a l'autre du belvédere [...] » (PF, p. 131).

¥« La détonation venait du fait que mon frére avait déniché, le diable sait ou, une cornemuse et qu'il l'avatt
chargée, on voyait encore une petite fumée bleue flotter a une de ses extrémités [...] » (PF, p. 139).
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Le narrateur effectue ainsi plusieurs fautes et d'étranges constructions syntaxiques, en
plus d'étre incapable d'écrire des nombres €levés. Ces erreurs produisent chez le lecteur un
effet rhétorique qui a pour objectif de masquer les réelles compétences du narrateur qui,
selon toute vraisemblance, joue notamment avec le signifi€ des expressions. Dans l'exemple
suivant, le narrateur modifie le signifiant du premier terme pour tourner en dérision
l'expression habituelle : « Misére et boule de gomme pour linstant» (PF, p.27)
(« misere », plutdt que « mystere »). De la méme fagon, en affirmant que |'« on n'apprend
pas a un vieux singe a faire de la théologie » (PF, p. 45), il change le signifiant du dernier
terme (« théologie », plutdt que « grimaces »). Ces jeux de mots provoquent en somme une
distanciation quant au récit, car I'effet rhétorique obtenu amene une autoréflexivité qui mine
l'illusion romanesque. Confronté pour la premiére fois a ces erreurs, le lecteur a comme
réflexe de croire au manque de culture du narrateur, de douter de ses compétences. Or, le
fait de citer presque parfaitement ces expressions communes, de n'en modifier qu'un seul
terme, prouve plutot que celui-ci maitrise les rudiments du langage et use d'humour par ces
modifications, car comme il le souligne lui-méme, « On n'a rien compris a [moi] si on n'a
rien compris a [m]on humour » (PF, p. 77). Effectivement, il ést assez ardu de saisir
I'intention du narrateur, car la lecture de ce témoignage devrait nous éclairer sur les faits
racontés, et non pas berner le lecteur qui s'efforce de comprendre ce qui s'est réellement

passé.

Par ailleurs, le contraste constaté dans les niveaux de langage accentue cet effet
d'étonnement quant aux réelles compétences accordées au narrateur. Par la forte présence
d'oralité et de vocabulaire familier dans I'écriture du narrateur, nous sommes amenés a
questionner |'habileté du narrateur a rendre compte fidelement de son récit, alors que le
langage soutenu prédomine dans l'ensemble du texte. D'entrée de jeu, le narrateur établit sa
capacit€ a raconter, qui contrairement a son frére, semble posséder les facultés
intellectuelles de ce contrat tacite, a savoir celui d'étre en mesure d'assurer la transmission
du récit : « St c'était mon frére qui rédigeait ces lignes, la pauvreté de la pensée sauterait a
la figure, personne ne comprendrait plus rien » (PF, p. 24). Seulement, les incongruités

langagiéres minent l'illusion romanesque, car si d'office, «le lecteur, spontanément,
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cherche a construire une figure responsable de l'ensemble du texte et capable de donner un
sens aux éléments épars qu'il rencontre au cours de la lecture® », il se bute a cette figure
d'autorité en manque justement de maitrise, a un despote narratif au pouvoir limité. A
maintes reprises, nous nous retrouvons soit devant des formulations douteuses (« On ne sait
méme pas sl elle a de la comprenette dans le chapeau » (PF, p. 152 ; nous soulignons)), soit
sur des onomatopées (« A la question : Que font les cloches ? je répondais invariablement
doooong... doooong...» (PF, p.46); «Tss» (PF, p. 124); «prrrou pou-pou » (PF,
p. 137); etc.), démontrant que le narrateur a un manque flagrant de vocabulaire et de
maturité. En opposition, I'ensemble du récit est raconté dans un langage soutenu, usant,
comme nous l'avons mentionné précédemment, de termes vieillis et rares ainsi que
d'expressions poétiques qui démontrent un savoir développé€. Au fil de la lecture, nous nous

rendons compte que ce narrateur est en somme moins béte qu'il ne le laisse présager.

3.6 Le jeudes invraisemblances

La petite fille qui aimait trop les allumettes met en scéne un narrateur qui
problématise, nous venons de le voir, son autorité et sa capacité a raconter son récit via une
série d'altérations focales, en usant notamment de paralipses dans son Interaction au monde
et au langage. Si cette rétention d'information dénote une problématisation narrative dans le
roman de Soucy, 1} y a une kyrielle d'invraisemblances qui accentue l'incohérence de
l'univers romanesque. Comme nous l'avons abordé précédemment, il y a confusion quant au
véritable destinataire du roman. L'invraisemblance pragmatique et diégétique occasionnée
se présente pour la premiere fois peu avant la scéne ot l'inspecteur des mines vient prévenir
le narrateur de la venue des villageois, alors qu'une s€rie de mannequins a €té installée par
le frere du narrateur, ce dernier se préparant a les accueillir de pied ferme. Alors que nous
croyions en un destinataire indéterminé, le narrateur s'adresse directement a l'inspecteur des

mines : « Comme j'aurais aim€ €tre a vos cdtés, sous votre protection, toute petite,

> Vincent Jouve, Poétique des valeurs, ouvr. cité, p. 90.
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terrorisée d'admiration » (PF, p. 133). L'incohérence de cette « adresse au lecteur®® » est
que le narrateur sait que ce dernier est mort, tu€ par son frére alors qu'il essayait de fuir le
domaine en compagnie du narrateur ; en fait, il y aura ambiguité quant au destinataire

jusgu'au moment ou le narrateur rapporte la mort de I'inspecteur des mines :
Jusqg pp

Il y eut encore deux détonations, [...] puis il y en a eu une troisieme, une derniere,
et alors, [...] vous avez porté la main 2 votre nuque, [...] et votre monture a perdu
la téte [...]. Et je vous voyais, par terre tout pres, la main sur la gorge, je voyais le
sang gicler rythmiquement entre vos doigts, et je ne sais pas combien de temps
cela a pu prendre avant que vous ne cessiez tout de bon de me regarder avec ces
yeux de béte qui ne comprend pas pourquoi on lui assene des coups |[...] (PF,
p. 156-157). '

Il y a ainsi, encore une fois, rétention d'information quant a la mort de l'inspecteur des
mines, mais aussi et surtout invraisemblance pragmatique dans ses adresses a un
destinataire décédé, ce dernier €tant vraisemblablement incapable de lire le grimoire du

narrateur d'une fagon post-mortem.

Par ailleurs, I'un des aspects les plus saisissants et singuliers du roman de-Gaétan
Soucy est l'invraisemblance pragmatique qu'occasionne le document transmis par le
narrateur. En effet, si le projet du narrateur est «de transcrire fidélement les choses
extraordinaires qui [lui] sont arrivées » (PF, p. 34), de témoigner a l'intérieur de son
grimoire des tragiques événements passé€s afin d'améliorer I'avenir, notamment envers son
futur enfant, le lecteur se retrouve pourtant devant une situation incohérente ou son
adhésion au récit raconté se trouve menacée. Malgré le fait que nous sommes
vraisemblablement en train de lire son testament, son grimoire”, nous butons a l'explicit du

texte sur une révélation pour le moins surprenante :

[l s'agit effectivement d'unc adresse au lecteur, le destinataire du texte, au méme titre que celles effectuées
par les auteurs des siecles précédents. Le narrateur effectue en somme plusieurs adresses a I'inspecteur des
mines, modifiant sur une courte période le destinataire du roman (entre les p. 133 et 157, notamment aux
pages suivantes : 133, 134, 145, 149, 153, 155, 157).

T'Le narrateur fait référence au document que nous avons sous la main a quelques reprises, comme dans
I'exemple sutvant : « Je crois bien avoir noté ici méme dans ce testament cette étrange apparition au moment
jusle ou elle se produisait, une cinquantaine de pages plus haut » (PF, p. 135).
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[u]ln mariole tomberait-il sur ce grimoire qu'il n'y pourrait d'ailleurs comprendre
rien, car je n'écris qu'avec une seule lettre, la lettre /, en cursive ainsi que ¢a se
nomme, et que j'enfile durant des feuillets et des feuillets, de caravelle en
caravelle, sans m'arréter. Car j'a1 fini par faire comme mon frére, que voulez-vous,
et adopter sa méthode de gribouillis, ¢a écrit plus vite comme ¢a, et c'est la vraie
raison pour laquelle je ne peux pas moi-méme me relire. Mais c'est égal, en
alignant ces / cursifs, j'entends tous ces mots dans mon chapeau et ¢a me suffit, ce
n'est pas pire que de parler toute seule. De toute fagon qu'est-ce que ¢a change (PF,
p. 175-176).

En plus d'effectuer une réflexion sur la fiction romanesque, ce passage problématise
I'univers romanesque en créant une invraisemblance pragmatique : en effet, comment
pouvons-nous lire ce texte — une espece de lamentation perpétuelle du narrateur quant a sa
vie et a son récit —, si celui-ci est illisible, composé€ de surcroit par une série de [ 7 Ce n'est
pas le caractere véridique (qui a un rapport cohérent avec le réel) qui nous intéresse ict — il
s'agit 1a de modalités aléthiques fondamentales a tout récit —, mais plutdt cette capacité a
créer un univers cohérent qui ne remet pas en question ['histoire racontée. Bien que
« [l]'important est qu'ill y [ait] dans tout texte, coiffant les autres, une voix qui fait
autorité’® », l'instance narrative responsable de la cohésion et de la vraisemblance de la
diégese du roman de Soucy endosse cette invraisemblance tout en assumant pleinement son

autorité.

L'ensemble des invraisemblances retrouvées dans La petite fille qui aimait trop les
allumettes provient en somme de ce narrateur qui n'hésite pas a berner le lecteur — le
destinataire du grimoire — ; nous avons effectivement grand-peine a comprendre « 'humour
de Bibi », soit I'amalgame de ses erreurs grammaticales, de méme que ses affirmations qui
laissent croire a une réelle incapacité et incompétence. Seulement, la clausule du roman
renverse totalement la situation : nous nous retrouvons devant un narrateur compétent —
mais aucunement fiable ! — qui assume une narration qui est pourtant inexistante (des
feuillets remplis de la lettre « [ », brilés de surcroit). Trompé par ce méme narrateur, le

lecteur doit revenir sur le texte et déceler aprés coup les quelques indices textuels qui

¥ Vincent Jouve, Poétique des valeurs, ouvr. cité, p. 91.
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entretiennent 'ambivalence de son identit€. Si le narrateur-personnage Bibi est obsédé par
la lecture et 'écriture, c'est qu'il est a la recherche de son identité et, par extension, de
l'origine de son existence et de son histoire ; le narrateur de ce roman propose ainsi une
intéressante réflexion quant a la fiabilit¢ de la mémoire qui efface — ou oublie -
volontairement certaines sceénes traumatisantes afin de lui permettre de vivre
« normalement ». Enfin, si, comme le souligne Blanckeman a propos de la nouvelle
production littéraire, « [l]e roman s'interroge, en méme temps qu'il raconte une histoire, sur
les origines de cette histoire, pratique fictionnelle par laquelle I'écrivain signe son
appartenance au monde littéraire tout en se tendant vers le monde réel dans lequel il vit* »,
La petite fille qui aimait trop les allumettes s'inscrit de plain-pied dans la littérature
romanesque contemporaine par cette réflexion quant a ses origines ainsi que par une série

d'invraisemblances qui minent l'illusion romanesque.

* Bruno Blanckeman, « Retours critiques et interrogations postmodernes », dans Michele Touret (sous la dir.
de), Histoire de la littérature frangaise du XX siécle, ouvr. cité, p. 451.



CONCLUSION

Nous évoquions en ouverture 'hypothése que la littérature contemporaine québécoise
favorise l'autoréflexivité du processus créateur aux revendications sociales comme le
pratiquaient les romanciers des années 1970 au Québec. La fiction devient dés lors le lieu
privilégié d'expérimentations litt€raires via une ré-écriture des codes narratifs, romanesques
et auctoriaux. Pour ce mémoire, nous nous sommes intéressé a trois romans québécois qui,
publiés a l'ere du pluralisme de cette littérature contemporaine romanesque, offrent une
esthétique axée sur l'irrégularité, la rupture ainsi que la pluralité, et ce, autant dans leur
forme d'écriture (d'une écriture fragmentaire a une écriture scénarique en passant par une
écriture plus traditionnelle) que dans leur matiere diégétique. Esthétique manifestée en
somme par un ensemble de singularit€s parratives, nous nous retrouvons avec ces textes
devant une multitude de points de vue qui mettent en doute la di€gese racontée ; qui raconte
dans ces récits ? quel point de vue prédomine ? quelle figure ou quelle instance narrative
joue le réle d'autorité ? L'illusion romanesque devient alors tres friable, ébranlant via moult
invraisemblances sa cohésion. Assurément, plusieurs interrogations nous viennent a l'esprit
a la suite de leur lecture ; seulement ces questions sont moins orientées vers une €nigme

diégétique qu'énonciative.

Singularités narratives

Revoir Nevers (Magini), Du virtuel a la romance (Yergeau) et La petite fille qui
aimait trop les allumettes (Soucy) sont en effet des objets romanesques singuliers. A la
lumiere de notre analyse, ils présentent a des degrés différents une réflexion sur leur
frontiere fictionnelle via des singularités narratives qui vont au-dela du simple accroc
sporadique. Il y a certainement une recherche poétique qui régit les ceuvres de ces écrivains
et se retrouve en somme dans l'ensemble de leur production romanesque. Scindée en deux,

la fiction de Revoir Nevers a comme objectif la réalisation de deux proces textuels : d'un
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coté l'article commémoratif sur le soixantieme anniversaire de Hiroshima du narrateur
autodiégétique, de l'autre la mise en récit de la partie scénarique du roman, soit la narration
extra-hétérodiégétique. Le narrateur reconstruit au présent ce passé rempli d’horreurs via
une narration dichotomique qui, par un brouillage énonciatif et un entremélement
diégétique, perturbe leur lecture parallele. C'est dans cette quéte du passé et de ses horreurs
que le narrateur confronte le lecteur a ses réflexions a travers ses souvenirs et le présent de
Cholula. Dialogue entre deux espaces narratifs, entre le passé et le présent, entre un homme
et I'Humanité a la fois, ce roman se présente en somme comme une poétique de l'oubli,

faculté qu'a la mémoire de retrancher les pires images au profit du présent et du réel.

Avec Du virtuel a la romance, nous délaissons la quéte d'un seul personnage pour
une multitude d'intrigues dans une ville déchue ou chaque individu erre dans un présent
sans avenir. Par la forme narrative du narrat, nous obtenons autant d'instantanés
romanesques que de points de vue uniques ; en étroite relation avec les autres textes du
cycle romanesque yergien de la ville-lle, Du virtuel a la romance n'hésite aucunement a
emprunter certaines figures et a réutiliser les mémes personnages provenant d'univers
fictionnels différents — de romans différents —, mais diégétiquement identiques. A la lecture
des autres ceuvres du cycle, cette transfictionnalité produit une étrange sensation de déja-vu
s'apparentant a une paramnésie, a un trouble de la mémoire qui fait une erreur
d'appréciation. Alors que la figure de la couleuvre est apparue rapidement dans le roman La
complainte d'Alexis-le-trotteur, elle est désormais partie prenante de Du virtuel a la
romance. A l'inverse, Charles Hoffen devient un simple observateur confiné a une passivité
étonnante, alors qu'il €tait le protagoniste du roman [999. Si les perceptions des
personnages sont illustrées via la technique du PDV représenté tel que défini par Rabatel],
celles du narrateur extra-homodié€gétique (un « nous-narrateur ») rompent avec l'ensemble
de la narration en passant d'un PDV représenté a un PDV asserté. Démontrant un savoir
accru, ce narrateur expose une distance idéologique en mettant en perspective ce peuple
francophone — dont il fait partie — qui habite et hante la ville-ile depuis I'époque coloniale.

Cette maniere de voir la di€gese, a la fois interne et externe, est contradictoire en soi ; en
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s'incluant dans ses observations, ce narrateur prend une double posture focale : il est a la

fois acteur et observateur de la diégese.

Déstabilisé par la focalisation oscillante de Du virtuel a la romance de Yergeau, le
lecteur de La petite fille qui aimait trop les allumettes est quant a lui trompé par un
narrateur autodiégétique a l'esprit railleur qui affecte une naiveté feinte. Laissés seuls suite
a la mort de leur pere — le Comte de Soissons de Coétherlant —, les deux jeunes
protagonistes font désormais face a la réalité : protégés par leur pere du monde extérieur, ils
devront l'affronter et le découvrir, notamment pour l'obtention d'un cercueil. Ce récit
saugrenu est raconté par le cadet de la famille, ce narrateur qui s'amuse vraisemblablement
au détriment du destinataire de son récit — le lecteur ? l'inspecteur des mines ? — Alors qu'il
s'interroge sur son origine, le narrateur cache sa véritable identité au lecteur ; ce ne sera
qu'une fois confrontée au regard des habitants de la ville voisine de leur domaine que
I'identité du narrateur sera mise en doute, et seulement a la clausule du texte qu'elle sera
révélée par le narrateur lui-méme. Alors que Revoir Nevers s'interrogeait sur la mémoire
collective reliée aux innombrables massacres perpétrés par I'Humanité, le roman de Soucy
met en perspective un traumatisme subi par un jeune individu ; dans ce cas-ci, le narrateur
oublie la mort de sa mere et de sa sceur jumelle, cette fille qui aimait trop les allumettes,
mortes toutes deux briilées a cause de cette derniere. En modifiant ses souvenirs, le
narrateur transforme l'avenir et lut permet en somme de vivre tant bien que mal au présent —

comme les habitants de Cholula qui ont oubli€ les horreurs passées.

Impliquant un manque, 'oubli devient-il, a la lecture de notre corpus, le leitmotiv
d'une génération de textes ? En fait, cette conception est présentée dans nos trois fictions
sous différentes formes : dans la voix du narrateur chez Soucy qui fait abstraction d'un
terrible événement de son passé, dans la forme fragmentaire du récit chez Yergeau qui
privilégie l'instantané a l'antériorité, ainsi que dans les pensées du narrateur chez Magini

qui constate avec effroi notre capacité et notre réflexe d'oublier.
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Un cadre pragmatique poreux : intertextualité et transfictionnalité

Elément présent dans les trois ceuvres a I'étude, l'intertextualité est a l'origine de
l'écriture de deux d'entre elles. Si l'intertextualité ne fait que confirmer la non fiabilité du
narrateur de La petite fille aimait trop les allumettes en établissant un parallele évident avec
la quéte dans La moustache de Carrere, elle devient prédominante, voire essentielle, aux
diégeéses de Revoir Nevers et de Du virtuel a la romance. Sans aucun doute, les frontieres
de la fiction sont transgressées dans Revoir Nevers par I'entremélement di€gétique d'une
part, mais aussi par l'intertextualité d'autre part. S'il n'y a pas de transfictionnalit€ dans
I';euvre de Magini, l'intertextualité explicite qui renvoie a Hiroshima mon amour de Duras
ainsi qu'a La Femme des sables de Kobo révele le cadre pragmatique de la fiction et
revendique des lors sa filiation diégétique et générique a ces influences culturelles et

littéraires.

Etroitement lié aux autres ceuvres du cycle romanesque de la ville-ile, Du virtuel a la
romance nous ameéne aux limites de la fiction; donnant justement lieu a celle-ci, le
parergon de ce texte se retrouve aux prises avec de nombreuses irrégularité€s créées par
l'utilisation du narrat comme forme générique, de méme que par l'esthétique des spheres
paralleles « théorisée » par Yergeau dans Tu attends la neige, Léonard ?. Dans ce cas-ci, le
fait que les personnages se promenent d'une fiction a une autre bouleverse la lecture
narrative de ce genre de texte : la fiction yergienne ne correspond donc pas a ce que Ricceur
identifiait comme étant une histoire « normale », c'est-a-dire un récit qui produit une série
de péripéties et tend vers une conclusion qui « donne 2 I’histoire un "point final"' ». Dans le
cas de Du virtuel a la romance, la diégese ne commence pas a l'incipit et ne se termine pas
a sa clausule : elle se poursuit et — surtout — se complete via I'ensemble des textes du cycle
romanesque. Par ailleurs, la filiation intertextuelle au poéme The Waste Land de T. S. Eliot
— via notamment les citations mises en exergue —, permet d'installer I'ambiance glauque et
irréelle de ce récit composé d'éléments hétéroclites et invraisemblables, de ces couleuvres

géantes a cette Mélissa Bridge errant dans la ville tel un revenant.

' Paul Ricceur, Temps et récit, ouvr. cité, p. 104.
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Quelle autorité narrative pour ces textes ?

Selon notre hypothése de recherche fondée sur les récents travaux de Fortier et
Mercier, la littérature romanesque contemporaine québécoise use d'une prolifération de
stratégies qui viendraient problématiser l'autorité narrative. D'aprés nos observations, les
singularités narratives rencontrées dans notre corpus confirment cette théorie : ce n'est
désormais plus une voix autoritaire qui est porteuse de la cohésion et de l'organisation de
ces textes, mais plutdt une narration auctoriale, une multitude de voix, voire la structure du

récit qui jouent avec cette autorit€ narrative.

Scindée en deux par sa structure dichotomique, la voix narrative de Revoir Nevers
tente de réaliser un double proces textuel ; ce sera au lecteur d'interpréter cette relation
diégétique en reconstruisant le récit a partir de ces deux régimes narratifs. La structure du
texte devient ainsi porteuse de sens puisque qu'un parallele entre I'écriture scénarique de
Hiroshima mon amour de Duras et celle de Revoir Nevers devient le discours idéologique
de la diégese, discours qui consiste a réfléchir sur le devoir de la mémoire humatine, sur le
moyen de la conserver et de la transmettre au fil des générations. Seulement, la difficulté de
résoudre le double proces textuel dans Revoir Nevers souligne cette facilité qu'a I'homme
d'oublier les horreurs du passé afin de lui permettre de vivre tant bien que mal une

quotidienneté porteuse d'avenir.

Dynamique chez Magini, la voix devient diffuse chez Yergeau. En effet, la
fragmentation des points de vue, favorisée par la forme du narrat, ne permet pas d'avoir une
voix qui prenne en charge la diégese. Certes, le « nous-narrateur » semble au-dessus de
I'ensemble des personnages en agissant en tant qu'entit€ narrative supérieure, seulement sa
double posture — a la fois interne par son inclusion au peuple francophone de la ville-ile et
externe au récit par sa distanciation 1déologique — détruit cette hypothese. En tant que
sphére paralléle au méme titre que les autres textes du cycle romanesque de la ville-ile, Du
virtuel a la romance appartient en fait a une logique narrative qui va au-dela de sa fronticre
pragmatique. L'autorité narrative du texte est par conséquent diffuse par I'ensemble des

points de vue représent€s qui forment en somme un tableau diégétique complet. Sans
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aucune idéologie dominante, chaque point de vue devient ainsi porteur d'une vérité unique,

comparable et €quivalente, sans possibilité d'assignation.

Enfin, d'une autorité fragmentée et diffuse dans les deux textes précédents, elle est au
contraire revendiquée et assumée — malgré tout — par le narrateur de La petite fille qui
aimait trop les allumettes. Alors que celui-ci semble posséder toutes les qualités d'un
mauvais narrateur, laissant entendre une incompétence naturelle héritée de son passé
traumatisant, nous apprenons qu'il se joue en fait de son destinataire. Aucunement niais, ce
narrateur nous trompe volontairement quant a son identité et nous avoue, en somme, qu'il
est une jeune femme — et qu'il I'a toujours su. L'humour de cette derniere est assurément
l'un des moyens privilégié pour faire face a la réalit€ — ou plutdt pour I'éviter —, réalité
qu'elle a di affronter trés jeune, soit a la mort de sa mere et de sa sceur jumelle, toutes deux
briilées par accident. Alors que nous avons entre les mains vraisemblablement le testament
de ce narrateur, nous apprenons a la clausule du texte que ce dernier écrit dans ce grimoire
une série de « [ » les uns a la suite des autres, occasionnant ainst une invraisemblance
pragmatique : comment pouvons-nous lire un tel texte, un document qui sera de surcroit
brilé par ce méme narrateur ? L'invraisemblance pragmatique occasionnée par le
témoignage de ce narrateur est icl en adéquation avec la situation diégétique : le narrateur
se moque du lecteur jusqu'a sa toute derniere influence, soit dans la transmission narrative
de son histoire ; la voix de ce narrateur non fiable problématise ainsi l'autorité narrative en

minant sa crédibilité.

Les différentes invraisemblances retrouvées dans la littérature romanesque
québécoise contemporaine sont-elles un gage de problématisation narrative ? Si nous ne
pouvons soutenir que les invraisemblances entrainent inévitablement une quelconque
problématisation narrative, les textes a l'étude dans ce mémoire soulevent néanmoins
plusieurs invraisemblances qui minent leur illusion romanesque ainsi que la confiance que
I'on peut avoir envers le narrateur. A la lumigre de notre corpus, il n'y a désormais plus de
voix autoritaires ; la fragmentation de la voix ainsi que la pluralité des points de vue sont

sans aucun doute des indices supplémentaires — autant de singularités narratives ~ qui
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jouent en somme avec les préceptes de la transmission narrative dans le roman

contemporain québecois.
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