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"Cette cour, qui n'était pas tellement grande,
donnait sur une ruelle qui, elle, donnait sur
un champ non loti, en sorte que tout lespace
libre en arriére de chez nous, se joignant,
pouvait nous donner Ulillusion d'une échappée
de plaine verte. Mon pére, assis dans la
pénombre de la petite cuisine d'été, porte
ouverte, la contemplait sans fin. Parfois pro-
longée mystérieusement par un rougeoiement
du ciel que l'on captait, & louverture, entre
deux coins de rue plus loin, la faible trouée,
en pleine ville, entre les maisons, atteignait &
une sorte d'espace sans limites. Si nous al-
lions parler & papa assis, & cette heure-la, a
son pose de vigie, sa voix nous étonnait par
I'étrange apaisement qui s'en dégageait. C'était
comme si nous lavions tiré d'infiniment loin,
peut-étre des randonnées de sa jeunesse dans
les étendues sauvages".

Gabrielle Roy
la Détresse et 'Enchantement, p. 46.
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INTRODUCTION

Je regarde, donc |e suls. Tel est le cogite qul
organise tout le réseau Imaginaire de lo Montogne secré-
te et donne par le fait méme un sens A& I%tude qui va sui-
vre. 35i, dés le dEpnrt. nous paraphrasons Descartes, ce n'est
certes pas de fagon gratuite : selon la perspective que nous
avons choisi dsdopter pour mener @ bien ce travail, perspec-
tive qui accorde une primauté absolue § la fonction imaginante,
I'homme s'avére beaucoup plus gqu'un homa sapiens,
qu'une créature qui se borne & penser, car il est dabord et
avant tout um heme symbolicus, un @&tre gqul rive
devant le mystére el linexplicable, un &tre dont la réverie,
gravitant sans cesse autour d'une réalité qui la dépasse mais
qu'elle dépasse & son tour, se porte naturellement sur certains
grands thémes qu'elle se plaft & exprimer au moyen dimages,
de symboles et de mythes. Le regard constitue un de oes
thémes. Partout [l est & l'oeuvre dans le roman de Gabrielle
Roy et nous allons démontrer de quelle maniére i englobe ot
structure i la fols toute la "matiére" imaginaire du texte, ou,
si l'on préfére, le décor fantasmagorique né des réveries de
1'éerivain.

Depuis toujours, semble-t-il, le ard [ascine. Dans cet
univers paralldle que constilue la littérature, nous le voyons
sans cesse apparaitre i et li, #ternellement fidéle & lui-méme,
et pourtant eternellement neufl, se manifestant sous des formes
diverses : mauvais oell, lumiére se propageant dans Pespace,
rayon pourfendant l'obseurité, chemin légendaire de la commu-
nion smoureuse, le thdme du regard se muldplie & Vinfini.
L'homme réve devant IYnconnu, et tout regard est lourd de
magie et de sortildge : plus immatériel que l'air, plus léger que
le vent, @ n'en représente pas moins une arme redoutable (un
seul regard peut tuer) et un outil de connaissance privilégid;
sa rapidité foudroyante et son expressivité en font une vole
naturelle de transcendance et un moyen de communieation
incomparable. Bref, le regard posséde des vertus singulidres
et mystérieuses : "Sa faculté d'élire tel spectacle, de rejeter tel
autre, de se figer aux aguets, ou de changer, & vitesse [olle,
de direction, de plan, de niveau, dexpression, est @ limage
d'une licence royalel!".

1 Jean Paris, [U'Espace et le Regard, Paris, Seuil,
1965, p. M.



Or, il est permis de supposer que le théme du regard cul-
mine dans un genre trés particulier, dans l'oeuvre romanesque
qui prend le parti de centrer sa vision sur le personnage du
peintre, ce double de l'écrivain. En effet, le roman de l'ar-
tiste n'est-il pas avant tout le roman du regard qui se heurte &
la "réalité" et qui, par 1, s'affirme ou se détruit? Il est d'ail-
leurs surprenant de constater que la critique ait ignoré depuis
si longtemps limportance du théme du regard dans ce type de
roman et, en ce qui concerne plus direetement notre propos,
dans la Montagne secréte :

Il est é&trange qu'une critique des arts
visuels [nous dirions : du roman de l'ar-
tiste] ne se soit pas encore fondée sur le
regard, sur tous les modes selon lesquels,
comme dans l'existence, il s'impose,
s'échange, se refuse. Combien de traités
sur la couleur ou la perspeetive [nous
dirions : sur la signification ou le dérou-
lement du réecit], mais que seraient couleur
et perspective sans l'oeil qui les vit, sans
I'intention qui les formule??

Cependant, afin d%@viter toute forme de confusion dans
I'"étude que nous proposons, il nous faut maintenant préciser
ce qu'est vraiment le regard. Nous pourrons par le fait méme
mieux délimiter l'objet de nos propos. Il existe une distinetion
fondamentale, d'une part, entre l'organe et sa fonction, clest-a-
dire entre l'oeil et son activité, et, d'autre part, entre ces
deux fonctions complémentaires que constituent la vue et le
regard. Dans U'Etre et le Néant, Jean-Paul Sartre
insiste sur la médiation indispensable du regard d'autrui dans
le contact que I'hnomme maintient avec lui-méme; or, dans cette
relation existentielle, ce n'est pas vraiment l'oeil qui importe,
mais bien son activité : " Le regard d'autrui masque ses yeux,
il semble aller devant eux3n, Ainsi, lorsque je m'inté-
resse a4 ce que sont les yeux, je perds de vue ce qu'ils expri-
ment; par contre, si je m'intéresse a ce qu'ils expriment, je
ne vois plus ce qu'ils sont :

Voild pourquoi en peinture les symboles de
l'oeil-astre, boule, cratére, ile, puits, lae,
source, fleur, grappe, sein, perle, gemme,
oeuf, coupe, disque, anneau, lampe,
miroir, noeud, galet, barque, ete. - ne

2 Ibid., p. 13. .

3 Jean-Paul Sartre, VEtre et le Néant. Essai d'ontologie
phénoménologique, Paris, Gallimard, 1976, p. 304. Col-
lection "TEL", nC 1).



s¢ confondent pas avec ceux du regard qui
’“‘“II'-'I on le verra, de nature autrement sub-
tile®.

&i, avee le regard semble commencer Ia véritable activité
de l'oell, 1 ne faut toutefols pas oublier que ce dernier met
également en oeuvre une autre fonction tout aussi essentielle:
la vue. Joean Parls remarque ainsi que pour parler de "ravon
visuel” autrement que par métaphore, 0l faut supposer & loeil
deux fonetlons, "l'une qui conslste A recevolr ee rayon de l'ex-
térieur comme Impression sensible, et c'est voir - , l'autre qui
conslate A le dirlger vers l'extérieur, chargé dune intention,
et c'est regarder®", La différence saute désormals sux yeux :
voir c'est recevolr, regarder, c'est projeter.

Et qu'ainsi [e regard s'oppose @A
la vue, comme le prineipe actilf s prin-
clpe passif, 19lan vers le dehors A lintro-
gion wvers le dedans, voildi qui fonde leur
antithése mu plus profond de Porganisme,
en ees mouvements dexpiration et dinspi-
ration - c'est rythmiquement aussi que 'oell
nsplru!’-

Dans le endre de notre &tude, il va de sol gue nous insis-
terons principalement sur la fometion active de leell, sur le
regard. Mails nous n'oublicrons jamais que ee dernler est tou-
jours & de quelgue fagon & la wvue, non pas surtout dans un
rapport dislectique mals dans une relation dordre complémen-
taire car, d&s le moment o l'on admet gue l'oell respire, lins-
piration {la vue) spparaft comme une phase nécessnire d l'expi-
ration f{le regard). De méme, nous éviterons de dissocier
totalement le symbolisme du regard de celul de Poell, ear Ia
fonetion effective ne saurait jamais savérer complétement indé-
pendante de Porgane qui la détermine : "Mals il nous semble
gqu'un regard s'imagine toujours plus ou moins sous forme
d'oefl, fit-il oell fermé. Quol quil en soit, oell ou regard sont
toajours Ués A la transcendance, cest oo que nstate la
mythologie unlverselle nussi bien que la psychanalyse’™.

Motre travail se veut done une analyse non restreictive du
théme du regard dans la Montagne secrdte, analyse qui
englobe les Images de l'oell, les symboles de vision, les mythes
de la vue, bref tous les songes liés au monde visuel. Mais il

Jean Parls, ap. cit., p. 43.

Ibid., p. 47-48.

Ibid., p. 50.

Gilbert Durand, les Structures anthropologiques de
Pimaginaire. [Introduction & Parchétypologle géndrale,
Paris, Bordas, 1981, p. 170. (Collection "Ftudes”).

=1 g A e
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convient auparavant de fournir au lecteur une définition opé-
ratoire des termes que nous allons employer, définition qui ne
saurait &tre compléte mais qui correspond aux limites que nous
nous sommes fixées pour le présent travail : clarté, précision
et concision. En effet, les notions de théme, d'image ou de
symbole entretiennent des relations si étroites que leur emploi
entraine souvent une grande confusion. Il s'agit donc de défi-
nir ces termes, de fixer leurs limites respectives et d'illustrer
1'écart qui les sépare du signe.

Le symbole est depuis toujours au centre de la vie imagi-
native de I'humanité; il serait une fagon d'évoquer, par un
objet naturel (un arbre, un lac, une montagne) ou abstrait
(une forme géométrique, un nombre), une réalité ne pouvant
étre complétement expliquée au moyen de la pensée (le temps ou
la divinité, par exemple) : "Le symbole annonce un autre plan
de conscience que l'évidence rationnelle; il est le chiffre d'un
mystére, le seul moyen de dire ce qui ne peut étre appréhendé
autrement8". Le symbole n'est pas un signe. Chez ce der-
nier, le rapport qui existe entre le signifiant et le signifié est
arbitraire, le signifiant pouvant se multiplier & l'infini, mais
d'une facon absolument gratuite. Par contre, en ce qui con-
cerne le symbole, le rapport entre le signifiant et le signifié
est naturel, s'imposant presque de lui-méme, suivant les lois
de limagination; le signifié etant indicible par essence, il se
manifeste par une infinité de signifiants :

Le terme signifié, concevable dans le meil-
leur des cas mais non représentable, es-
saime dans l'univers concret tout entier :
minéral, végétal, animal, astral, humain,
"cosmique", "onirique" ou "poétique".
C'est ainsi que le "sacré", ou la "divinité",
peut &tre signifié par n'importe quoi : une
pierre levée, un arbre géant, un aigle, un
serpent, une planéte”.

Or, selon notre perspective, quand le terme signifié essai-
me dans l'univers "poétique", c'est-d-dire dans l'expression
littéraire elle-méme, il devient image. Au méme titre que le
symbole, l'image se distingue du signe en ceci gqu'elle est "sur-
charge" de sens et qu'elle s'offre sous des formes perpétuelle-
ment neuves. L'image constitue l'affirmation d'une liberté ina-

8 Jean Chevalier et Alain Gheerbrandt, Dictionnaire des
symboles. Mythes, réves, coutumes, gestes, formes, figu-
res, couleurs, nombres, &d. revue et corrigée, Paris,
Robert Laffont/Jupiter, 1982, p. IX. (Collections "Bou-
quins").

9 Gilbert Durand, l'Imagination symbolique, Paris,
PUF, 1976, p. 14. (Collection "SUP", n° 66),
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liénuble, ear elle demeure toujours fondamentalement une eréa-
tion, um "texte criginal du langage", selon le beau mot de
Bachelardl0,

A lintérieur du texte littéraire, images et symboles vont se
regrouper autour du théme, lequel apparait selon Jean-Plerre
Richard comme "I'¥lément transitif qui nous permet de parcourir
en divers sens toute I'tendue interne de loeuvre, ou plutdt
comme Pélément-charnlére griace auguel elle sarticule en un
volume signifiant!l®, Ayee e théme, nous plongeons d&ji vers
le sens global de l'oeuvre, un sens inconnu cherchant son
expression dans l'image et le symbole. Par exemple, dans ln
Montagne secréte, le théme du regard pourrs ressurgir
dans le symbole du soleil ot de son rayon ou dans une image
comme celle de I' "homme de lumidrel?".

Toutefois, une thématique en appelle toujours une autre.
Un théme peut ainsi savérer central, mais 0 n'est jamais su-
préme ou absolu, car alors [l deviendrait obsession pure et
simple; le théme cherche des appuis, il aspire & des relations :
"A Pintérieur de ce systéme actif, les thémes auront tendance &
s'organiser comme dans toutes les structures vivantes : (s se
combineront en des ensembles souples dominés par la loi d'iso-
morphisme et par la recherche du meilleur &quilibre possi-
bleldn,  par exemple, dans le roman de Cabrielle Roy, le
théme du regard est en relation &troite avee ceux de l'eau ot
du feu. Cependant, le théme peut sussi rechercher son con-
traire, car il semble qu'un ecertaln antagonisme lul solt néees-
salre 1  "On peut y volr en effet les thémes swrranger en
ecouples antithétiques ou, df maniére plus compléte, en systé-
mes multiples compensés!4®",  Ainsi, dans la Montagne
secréle, le théme du regard est HE & celui de la ofeité,
dans une relation qui n'est paradoxale qu'en apparence.

Par conséquent, il va désormais sans dire que nous reje-
tons d'emblée toute lentative d'explication du texte fondée sur
une prétendue suprématie de la pensée rationnelle face aux
autres activitds psychiques, car ce qui nous intéresse, clest

récisément la réverie et I'lmaginaire, et, de fagon plus spéci-
que, les modes selon lesquels (s s'expriment dans une eréa-
tlon artizstique donnée,

10 Gaston Bechelard, la Terre ef les Réveries de la wvo-
lonté, Paris, José Corti, 1980, p. 6.

11 Jean-Pierre Richard;, ["Univers imaginaire de Mallaor-
mé, Paris, Seuil, 1961, p. 16.

12 Gabrielle Roy, la Montagne secréte, Montréal,
Editions internationales Alain Stanké, 1978, p. 133.
(Québec 10/10, n® g§),

13 Richard, op. cit., p. 28.

14 [Ihid.
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Notre travail se divise en trois parties. Dans un premier
chapitre, nous allons démontrer que tout est regard dans
la Montagne secréte, que la faculté de voir et de regarder
ne se limite point & I'nomme et & l'artiste, mais qu'elle s'étend
a4 la Création entiére. En effet, tout au long du roman, le
regard fait sentir sa présence, jaillissant de toutes parts pour
simposer sans cesse au personnage principal, un peu & la
maniére d'une figure obsédante, d'un théme &ternellement
médité. Nous allons done voir que, en épiant la nature,
Pierre Cadorai ne fait au fond que regarder des regards qui le
renvoient inlassablement & lui-méme, et que se développe ainsi
un mouvement dialectique entre celui qui regarde et celui qui
est regardé, entre I'homme et la nature.

Dans un second chapitre, nous allons @tudier de fagon
détaillée les nombreuses relations qui sont @&tablies, dans le
roman, entre I'Art et le regard. Par le biais d'une analyse du
regard de l'artiste et de sa quéte acharnée visant & la maitrise
de l'espace, nous pourrons dégager les grands réseaux symbo-
liques, les zones de forces et de tensions qui animent la réve-
rie de 1'écrivain, en nous appuyant sur la méthode de classifi-~
cation des images et des symboles définie par Gilbert Durand
dans les Structures anthropologiques de limaginaire.

Enfin, dans un dernier chapitre, qui constitue en quelque
sorte l'laboutissement naturel des deux premiers, nous allons
observer l'affrontement qui surgit au fil des pages entre I'nom-
me et Dieu, entre le regard humain et le regard divin, démon-
trant par la méme occasion la survie, dans le texte, de cer-
tains modéles mythiques se métamorphosant sous la poussée de
I'imagination du regard.

En progressant de cette maniére du théme jusqu'au mythe,
en passant par une analyse de l'imaginaire proprement dit, nous
espérons apporter au texte un &clairage nouveau. Mais par-
tons, sans plus tarder, sur les chemins de réve qui nous sont
ouverts par Gabrielle Roy. Suivons Pierre Cadorai dans son
aventure mystérieuse et exaltante, au pays des regards et des
reflets : "Le canot filait sur le rythme accordé des deux avi-
rons. L'eau claire reflétait tout & bord - et méme, appuyée
sur ses deux pattes avant, la petite béte amie des deux hom-
mes, et dont les yeux vifs ne perdaient rien du voyage" (p.
69). Efforcons-nous done, & notre tour, de ne rien perdre du
voyage...



CHAPITRE 1

L'OMNIPRESENCE DU REGARD

"A Ia limite, #&crit Bachelard, le
cosmos est un Argus: le regard,
multiplié, envahit la nature en-
tiére, surgit des lacs, des sources,
des fruits, des pierres mémes,
comme des jungles du douanier
Housseau od sallument au réve les
yeux des plantes et des bétes".

Jean Parls, I'Espoce et le

Regard, p. 30.

Tout est regard dans la Montagne secréte : au  fond
des bols, sur les bherges désertes des lacs et des rividres, dans
les espaces deésolés de lo toundra, partout il ¥y & des yeux qui
surveillent, qul contemplent et qui reflétent le monde.
Gabrielle Roy nous confronte B un univers en attente, ol
I"homme n%volue jamals dans le secret ou la solitude, puisque
des regards |€pient sans cesse, le pressent de toutes parts,
l'enferment dans une ronde magique, pour le renvoyer toujours
i la conscience - et par conséquent au myitirc = de =a propre
existence. Tout le décor imaginaire du roman semble sinsi
composé d'une myriade de forces de vision entourant le per-
sonnage prineipal; ce sont oes multiples forces gque nous
voulons maintenant répertorier.

LES REGARDS CELESTES

La réverie du regard est indissoclable de I'imagination de la
lumiére. Trés souvent, nous voyons le regard se présenter
sous la forme dun rayon lumineux ¢ le plus beau des regards
est celui qui, clair comme le matin, se répand dans l'aube pour
chanter le triomphe du jour sur la nuit. L'oell projetie de la
lumiére au méme titre que de la bouche sexhalent le souffle et
le verbe; méme un oeil noir lance des feux. Regard et lumiére
sont oniriguement liés, comme l'explique Gilbert Durand : "Ce
glissement de la lumigre, du halo lumineux au regard, nous
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apparait comme trés naturel : car il est normal que l'oeil,
organe de la vue, soit associé 4 l'objet de la vision, c'est-a-
dire & la lumiéreln, De méme, selon Gaston Bachelard, l'un
des plus grands théorémes de limagination du monde de la
lumiére peut se définir comme suit : "Tout ce qui brille

voit2n,

Puisque le regard semble associé & la lumiére par une
équation naturelle de limaginaire, nul ne doit s'étonner que,
dans la Montagne secréte, le théme &tudié soit en rela-
tion constante avec le motif du ciel. Car ce dernier n'est-il
pas, par laction des astres qui le peuplent, la source primor-
diale de lumiére? En effet, c'est par le ciel que la Terre est
tirée du néant et contemplée pour la premiére fois, dans la
totalité de sa surface et dans la multitude de ses détails, ce
qui confére d'ailleurs un caractére d'omniscience au regard qui
tombe de ld-haut : comme le ciel s'avére capable de tout voir,
il peut donc jouir d'un savoir infini, & la maniére de Dieu.

La réverie de Gabrielle Roy illustre bien ce glissement qui
s'opére depuis la lumiére et le ciel jusqu'au regard et a la divi-
nité. Considérons par exemple une premiére image : "A perte
de vue, en @&té, le ciel regarde cette terre vide, et la terre
vide regarde ce ciel si curieusement plein de clarté" (p. 89).
A notre tour nous pourrions réver longuement sur une telle
image, sur cette contemplation réciproque oi s'abiment loin des
hommes la terre et le ciel, sur le vide de l'une et la plénitude
de l'autre, sur ce "curieusement" qui se préte si bien & l'éton-
nement et & l'imagination. Mais nous ne retiendrons pour le
moment que trois axes liés directement & notre propos : le
regard qui s%®change & perte de vue, et qui dépasse par con-
séquent les pouvoirs humains de vision dans une omniscience
incomparable; llinstant de 1'échange en question, c'est-d-dire
1'6té boréal qui seul par sa lumiére peut engendrer le regard;
la préséance du regard venu du ciel "plein de clarté", face
auquel la terre ne peut que s'interroger en opposant un
reflet.

On le voit, cette image fournit une illustration certaine de
l'isomorphisme liant le regard, la lumiére et le ciel; de plus, elle
annonce déjad, de fagon implicite, le caractére divin qui englo-
bera finalement cet isomorphisme. Or, sile regard qui fuse du
ciel constitue selon toute vraisemblance une manifestation
symbolique de la divinité, il en &pouse également la probléma-
tique religieuse. Gabrielle Roy est issue d'un milieu catholi-
que; on sait que, dans le monothéisme chrétien, Dieu est res-
ponsable du Bien : il peut se faire amour ou vengeance, mais
il tend toujours vers des valeurs positives. Cependant, il

1  Durand, les Structures anthropologiques, p. 170.
2 Gaston Bachelard, la Poétique de Ulespace, Paris,
PUF, 1978, p. 48.



15

faut pourtant rendre compte, non pas essentiellement du Mal,
maiz de la souffrance imméritée et de l'injustice; il doit ¥ evoir
un Fesponsable.

Dans la Montagne secrdte, le symbolisme du regard
venu du eciel retient quelque chose de ee déchirement en face
de la divinité. Observons tout dabord Plerre Cadorai tandis
qufl descend wvers le 3ud, au terme d'un hivernage des plus
pénibles : "Il semblait & Pierre gque le clel d¢ rapprochait, se
montrail d'un bleu plis earessant, aanongalt peut-dtre & sa
manigre la jole qu'il prenait & contempler quelques petits wvilla-
ges mieux organisfs, une vie humalne plus assurée” (p. 70).
Livrd tout entier i wne earesse visuelle, le eciel sabandonne &
une contemplation parfaite, @ wne vision amoureuse et pure.
Mais volel un autre passage, tout & fait différent celui-li; dans
la grisaille de 'sulomne, aprés avoir abaltu et o4& un vieux
nrribﬂu. Pierre pledre sur "linimaginable dureté™ de la créa-
tion z

Sur ceite terre;, monre & INnfini, 0 ®se sen-
tait & découvert, exposé et dénuddé. 0 lui
paralssalt qu'allait deseendre aur lui du
haut de ee elol qul voyalt tout quelgue
autre menace encore imprécise (p. 121).

L passivité de la eontemplation eéde lei la place @ Magrossivité
du regard : le clel velt tout, done @l voit trop. Wlen néchap-
pe & son regard serutateur.

Quent & la menace qui plane au-dessus du personnage,
n'est-glle pas dans son sena premier de nature visuelle? Puis-
que le ciel témoigne de son omniscience par le earactére absoclu
de ses pouvaoirs de vislon, ne manifestera-t-il pas sa puissance
Ay moyen de son regard? Clest pourquol Plerre ressemble &
quelgu'un qul marche dans la plaine alors que lorage se pré-
pare et gue jailliront blentdt du ciel des éclairs pareils d des
regards percants et desirdeteurs. La foudre est une arme
Vangeresse.

Mous pouvons done constater que clest le regard qui fonde
Ia double esseanee du divin dans la Montagne secréte.
Lo regard venu du ciel constitue une Epiphanie par laquelle Dieu
falt sentir sa présence & Ihumenité : par le oin deell, @
devient complice; par le coup doefl, il devienl vengeance.
Cette riverie de lambivalence divine semble avoir longuement
¢! profondément marqué [Mimaginaire de Gabrielle Roy; en
effet, celle-ci &crivait déjd dans Alerondre Chenevert

La solitude parut absence; absence de toulr
des hommes, du pﬁtllﬁ. da lavenir, du
malheur, du bonheur; complet dépouille-
ment. Pourtant, au centre de cette sbsen-
ee, 11 y avait comme un regard qul ne
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perdait aucun geste, aucune pensée
d'Alexandre Chenevert. Etait-ce Dieu qui,
par cette nuit profonde, avait encore repé-
ré Alexandre? Quelle pouvait &tre la raison
d'une attention si tenace? Que voulait Dieu
au sujet d'Alexandre qui &tait en vacances.
A qui le docteur avait recommandé le repos.
Dieu régnait ici dans son caractére le plus
ambigu3.

Toutefois, dans la Montagne secréte, l'image du
regard divin transgresse largement les limites engendrées par
le sentiment de l'ambiguité, de l'amour et de la vengeance, du
bien et du mal; il présente également tous les caractéres de
l'immensité et de la transcendance. Le regard qui tombe du
ciel dévoile du méme coup une substance qui &happe & l'hom-—
me. Gabrielle Roy insiste souvent sur le "ciel énorme" (p. 37)
du nord : inaccessible, indifférent et lointain. Le regard se
situe alors au-deld de l'entendement humain : il devient diffus,
il se refuse presque, il ne laisse entrevoir qu'un inconnu.
Dans U'Espace et le Regard, Jean Paris €met une remar-
que qui se rapproche de notre propos, lorsqu'il interpréte le
ciel uni entourant la figure d'un Christ dans une chapelle
byzantine : "Or, cet espace insondable, inhumain, c'est cela
méme que signifient les yeux de Dieu sur nous : & travers eux
nous pénétrons dans Sen @élément propre, & travers eux la
substance céleste coule en nous, jaillie de ses lointains4".

C'est ainsi que le ciel, dans sa nature propre et en tant
que principe visuel, annonce une transcendance absolue; le
regard qui monte de la terre ne parvient jamais & le cerner
dans son objet, puisqu'il se perd toujours dans linfini. Toute
tentative de communication véritable est par conséquent niée :
le ciel regarde l'humanité de trop haut : "Le ciel est une
manifestation directe de la transcendance, de la puissance, de
la pérennité, de la sacralité : ce que nul vivant de la terre ne
peut atteindre®, Cet échange impossible entre la terre et le
ciel, ce regard qui refuse toute réciprocité, cela constitue 1'un
des motifs centraux du roman, comme nous pouvons déja le
pressentir dans le passage qui suit : "Sous tant de ciel, les
humains font pitié" (p. 37). L'impression de transcendance
qui émane de la lumiére ouranienne provoque ainsi une coupu-
re irréparable entre la terre et le ciel; la divinité demeure
étrangére a I'nomme, car la puissance de son regard dépasse
toujours l'entendement ou, autrement dit, la vision humaine
- vision fragmentaire, puisque imparfaite - de la réalité.

3 Gabrielle Roy, Alexandre Chenevert, Montréal,
Stanké&, 1979, p. 204. ("Québec 10/10", n® 11).

4 Paris, op. cit., p. 14.

5 Chevalier, op. cit., p. 248.
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Mous avons surtout insisté jusquiici sur limage d'un ciel
diurne, bles et wni, dans lequel se perd le regard humain.
Or, c¢¢ qui confére su ciel sa lumiére, c'est la puissance du
solefl. Dans de nombreuses traditions, le soleil est l'oeil du
Dieu supréme, ou alors "le monarque borgne [dent 1I'loeil uni-
que suffit & voir tout ce qui se passe sur la terref", Par les
innombrables rayens qu'il projette comme autant de regards, le
aolell possdéde un caractére de voyant, ce qui contribue & l'as-
socler directement & lomniscience divine : "Avant tout attri-
but, Dies voit. Le Soleil, son Oell, est ln lampe du ciel,
comme loeil humain sera celle du corps’®, Dans lo Monta-
gne secréte, l'astre du jour iémoigne de ln méme ambiva-
lence que le clel lumineux : son regard est @ la fois source de
vie ot cause de mort, 0 peut réchauffer ou briler. Le regard
solalre constitue une expression conjuguée de la bonté et de la
foree : Ul donne réconfort sux &tres el aux choses, mais nul
ne doit le défier; Pierre, cet "amoureux fou de soleil et de
linerté® (p. 97), sera plongé dans la céelté pour avelr fxé
trop longtemps la neige davril, &blouissante de rayons et de lu-
midre.

Avee Pimage de la lune &elairant la nuit, nous baseulons de
l'autre oité du monde. La lune nous met en présence d'un lype
de regard qul différe radicalement de eeux que nous venons
d%tudier. Tout ece qui brille voit, mais {1 exlste blen des fa-
gonsg de briller ¢ alnsi, le soleil rayonne directement sa lumigre
sur 1%elat du jour, tandis que la lune réfléte dans la douceur
noeturne les lucurs d'un jour é\rgnuui : "L'un est donc prin-
cipe actif, I'autre principe passif®", En tant que regards, ils
apparaissent par conséquent antinomigues; Jean Chevalier
remarque gue les Samoy&des "volent dans le solell et la lune les
yeux de Mum (=Ciel) : le soleil est l'oeil bon, la lune Poeil
mauvais® .

Cependant, nous avons noté plus haut gue limage du solell
regroupait en quelque sorte ces deuxr dénominations dans le
roman de Gabrielle Roy, et que le jour englobait déjf en lui-
méme la dialectique du bien et du mal. MNon, limage de la lune
se situe au-deld de ce conflit, csr le paradoxe de la lumlére
dans la nult parvient d§ abollr les déchirements de la consclence
antithétique. La lune est le mystére. Clest ainsi que I"épisode
le plus Btrange du réelt se déroule sous la vigllanece de l'astre
des nults, guand Plerre pourchasse le vieux caribou i travers
la toundra, dans une mise en seéne presque baroque, qul n'est
pas sans Evoquer l'atmosphére d'un rituel sacrifieatoire : "La
lune se levait.  Elle &clairait devant Pierre la steppe rase @
linfini. A une faible distanee, bien visible dans cette Elendue,

Chevalier, op. ¢it., p. 894.
Paris, op. cit., p. 22.

Chevalier, op. cit., p. 891.
Chevalier, op. clt., p. 891.
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il vit, gisante, une masse noire. On elt pu penser & une
large pierre arrondie [la pierre sacrificielle?], n'elt &té
l'ombre fine et ajourée des grands bois aux branches délies
que la lune projetait sur le sol" (p. 118-119).

Dans la lumiére de la lune, le monde se charge d'un poids
indéfinissable, celui du mystére de I'étrangeté; tout se voit
d'un seul coup transformé, & un tel point que le personnage se
demande ol il est parvenu : "Dans quel &trange milieu de la
création se trouvait-il?" (p. 118). La poursuite se déroule & la
maniére d'un réve, hors du temps et de l'espace commun, tant
le mystére de la lune est grand. En fait, au-deld de l'action
magique de la lumiére lunaire, nous sentons qu'un regard
ensorcelant est & l'oeuvre, se plaisant & transformer la banalité
du jour en féerie nocturne, & dédoubler le monde en le méta-
morphosant. Ce sont donc le regard et la lumiére qui fagon-
nent & leyr guise la réalité, créant et recréant sans cesse le
monde : "A voir, de jour, le sol de mousse bosselé & l'infini de
touffes rondes, comme autant de termitiéres, il se demanda
comment il avait pu y courir si longtemps sans perdre pied"
(p. 121). On constate que dans la clarté diurne, le paysage
redevient enfin lui-méme : la venue du jour a chassé la fantas-
magorie; les génies de la nuit ont regagné leurs refuges.

Il existe enfin un autre type de regard qui, depuis les
tréfonds du ciel nocturne, observe la surface de la terre : clest
celui des &toilles. Toujours fidéle & son théoréme de la brillan-
ce, Bachelard remarque que "la lumiére douce et brillante des
étoiles provoque [...] une des réveries les plus constantes,
les plus réguliéres : la réverie du regardl0r, Avec la réverie
du regard stellaire s'€vanouissent les songes liés a la puis-
sance ambivalente du soleil ou aux mystéres engendrés par
l'astre des nuits : en effet, les &toiles ne sont nullement carac-
térisées par des priviléges de grandeur ou de force; nom-
breuses et minuscules dans le ciel, elles rappellent davantage
I'humanité que la divinité. La contemplation des &toiles semble
provoquer ainsi une méditation axée sur la solidarité de
I'homme avec le Cosmos : "La nuit nous isole de la terre, mais
elle nous rend les réves de la solidarité aériennellv, Ep
effet, pour Bachelard, les étoiles sont des yeux qui nous
offrent leur regard et qui, en nous liant & I'Univers, "rompent
notre solitude'#".

Dans le régne de l'imagination, toute &toile est proche; par
la magie de son regard, elle foudroie l'espace, devenant ainsi
une réalité immédiate : "Il n'y a plus de distance. Un infini de

10 Gaston Bachelard, l'Air et les Songes. Essai sur l'imagination
du mouvement, Paris, José Corti, 1981, p. 20.

11 Ibid., p. 211.

12 Loc. cit..
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communion efface un infini de grandeurl3", Cette réverie du
regard stellaire est sans doute & la base de l'attrait millénaire
qu'exerce l'astronomie sur le coeur des hommes; si les @étoiles
nous influencent, c'est parce qu'elles veillent sur nous, qu'el-
les nous observent, qu'elles nous regardent : "Nous vivons
ainsi sous la vigilance des constellations, de tous les phéno-
ménes sidéraux ou atmosphériquesl4r.

Gabrielle Roy est sensible & ces réveries de solidarité qui
vont souvent de pair avec le motif du regard stellaire; gréce &
l'action des &toiles, et cela méme si cette action se limite géné-
ralement & une simple présence aussi légére qu'attentive,
1' homme n'est jamais seul et abandonné, que ce soit dans la
forét boréale ou dans la jungle des villes. C'est ainsi, que
dans la Montagne secréte, les deux plus beaux @&piso-
des de fraternité (rencontre du vieux Gédéon sur les rives du
Mackenzie; rencontre de Stanislas sur les berges de la Seine)
se déroulent sous les &toiles; il semble en effet que, pour
Gabrielle Roy, l'amitié se réve plus aisément sous le scintille-
ment des constellations, prés d'un feu par une douce nuit
d'été; la solidarité entre les hommes se voit renforcée par la
solidarité de I'numanité et du Cosmos :

A ses c¢Otés bavardait inlassablement
Gédéon. Pierre lui mit le bras autour des
épaules comme pour l'engager & se moins
dépenser en ses discours. Ces vieux soli-
taires, & vouloir tout dire en une heure,
s'exténuent. Lui aimait le silence. Une
main sur l'épaule de Gédéon, il sondait la
nuit si étrange du Nord, palpitante d'étoi-
les, comme nulle autre au monde préte,
semblait-t-il, & expliquer aux hommes leur
propre désir si souvent & eux-mémes incom-
préhensible (p. 21).

Nous voyons ainsi se dessiner une véritable apologie de la
communication non verbale, de la communion par le regard.
La nuit etoilée constitue l'empire du silence : les mots y per-
dent leur pouvoir tandis que le regard y reprend ses droits.
Toutes les interrogations de I'nomme, ses angoisses, ses espé-
rances naissent de ses yeux et montent vers les etoiles, qui
seules, semble-t-il, peuvent fournir des réponses, par un
regard échangé dans le silence. Nous constatons que la réve-
rie du regard atteint ici un absolu, car Gabrielle Roy vient
manifestement réactiver, & son insu sans aucun doute, l'un des
arcanes majeurs du Tarot, celui de I'Etoile, qui, selon Jean
Chevalier, "symbolise l'inspiration qui vient matérialiser, c'est-

13 Ibid.
14 Paris, op. cit., p. 30.
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a-dire traduire, les désirs jusqu'alors inexprimables de Il'artis-
tel9n, ['étoile est un retour aux sources lumineuses, aux cen-
tres d'énergie céleste; l'artiste y puise ses élans : "Hier soir,
en regardant les étoiles, continua Stanislas, on ne s'est pas
demandé si toute la place est prise par les astres anciens. On
ne s'est pas dit : le ciel est complet” (p. 170-171).

Nous devons éviter de considérer ce dernier passage comme
une métaphore facile, cgr il existe bel et bien une relation
onirique entre I'Art et 1'Etoile. Comme le remarque Stanislas,
le ciel de I'Art n'est jamais complet, ou plutét il ne s'avére
jamais exploré en entier, puisqu'l y demeure toujours une
étoile qui brille pour quelqu'un. Et l'artiste cherche cette
étoile, cette réciproque, ce regard partagé, qui deviendra sa
bonne étoile, celle qui veille sur lui. Toute Muse est aérien-
nels; aussi l'artiste garde-t-il son regard tourné vers le ciel :
"Pierre se taisait. Il gardait le front levé comme vers une
&claircie en ses pensées. Il regardait les étendues infinies du
ciel constellé, et il avait le sentiment d'une incommensurable
distance en lui-méme & franchir" (p. 21).

Comme l'avait fort bien pressenti Bachelard, l'nomme - et &
plus forte raison l'artiste, qui est comme le berger un poéte
des étoiles - vise donc & instaurer entre lui-méme et le Cosmos
qui le regarde une forme particuliére de solidarité, qui s'avére
fondamentale, primitive, antérieure aux contacts personnels,
mais qui préfigure la solidarité humaine. C'est du moins ce
que nous pouvons constater dans le passage qui suit : "Des
étoiles s'allumaient. Allongé face au ciel, Stanislas observa
qu'il les remarquait bien pour la premiére fois depuis long-
temps. Tous deux avaient l'impression d€tre nulle part et
partout & la fois sur la terre des hommes" (p. 168). Par sa
présence attentive, le Cosmos lie I'humanité a4 elle-méme : les
regards qui montent vers le ciel & la rencontre des astres
communient entre eux. Tous tendent vers un méme but :
1'échange visuel.

Les étoiles, la lune, le soleil et surtout le ciel sont done
des forces de vision actives dans la Montagne secréte;
c'est en effet par l'ensemble de ces regards aériens, qui sont
chargés de leur intentionalité propre, que le monde est avant
tout observé. L'air constitue toujours le premier regard. Mais
il existe également d'autres puissances de vision dans le monde,
tout aussi fondamentales que l'air, & savoir l'eau, la terre et le
feu.

15 Chevalier, op. cit., p. 421.
16 "J'allais sous le ciel, Muse! et jétais ton féal". (Arthur
Rimbaud, Oeuvres, Paris, Garnier, 1983, p. 81).
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LES REGARDS ELEMENTAIRES

51 l'air constitue le premier regard, leau est le premier
ooll qul s'ouvre sur le monde pour le contempler. L'eau rend
au motif de l'oell sa fonction passive et lul restitue sa douceur :
fMals si le regard des choses est un peu doux, un peu grave,
un peu pensif, clest un regard de leaul7n, En fait, l'eau ne
regarde pas l'univers qui lentoure, elle le voit, I'admire, le
contemple, i la maniére d'un ceil qui se délecte et qul pourtant
se remplit de larmes.

Nous pouvons d£jd deviner que dans une telle réverie
l'image du lsc va prendre une importance considérable : "Le
lac est un grand oeil tranguille. Le lac prend toute la lumiére
et en falt un monde. Par lui, d8id, le monde est contemplé, le
monde est représenté!8~, I4maginaire de Gabrielle Roy est
sensible au charme du lac solitaire, rond comme un oefl, aban-
donné tout entier A la contemplation; ainsi, dans la Monta-
gne secrile, blen avant la venue de Pierre dans les ocon-
trées sauvages de I'Ungava, la nature avait déployé ses forces
de vislon pour se repaitre delle-méme : "De sa base & ce joyau
la couronnant, la montagne se mirait toute dans un petit lac
d ses pleds, qul semblait Tmimer, sans fin la contempler, =se
tenant lul-méme dans une parfaite immobilité d'eau tur-
guoise..." (p. 102).

Noug pouvons prendre (el conscience de la double nature
du lae onirique : Il est 4 la fois cell et miroir. Le lac se tient
immaobfle pour bien voir et blen refléter : l'oell du réve ne doit
pas ciller, ou sinon la vision se fragmente, et la surface clalre
du mirolr ne doit pas se brouiller, car alors le reflet s'estompe
et disparaft. Le lac immobile réalise non seulement la vision
pure, mais aussi l'absolu du reflet. L'image du lac nous dé-
montre que l'oell parfait est un mireir; or l'eau est la substance
?Igcmi du reflet. Le regard de l'esu est pensif paree qu'l ré-

hit.

En effet, qu'elle se manifeste sous la forme d'un lae, d'un
fleuve ou d'une riviére, l'tau demeure un miroir naturel o
l'univers entier se contemple. Considérons par exemple un
premier passage dans lequel nous voyons Pierre et Nina des-
cendre, par un solr d'%té, vers le Mackenzie : "lls prirent
I'étroite passerelle. 118 arrivérent au bord de I'emu. L'air
devint vaste" (p. 16). Volld certes un bien &range inversion
pour un esprit ratlonnel : c'est prés de l'eau que l'air devient
vaste! Par son uvolr réfléchissant, la surface de ['eau
constitue un résumé foudroyant de l'univers et de ce qui fonde

17 Gaston Bachelard, I'Eau et les Réves. Essai sur [Fimo-
gination de ln matidre, Paris, José Corti, 1981, p. 45.
18 Ibid., p. 41.
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sa spécificité : le regard. Que l'on en juge par un second
passage : "L'essence méme du pays : son ciel triste, d'€nor-
mes nuages attardés, une sorte de mélancolique attente se
reflétaient ce soir dans l'eau grise"(p. 36).

Le théme de l'eau apparait donc indissociable du théme du
regard : lI'élément liquide est un oeil-miroir ol par son regard
l'univers vient se mirer. L'image de l'eau engendre les songes
du regard, de la vision et du reflet. Dans Alexandre
Chenevert, Gabrielle Roy avait déja imaginé cette triple
liaison : "La nuit venait. La vallée prit une teinte grise,
d'abandon. Le lac en son milieu jeta comme un reflet de miroir
piqué et vieilli. Cette mauvaise lueur paraissait offrir & la
conscience humaine un regard d la fois indifférent, sans pitié
et cruellement sineére"l9. A la limite, par linsistance de son
reflet, par l'amplification des forces de vision qu'elle effectue,
l'eau devient & son tour un regard : "Ciel et eau sont de
méme qualité, d'un bleu tranchant et net" (p. 98). Nous
reviendrons plus loin sur cette caractéristique de l'eau, telle
qu'elle apparait dans la description de la riviére ensorcelante.

Mais attardons-nous maintenant sur les regards de la terre.
Ceux-ci se présentent souvent en relation avec l'eau et le feu.
Bachelard l'avait pressenti quand il @crivait : "L'oeil véritable
de la terre, c'est l'eau”20, La terre de 1'Ungava ne regarde-t-
elle pas le ciel de tous ses yeux, c'est-d-dire de tous ses lacs?
Pour paraphraser l'expression de Bachelard, nous pourrions
dire que la terre est un Argus : elle posséde mille yeux. De
méme, c'est le feu qui vient regarder dans la terre qui brille,
dans le roc qui s'enflamme; nous sommes de nouveau en pré-
sence de lisomorphisme du regard et de la lumiére : "Mais
I'Ungava c'est encore, soudain, de hauts plateaux rocailleux
qui s'achévent en pies @&tincelants [...] d'€tonnantes monta-
gnes chauves, de gneiss ou de schiste, qui, par leur colora-
tion intense, la lumiére qu'elles réfléchissent, nulle part au
rno)nde n'ont sans doute leurs égales en splendeur" (p. 89-
90).

Ainsi, quand la montagne secréte s'offrira au regard de
Pierre Cadorai, ce sera en brillant de tous ses feux : "Devant
lui se dressait une haute montagne isolée que le soleil rouge
embrasait et faisait briller comme un grand feu clair" (p. 100).
Marc Gagné2l a bien démontré ce caractére igné de la monta-
gne, qui est feu avant d'@tre pierre. Car c'est le feu qui lui

19 Roy, Alexandre Chenevert, p. 202.

20 Bachelard, op. cit., p. 45. De méme, Paul
Claudel écrit : "L'eau est ainsi le regard de la terre, son
appareil & regarder le temps" (I'Oiseau noir dans le
Soleil levant, Paris, Gallimard, 1938, p. 229).

21 Mare Gagné, Visages de Gabrielle Roy. L'oeuvre et
I'écrivain, Montréal, Beauchemin, 1973, p. 218-220.



23

confére son regard. Privée de 1'élément igné, la montagne
n'est plus vraiment la méme : "Au matin, vite debout, son
premier regard fut pour la Solitaire. Mais plutdt la nomma-t-il
en son coeur : la Resplendissante. Encore, qu'd cette heure,
faisant &cran au soleil, elle fiit plutét menacante. Indubita-
blement, c'€tait au soleil déclinant, & l'neure méme ol elle lui
était apparue, qu'il fallait la saisir" (p. 103).

Avec limage de la montagne enflammée, nous retrouvons
done notre cogito de départ : je regarde, donec je suis. Quand
elle est sombre comme un géant aveugle, la montagne semble
manquer de réalité; c'est le regard qui lui permet d'accéder &
l'existence : "Je n'existe vraiment que quelques semaines par
année, au plus fort de I'été, lorsque mon front sort enfin des
brouillards et de l'infinie solitude" (p. 123). Pendant la saison
froide, alors qu'elle est privée de lumiére, la montagne s'ané-
antit; elle ne renait & l'existence que durant les beaux jours
de 1'été, au moment ol elle brille dans le soleil qui flambe,
recouvrant du méme coup ses pouvoirs de vision. Elle peut
alors se mirer dans le lac ou voir Pierre d ses pieds. L'oeil de
la montagne, c'est I'élan ultime de son sommet, qui constitue
la partie la plus noble et la plus élevée de sa masse puissante :
"Presque parmi les nuages, elle se terminait en une pointe de
neige et de glace qui étincelait comme un joyau" (p. 101-102).

Par cette derniére image, Gabrielle Roy rejoint la réverie
de la pierre précieuse, de la pierre qui est précieuse parce
qu'elle contient justement, sous sa carapace de glace, le feu
élémentaire : "L'image du cristal qui ""Eette des feux" est en
quelgque sorte une image naturelle 2w, Cette réverie
cristalline entretient des rapports &troits avec la thématique
du regard, car la pierre qui brille constitue, sur le plan oniri-
que, un puissant foyer de regards qui s%éparpillent dans l'es-
pace : "Le diamant, comme l'étoile, appartient au monde du
regard, il est un modéle du regard étincelant23". Llimage du
joyau couronnant la montagne vient ainsi appuyer notre hypo-
thése en ce qui concerne l'omniprésence du regard dans le
roman étudié.

Finalement, nous devons remarquer que la liaison onirique
qui s'établit, & lintérieur du symbole de la montagne, entre le
regard, le roc, le feu, la glace et la pierre précieuse, laisse
entrevoir le caractére totalisant de ce symbole. En effet, dans
le roman, la montagne constitue un véritable axis mundi
du regard; elle regroupe les impressions visuelles et maté-
rielles : 1la montagne, c'est la terre qui voit, qui touche au
ciel (participant du méme coup aux jeux des regards aériens),
qui se mire dans l'eau et qui couve le feu. La montagne

22 Gaston Bachelard, la Terre et les Réveries de la vo-
lonté, p. 309.
23 Ibid., p. 318.
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secréte est le regard par excellence. C'est sans doute pour-
quoi Pierre l'aime tant. Tous deux se ressemblent : ils sont
pierre et regard. Et d'ailleurs, cette relation entre l'image de
la montagne et les réveries de la matiére, ne la retrouvons-
nous pas également au centre de l'aventure de Pierre Cadorai :
"A presque trente ans d'dge, déja il en &était venu un jour &
comprendre que ses efforts devaient tendre & cerner et &
exprimer les choses les plus simples : l'eau, le feu, les flam-
mes, le ciel" (p. 77).

Avec limage du regard qui surgit du ciel, des astres, des
éléments fondamentaux ou de la montagne, nous évoluons dans
un univers que l'on pourrait qualifier de purement onirique, en
ceci qu'il va directement & l'encontre des préceptes de la rai-
son. Toutefois, quand le théme du regard se propage dans le
régne végétal, nous voyons l'imagination faire un premier pas
vers la vraisemblance, vers des valeurs plus rationnelles,
puisque lintelligence lie le regard & la vie dans une relation
nécessaire de cause & effet. Un regard qui provient de l'orga-
nique est plus acceptable pour la raison qu'un autre prenant
naissance dans l'organique. Et quand le théme du regard
gagne finalement le régne animal, nous pouvons constater que
la réverie ne se fait plus seulement fabulatrice, mais également
déformatrice, car elle agit alors sur la réalité objective en
tentant justement de la "subjectiver" & loisir.

REGARDS ET VIE

L'image du dernier peuplier-tremble que rencontre Pierre
Cadorai sur les rives du grand fleuve témoigne bien de l'union
du regard, de la vie et de la végétation. En elle-méme, la
description de l'arbre est déja empreinte d'un anthropomor-
phisme certain. Gabrielle Roy parle d'un "petit corps gréle &
moitié arraché de la berge et cependant tenace encore avec ses
racines gonflées comme des veines" (p. 23). Or, que l'activité
essentielle de cet &tre vivant soit de regarder inlassablement,
nul ne saurait maintenant s'en étonner : "Trés penché au-
dessus de l'eau, l'arbre avait l'air de considérer comment pour
lui tout allait bientdt finir" (p. 24). Dans le temps qui s'écoule
au rythme de l'onde, l'arbre passe sa vie & regarder venir la
mort, dans la contemplation de plus en plus parfaite de sa
propre nature.

Bachelard é&crit que "pour une fleur, nafltre prés des
ondes, c'est vraiment se vouer au narcissisme naturel, au
narcissisme humide, humble, tranqui[le“". Cependant, avec
I'image de l'arbre qui se mire dans le fleuve profond, nous

24 Bachelard, I'Eau et les Réves, p. 38.
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sommes plutdt en présence d'un narcissisme tourmentd, od 1%tre
devine toujours, au-deld de son image reflétée dans les eaux,
au=-deld de cette fraglle apparence de sa vie, la mort qui s'a-
vanee, Llarbre devient ainsi le symbole de la quéte de Plerre
Cadoral, de sa recherche acharnée du mystére de la vie, re-
cherche qul en vérité le pousse toujours un peu glus vers sa
propre fin. Plerre et larbre ne font qu'un : "A propos de
tout, & propos de rien, le petit arbre du Mord venait se placer
en son esprit [...]. 1l sidentifisit presque & cet arbre" (p.
183): Quand l'arbre touche enfin & son image, il bascule dans
le fleuve, et la mort Pemporte au plus profond des eaux.
Quand Pierre voit enfin sa montagne, I"heure de son tréipias est
venue.

C'est done par lintermédiaire du théme du regard qu'une
relation métaphorique s%tablit entre le personnage de Plerre
Cadoral et limage de Parbre torturd; le mEme narelssisme des-
tructeur les caractérizse. Pour exprimer le drame de I'homme,
Gabrielle Roy [ait alnsi appel au symbolisme végétal, et plus
exactement oy symbole de l'arbre qui "devient dur powr
durers®  gde l'mrbre gul pourtant entrevoit toujours, soug
Iimage de sa propre vie, la présence inéluctable de la mort. A
la limite?® hommes et arbres sont tellement indissociables qu'ils
en deviennent presque interchangeables, comme par exemple
dans I'étrlrlga lumiére du jour nordique : ™Autour deux rien
ne se détachalt clairement en cette lueur de songe, hommes et
arbres y prenant la méme allure; par moments, on aurait pu
eroire les hommes arrétés et que c%®taient les arbrea qul pré-
cautionneux avangaient™ (p. 42-43).

Le théme quasi obsessionnel du regard envahil aussl le
régne animal. lel la réalité objective ne freine en rlen 1'Elan
onirique et les yeux des bé&tes deviennent autant de chemins
ouverts & la réverie de I'Serivain. Aussi, partout dans le
roman, les animaux sont-ils définis par leurs attributs visuels.
Consldérons par exemple I'8pisode suivant, ol Plerre ot Steve
découvrent un wison pris au pidge : "Pierre & son tour regarda .
Il vit un musesu vivant, un pelage parcouru de frémissements,
les yeux surtout. Vifs, brillants, autant que des yeux d'hom-
mes (s semblaient dire In détresse et le vouloir de rester en
cette vie, Faseiné, Pierre ne pouvait détacher son regard
de eces petita yeux emplis de la mystérieuse chose qu'est la
vie" {(p. 41). Nous pouvons remarguer sans peine que c'est le
motif des yeux qui caractérise principalement la deseription de
la béte. Le vison constitue une vivante image de la vislon.
Ainsl, Plerre retienl surtout en son regard les yeux de l'ani-
mal, et nous voyons se dessiner une véritable dialectique du
regard regardé, de la vision tragquée. En effet, & un second

26. Bachelard, la Terre et les Réveries de la vaolonté,
p- 66.

27. Mais I'imagination a-t-elle des limites!
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degré, le vison n'est-il pas piégé par le regard de Pierre? Ou
alors, & l'inverse, le regard de la béte ne méduse-t-il pas celui
de I'nomme, transformant du méme coup ce dernier en pierre?
Le personnage ne peut plus détacher son regard de celui de
l'animal; il est littéralement hypnotisé : "Il avanca la main
comme pour flatter, peut-étre rassurer la captive - c'était le
singulier réflexe qui lui venait" (p. 43-44). Mais Sigurdsen
brise le charme en tirant son compagnon en arriére, car déja le
vison s'était élancé pour mordre la main imprudente.

Il semble done que le regard partagé soit parfois le signe
d'un esclavage mutuel. Mais ce qui importe avant tout pour
notre propos, c'est l'association onirique que l'auteur &tablit,
dans la description du vison, entre le regard et llexistence.
Les yeux sont les refuges de la vie2?, Une fois de plus, nous
retrouvons notre cogito de départ : je regarde, donc je
suis. Dans le but d'exprimer les fondements mystérieux de
l'existence, le peintre fera appel au regard animal; pour
dépeindre un absolu de misére et de dépouillement, pour enfin
dire l'indicible, Pierre se servira donc du regard des chiens
du nord : "Mais déja Pierre, en trois traits, avait noté l'es-
sentiel : l'affaissement du col, la perplexité du regard, le
regret peut-8tre d'€tre ressortis vivants des réves sous la
neige" (p. 52). Toutefois, il ne retrouvera pas ces "étranges
regards lointains" (p. 51) & la vue des animaux captifs de
Paris : "Mais le regard n'était plus le méme. Le regard lui
échappait. Ici, le renard, dans le fond de ses propres yeux
se reposait. Le loup-cervier dans le fond de ses yeux se
reposait. Ces animaux au regard ni heureux ni malheureux le
fascinaient" (p. 181).

Le théme du regard animal tient donc une place importante
dans l'imaginaire du roman : en tant qu'expression de l'exis-
tence, il constitue une préfiguraton du regard humain. Or, si
le personnage principal est associé, dans le régne végétal, a
l'image de l'arbre, dans le régne animal, il est mis en rapport
avee la figure du vieux caribou?®, Notons au passage que la

27 Refuges éphéméres, certes, car ils finissent toujours par
laisser &chapper leur lumiére, permettant & la mort de
s'emparer de l'8tre : "Les yeux du caribou @&croulé se
tournérent vers lui, le fixérent avee une détresse vivante
encore, infiniment résignée, puis s'obscurcirent” (p. 120).

28 Ce rapport apparalt trés explicite dans la deseription de
l'autoportrait de Pierre : "Sur un sommet de la téte se
devinaient de curieuses protubérances, une suggestion de
bois de cerf peut-&tre que prolongeait comme un mouve-
ment de feuillages ou d'ombres" (p. 213). Avec ses bois,
le caribou réunit d'ailleurs les images de l'arbre et de la
béte.
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relation s'effectue encore une fois au niveau du regard : aprés
"avoir tant scruté le c6té invisible des choses" (p. 115),
Pierre se voit confronté au froid et & la faim; c'est alors qu'il
apercoit le vieux caribou : "Mé&me aprés qu'il eut senti passer
sur lui le regard de I'nomme, il ne bougea pas, comme privé de
réflexes. Son étrange regard indécis semblait aussi perdu
hors du réel" (p. 116).

Par lintermédiaire du regard, l'homme et le caribou sem-
blent tous deux en contact avec une forme de surréalité.
Leurs yeux &tant tournés vers lailleurs, ils ne sont plus vrai-
ment de ce monde. Mais, de nouveau, par son regard, Pierre
découvre un autre regard qui le renvoie inéluctablement & la
conscience de lui-méme. La fuite hors de soi est impossible,
car le monde du regard qui entoure le personnage devient un
monde du miroir. Dans une perspective onirique, la poursuite
interminable - la chasse infernale - qui s'engage alors sous la
lune symbolise la recherche acharnée d'un regard en quéte de
lui-méme, dans un échange incessant des pouvoirs de projection
et de réflexion : "L'homme et la béte coururent ensemble, cdte
a cdte, l'oeil dans l'oeil” (p. 119).

Si nous poursuivons maintenant la progression que nous
avons entreprise, depuis I'“nergie (la lumiére, les astres, le
ciel), la matiére, les formes minérales, la végétation et le
régne animal, nous en arrivons au regard humain.

LE REGARD DES HOMMES

Le regard humain se manifeste en premier lieu par un arti-
fice doté d'un immense attrait onirique : la fenétre. Dans
la Poétique de lespace, Bachelard consacre quelques pages
d l'imagination de la lampe qui brille & la fenétre; celle-ci est
l'oeil de la maison, le signe d'une conscience qui veille?9 dans
la solitude de la nuit : "Par sa seule lumiére, la maison est hu-
maine. Elle voit comme un homme. Elle est un oeil ouvert sur

la nuit"30.

29 "La lampe veille, donc elle surveille" (Bachelard, la
Poétique de l'espace, p. 48).

30 Idem. Henri Bosco, un grand réveur de maisons,
écrit dans un de ses romans : "De la métairie solitaire, il
émanait un sentiment de surveillance. Ramassée tout le
jour sur elle-méme, et peut-&tre assoupie, elle vivait, la
nuit. Cette lampe qu'elle allumait et qui, par sa fenétre
étroite regardait vers 1'Ouest, m'inquiétait quelquefois
comme un signal. Sa fidélité aux ténébres indiquait la
présence, lid-bas, d'une mystérieuse vigilance. Et jen
vins 4 l'aimer" (Henri Bosco, Hyacinthe, Paris,
Gallimard, 1977, p. 10. (Collection "Folio", no 966).
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Dans la Montagne secréte, le motif de la fenétre est
indissociable de la réverie de la cabane perdue dans les bois.
Déji, en elle-méme, la cabane est humaine, car elle constitue
un défi lancé au froid, aux ténébres, & la solitude glacée des
contrées nordiques, A tout ce qui s'oppose & la présence de
I'homme. L'image de la cabane qui résiste & I'hiver multiplie les
vertus de l'intimité et de la protection; elle sait engendrer la
réverie d'une existence qui se fait douce et pensive : "Dans les
bois sombres apparut sa petite masse & peine plus sombre, sans
feu ni lumiére, éveillant pourtant déji une idée de chaleur, de
réconfort. Mais plus encore peut-étre, au fond de ce terrible
jour engourdi, @veillait-elle en 1'dime humaine la douloureuse
responsabilité de 'étre pensant" (p. 45).

Quand une lampe s'allume & la fenétre, quand l'oeil de la
maison s'ouvre sur la nuit, 1'¥tre qui pense devient un &tre qui
regarde, qui veille, done qui surveille, pour paraphraser
Bachelard. La cabane éclairée appartient au monde du regard :
"Il se mettait & dessiner. La cabane souvent. De face, de
profil, trés au loin sous des amas de neige; mais, parfois, si
proche qu'elle donnait la sensation d'un feu allumé, de quel-
qu'un lé-dedans qui veillait, qui pensait" (p. 45).

Le regard &manant de la cabane en vient done & illustrer la
vigilance du regard humain, car la petite fenétre, c'est un peu
l'oeil de Pierre, sa transposition dans les choses, sa manifesta-
tion onirique. C'est la fené€tre qui permet au regard de rayon-
ner vers le monde, vers le dehors, comme nous pouvons le
constater dans le passage suivant : "Pierre ne voyait plus
rien, un brouillard sur les yeux; il jouait avee les crayons.
Puis il leva le regard vers le carreau de la fenétre. La vitre
&tait sale. Sigurdsen eut alors un geste rare. Allant & la
fenétre, de sa manche il l'essuya. On vit un peu mieux les
tendres couleurs du jour pale" (p. 64).

L'image de la fenétre s'oppose ainsi 4 celle de la porte, au
méme titre que la vue s'oppose & la cécité, ou l'oeil ouvert & la
paupiére close. Nous avons écrit plus haut que le drame de
l'artiste @tait un drame du regard; or, limage de la porte nous
en fournit une excellente illustration : "[Pierre] se levait,
allumait le feu, s'asseyait & sa place, toujours la méme, face &
la porte, sa pensée, son regard, tout son &tre, rivés & cette
chose méme. Tirant & lui du papier, il tentait de se mettre &
dessiner; il n'en sortait que cette porte, close, inanimée :
I'image effroyable de sa vie, tout & coup" (p. 54-55). La
porte close annonce un regard qui se refuse, alors que l'ob-
seurité recouvre toutes choses de ses voiles sombres et que la
cécité instaure son royaume : "Des jours passérent qui n'en
paraissaient pas étre" (p. 54).

Toutefois, le régne de 'Obscur ne dure qu'un temps. Car
voici Pierre qui descend vers le sud, vers le soleil, vers I'été.
Toujours en compagnie de Steve, il parvient un jour aun petit
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village du clan Sigurdsen. Als vue des quelques maisons qui
composent la hourgade, Pierre est de nouveau confronté a
Tomniprésence du regard : "Toutes &alent orientées comme
pour contempler sans fin ce Grand Lae des Esclaves devant
elles pareil & une mer intérieure” (p. T1). Calmes et recueil-
lies, les maisons swbandonnent d la contemplation des eaux,
un peu & la maniére des Sigurdsen, ces gens [ssus du nord et
de la mer, avee "leurs yeux d'un blew un peu fané" (p. 72).

Liimage de la fenétre laisse donc pressentlr toute limpor-
tance existentlelle du regard humain. ©Or, s nous passons en
revue les personnages du roman, nous constatons que presque
tous se earactérisent par des attributs visuels qul leur sont
pmpresn. Par exemple, le vieux Gédéon, ce chercheur d'or
attardé sur les rives sauvages d'une riviére, saura graver dans
la mémoire et la conscience du peintre Pimage d'un regard
implorant, d'un regard qui guette, autant ou sinon plus que le
passage furtif d'une minuscule pépite, la venue de ses sembla-
bles. Il semble que ['attente par excellence doive avolir lieu
prés dun cours d%eau : "Toutes sortes de gens [...] se trou-
vaient & passer au regard de Gédéon" (p. 11). Ce regard
appelle une présence qui viendra briser la solltude; c'est une
attente qui se manifeste du bout des yeux : "Son désir le
plus vif &talt de volr Mmprévu une fols encore entrer dans sa
vie" (p. 12).

Mailleurs, que subsistera-t-il finalement de cette existence
i la fois simple et tragique? Un portrait, un visage, un regard
"[Stanislas] sablma A regarder, surgissant parml les eroquis,
un visage au regard un peu fou, tendre et perplexe” (p. 207).
Mais ce regard, qul vaut mille mots, ouvre @ la contemplation
tout un univers; 0 devient un miroir d'une profondeur insoup-
gonnée : "Ainsl, ce visage au regard fou, exalté et bonm, qui
vivait, qul troublait Mime pour aucune autre raison qu'i tra-
rerjs lui elle se mottalt i sonder sa conditlon humaine™ (p.
207).

Or, cette mainmise, ce droit de regard, qu'exercent sur
l'ime le visage et surtout les yeux, apparaflt de fagon encore
plus manifeste dans la description du Pére missionnaire @
"C*%Etait un homme de trés haute taille, & &paisse harbe noire,
aux gros sourcils touffus, au visage presque tout entier
eaché, saufl les yeux, dune douceur surprenante qui soudain
polgnalt Iime" (p. 120}, Chez le Pére Le Bonnlec, le dessin
des traits et llexpression du visage s'avérent pratiquement
inexistants ear [ls s'estompent devant la bonté dont est chargé
le regard. La nature véritable de I'Stre humain wient ainsi se
résumer de manidre foudroyante dans ses yeux.

31 D'ailleurs, les portraits réalisés par Plerre Cadorai
témoigneront trés souvent de sa recherche obstinfe de ce
qui fait 1a spéeificité d'un regard, done d'un Btre.
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Considérons par exemple le personnage de Nina, cette
jeune fille aux "yeux butés et craintifs" (p. 33). Pour faire
son portrait, pour rendre compte de son identité particuliére,
Pierre ne se bornera point & reproduire les traits de son visa-
ge, ce qui ne reviendrait qu'da transposer sur du papier une
ressemblance factice, "un visage & travers tant d'autres" (p.
39). Non, pour témoigner vraiment de la personnalité de Nina,
Pierre tentera de mettre & jour le secret enfoui de ses yeux.
Le peintre est un chercheur de regards : "Il lui sembla y étre
parvenu. C'était bien en tout cas le regard de cette petite
nomade que consolait de sa vie le splendide inconnu du monde"
(p. 39).

Le théme du regard prend &galement une importance con-
sidérable dans l'@vocation des Indiens et des Esquimaux. Ce
qui caractérise principalement ces personnages, c'est leur
regard qui se déploie trés loin, vers l'horizon, vers l'au-deld,
et qui traduit une méditation ininterrompue en face de la mort
et de linconnu. Ainsi, quand il arrive & Fort Renonciation,
Pierre remarque immédiatement de vieilles femmes qui, par leur
regard, semblent déja avoir renoncé & la vie pour
entrer en contact avec un autre univers : "Les vieilles Indien-
nes accroupies dans leurs jupes levaient vers I'horizon des
visages méditatifs; quelques-unes portaient aux doigts leur
chapelet, leurs lévres remuaient d'un mouvement lent et paisi-
ble, comme si elles eussent regardé sans doute avec plus de
confiance au-deld de cette vie" (p. 35).

D'ailleurs, le peintre ne manquera pas de conserver pré-
cieusement un portrait de Maria, cette vieille Indienne qui avait
hdte de mourir "pour connaitre tous les secrets" (p. 205).
Pierre racontera a Stanislas que, tous les jours, Maria s'enfon-
cait seule sur une pointe face & la riviére, pour aller s'y entre-
tenir avec la mort. La perception des mystéres de l'existence
se fait par le regard; Pierre confiera ainsi & son compagnon :
"Ce qui me paraissait beau de Maria [...] clest qu'elle avait
l'idée de s'y préparer [4 la mort] face au plus large de l'hori-
zon" (p. 205-206).

Ce regard porté vers le lointain, au-deld de la riviére qui
s'écoule, permet donc une connaissance en profondeur des
secrets de la vie et de la mort. Le regard qui se perd dans
I'horizon indique la voie de la sagesse, de la compréhension,
de la vision parfaite des choses, et clest dans cette perspec-
tive que nous devons considérer le portrait de Maria : "Le
vieux visage ridé exprimait sur la vie et sur la mort tant de
pensées que l'on elit voulu connaitre" (p. 205). En fait, le
regard qui se diffuse dans linfini semble constituer la pre-
miére interrogation de I'étre humain; en effet, plus que la
pensée, plus que lintelligence, le regard est en quéte d'une
réponse, face a l'angoisse que provoquent le temps qui fuit et
les espaces inconnus : "Pierre dessinait aussi les visages
esquimaux pressés autour de lul avee leurs yeux bridés
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qu'illuminait la hantise de toute créature : ce qu'il y a, peut y
avoir, au-deld de 'horizon32".

Tous ces regards expriment un idéal de pureté et de
dépouillement. Comme ils s'inscrivent dans une recherche des
fondements mémes de l'existence, ils semblent réduits & l'es-
sentiel. Ce sont des regards en voyage, partis en quéte du
sens et de la vérité. [Ils sont vierges de toute culture :
"Lioeil "33, Cependant, avec le personnage du vieux Sigurd-
sen, nous touchons # une autre dimension de la thématique du
regard : celle de l'oeil domestiqué. Depuis longtemps, le pére
de Steve se souvient du jour oil il a visité, dans son Danemark
natal, la grande ville de Copenhague, avec ses beaux &difices,
ses palais et surtout son musée. Le vieil homme expliquera &
Pierre que c'est dans ce musée que son oeil s'est apprivoisé, a
la vue des chefs-d'oeuvre de la peinture, qui, par leur ma-
gnificence, se sont en quelque sorte substitués & son regard :
"Ainsi parla le vieux Sigurdsen, appuyé & la barre du bateau,
et songeur, parce que les images les plus tenaces de sa vie ne
lui venaient pas de son propre regard, mais de ce qu'on les lui
avait racontées, de ce qu'on les avait dépeintes & ses yeux"
(p. 74).

Une telle réflexion laisse pressentir qu'il existe un type de
regard qui dépasse tous les autres et qui constitue dans un
sens le sommet de la Création. Ce regard, c'est celui de l'ar-
tiste. [l représente le dernier &chelon de la progression que
nous avons entreprise au début de ce chapitre, ou plutdt il est
le noeud qui bhoucle la boucle de cette trame ol s'enchainent
tous les regards, puisque son affirmation s'effectue finalement
contre la divinité. C'est un regard qui vise & exercer une
suprématie incontestée. Mais encore se heurte-t-il, dans la
civilisation, au regard du maftre ou du juge. Nous pouvons
trés bien le constater dans la scéne ol Pierre se rend chez
Augustin Meyrand pour_lui montrer ses oeuvres : "Pierre
frémissait d'angoisse. A chacun de ces regards incisifs et
austéres qui tombaient sur ses pochades, il se sentait comme &
leur place, brutalement mis en ecause" (p. 173). Le regard-
juge s'affirme en roi et maftre face & celui du créateur; il

32 La Montagne secréte, p. 128. Il est duailleurs inté-
ressant de noter que le regard des Esquimaux posséde en
quelque sorte un corrélatif symbolique : le radar. En effet,
a proximité du village inuit se trouve une base militaire
dont les installations visent & détecter une &ventuelle
attaque nucléaire. Or, le radar constitue une variante du
regard; pointé vers l'horizon, il est aux aguets de la mort
qui menace : "Etait-ce 1d une facon de se tenir devant cet
éventuel ennemi qui pourrait venir des mers océanes em-
plies de brouillard? Ou du ciel tout aussi noir?" (p. 126).

33 "L'oeil existe & I'état sauvage" (André Breton, le Sur-
réalisme et la Peinture, Paris, Gallimard, 1965, p. 19).
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constitue un microcosme de la communauté des hommes, de cet
Argus que forme l'humanité tout entiére, dont le Eeintre espé-
re et redoute & la fois le regard sur son oeuvre3?, Ep effet,
c'est précisément dans les yeux d'Augustin Meyrand que se
dévoilera le verdiet : "Ou bien, se disait-il, il parviendrait &
eréer un tableau qui réjouirait les yeux sévéres et tant de fois
décus du maitre, ou bien il préférait &tre oublié" (p. 203-
204).

Mais dans l'univers sauvage du grand nord, le regard de
Pierre Cadorai étend son emprise et sa suprématie. Nous avons
remarqué plus haut que la nature semblait se plaire & déployer
partout des forces de vision pour se contempler sans fin, pour
se repaitre d'elle-méme : "Le cosmos, écrit Bachelard, est donc
bien en quelque maniére touché de narcissisme. Le monde
veut se voir’?", Toutefois, il appert que ce narcissisme cos-
mique ne se suffit point & lui-méme, qu'il appelle le regard de
I'nomme, et & plus forte raison celui de lartiste, qui seul
pourra témoigner visuellement de l'exceptionnelle beauté de la
nature. Le monde veut qu'un regard le voit pendant qu'il se
voit, il cherche & doubler la conscience réflexive que lui nar-
cissisme , ce dangereux jeu de reflet, par une conscience
extérieure, par un regard qui, venant dlailleurs, lui permet-
trait de s'éprouver dans sa réalité, dans son existence propre.
Mais &coutons & ce sujet la parole de la montagne : "Je suis
belle extraordinairement, c'est vrai, disait-elle [...]. Cepen-
dant, personne ne m'ayant vue jusqu'ici, est-ce que jexistais
vraiment? Tant que l'on n'a pas @été contenu en un regard,
a-t-on la vie? A-t-on la vie si personne encore ne nous a
aimés? Et par toi, disait-elle encore, par toi, enfin, Pierre, je
vais exister" (p. 102).

Etudions done maintenant ce regard si puissant de l'artis-
te, "ce regard si particulier du peintre" (p. 106), ce regard
qui peut donner la vie, et, qui sait, la mort aussi.

34 Par exemple, au moment ol il regroupe enfin ses pochades
au pied de la montagne, Pierre souhaite vivement un autre
regard que le sien sur son oeuvre. II pense d'abord & son
compagnon Orok, puis il se ravise : "Il se découvrait au
fond désireux d'une bien plus haute appréciation que n'en
pouvait donner Orok. Il s'apergut qu'il pensait & des
hommes, des inconnus, une multitude. Il révait d'eux,
d'une entente entre eux et lui" (p. 112).

35 Bachelard, I'Eau et les Réves, p. 42.



CHAPITRE IT

ART ET REGARD

"Je sulg — ai-je besoin de le dire’—
un ignorant en Lnguistique. Les
mots, dans leur lointain passé, ont
le passé de mes réveries. lls sont,
pour un réveur de mots, tout gon-
flés de vésanies.”

Gaston Hachelard,
la Podtique de la réverie, p. 16.

L'étymologie traditionnelle n'entrevoit aucune relation
entre les termes d'Art et de regard. Et pourtant, la rencontre
de ces deux mots, dont les affinités phonétiques recouvrent
peut-8tre des analogies de sens, ouvre au réve de larges
avenues. Envoltée par les mots, l'imagination peut alors se
superposer d la sclence Ungulstique, pour tenter de mettre &
jour {ou pour inventer) certains rapports cachés gul uni-
raient, & un niveau profond et archalque, les mots entre eux.
Ld peut-Btre, 4 la source méme du langage, existe-t-il un
coefficient de réve liant tous les mots dans un vaste réseau
onirique. Cerles, nous n'irons pas auasl lain. Ce gouffre est
trop vertigineux. Dang le chapitre qui va suivre, nous nous
contenterons d%tudier les relations qui unissent — gui deivent
nécessairement unir? _ I'Art el le regard dans la Montagne
seordte,

LE REGARD DE L'ARTISTE

Le regard de l'artiste constitue le point central, le vivant
foyer de convergence o viennent se résumer toutes les rela-
tions existant entre U'Art et le regard. 1l s'avére donc néces-
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saire de dégager ses caractéristiques propres, de cerner ce
qui fait sa spécificité, en un mot, de bien le regarder, afin de
démontrer pourquoi et comment il différe de tous les autres.
Pour la clarté de l'analyse, nous avons retenu trois axes de
qualification qui, econsidérés en bloe, témoignent bien de la
nature tout & fait spéciale de ce type de regard, qui est & la
fois agressif, salvateur et vulnérable.

En tant que principe actif, le regard est toujours dirigé
vers quelque chose, ou contre quelque chose. Il veut aller
au-deld de l'apparence, il cherche & toucher l'essence; dans sa
visée méme, le regard apparait donec comme un instrument
privilégié de connaissance. Dans la plupart des langues,
"voir" est synonyme de "comprendre". Tout commme l'acte de
connaitre, l'acte de regarder est chargé dagressivité, et le
peintre qui scrute un objet ne différe finalement en rien de
l'enfant qui brise son jouet pour voir ce qu'il y a & l'intérieur
de celui-ei. Dans son premier mouvement, le regard heurte la
réalité et se déploie contre elle, puisqu'elle oppose un obstacle
opinidtre & son &lan vers l'infini; c'est d'ailleurs ce qui pousse
Starobinski & &crire : "Une velléité magique, jamais compléte-
ment efficace, jamais découragée, accompagne chacun de nos
coups d'oeil : saisir, déshabiller, pétrifier, pénétrerl".

Dans la Montagne secréte, le regard du personnage
principal est teinté de cette agressivité; Gabrielle Roy &crit que
les yeux du peintre sont "avides" (p. 26) jusqu'd en dévorer
l'espace (p. 197). Un tel regard semble vouloir avaler le
monde, l'assimiler progressivement, pour le contenir tout en-
tier dans ces refuges secrets que sont les yeux : "Voyait-il
seulement ce qu'il regardait avec ce curieux regard percant et
réveur? Peut-&@tre ne faisait-il qu'enregistrer sans le savoir ce
que plus tard seulement il verrait (p. 169). On le voit, les
yeux du peintre sont parfois des ogres dévorants, parfois des
bouches qui ingurgitent le monde pour finalement le restituer
transformé?, mais ils demeurent toujours en action 4
l'égard des étres et des choses.

Malgré le fait qu'elle soit dirigée dans un sens positif, en
ceci qu'elle répond & un besoin de découverte, d'exploration,

1 Jean Starobinski, !'Oeil vivant. Essai (Corneille,
Racine, Rousseau, Stendhal), Paris, Gallimard, 1968,
p. 13.

2 Distinction qui annonce déjd un découpage au niveau des
régimes de l'imaginaire.
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l‘lf:uuiﬂté qui caractérise le regard est liée su principe de la
volonté de puissance; en effet, Perre Cadorai veut voir mieux
que quicongue. Jean Paris remarque ainsi gue "ls domination
est & coup siir dorigine visuelled. Dans un premier temps, le
regard de Pierre vise 3 exercer une domination sur ce qui
I'entoure, sans doute dans le but de confirmer son pouvolr.
Nous pouvons trés bien le constater dans le passage sulvant,
ol le vieux Oédéon, littéralement fasciné et médusé, ohsorve
lg peintre alors que ce dernler est oocupd A faire son portralt @
"A tout moment, les weux du jeune gars venalent & lui, lul
touchalent hriévement le visage, repartsient on aurait dit avee
quelgque ehose : le front, un mouvement des lévres, une pen-
séa, un morceau de crine peut-dtre” (p. 19).

Le vol de I'image se traduit iel par un vol de la substance
de I'Btre. Le regard de l'artiste devient presque vampirique :
il chereche A& opérer une mystérieuse transfusion des forces
vitales depuis le monde extérieur jusque dans Tunivers du
tableauy : "Que les choses se mettent A dire un peu plus dans
image que sur nature, 18 Btait sans doute le souhait ab-
sorbant de son Btred".  Plerre Cadoral est un chasseur,
et ses yeux constituent des armes redoutahles. OCabrielle Roy
azsocie en effet son personnage prinelpal A un prédateur ou
un rapace : "Cela fajsalt penser un peu nux vautours qui
connaisgent lo melllsur & mng__'er t les yeux, et puis le tissu
nerveux le plus fin, la cervelle®".

Le regard du peintre semble done saffirmer au détriment
de eelul dautrul. Les yeux de Plerre dévorent littéralement
ceux des autres. Le modéle se voit ainsi dépouilléE peu d peu
de sa substance, o au premier chel de ee qui régit son exis-
tence méme : les yeux et le cerveau, ces organes de réve et
dlintellection. Jean Paris &erit que voir, "c'est déji congué-
rir, affirmer une possession magigue de Pobjetfr, Dans lo
Montagne secrdte, [Partiste se livee tout entler & I'accom-
plissement de ee sortilége. Que lon en juge simplement par la
phrase suivante : "Son oeil parcourait amlcalement les murs
gris et ternes, revoenalt au poéle, pétillait de contentementy @
était clair qu'il avalt o8J& pris possession des leux"™ (p. 194).
Mais, comme nous l'svons remarqué, le regard de Plerre ne se
limite pas A asservir les ohjets; il exerce aussl son pouvoir &
l'encontre des humains; le sortilége fe mue alors en une forme

3 Paris, op. cit., p- I

4 La Montagne secrdte , p. 47. C'est nous qui souli-
gnons.

5 Ibid., p. 19. Notons au passage quune fols de plus,
c'est I'oeill qui constitue Torgane le plus vital du corps
humain, ce qui ne va pas sans rappeler Ia pensfe de Des-
cartes, selon qul le regard est entre nos sens "le plus
universel et le plus noble” (cité par Jean Parlg, op. cit.,
p. 33).

Paris, op. cit. , p. 32.




36

de sacrilége, en une négation de la liberté de 1'dtre : "La
peine de l'effort se mua pour lui en fierté. Il souriait dés lors
au visage capturé, se prit a siffloter, heureux absurdement"
(p. 39).

Toutefois, par un de ces paradoxes dont aime s'entourer
I'imagination symbolique7, le regard de l'artiste comporte, outre
son caraciére fonciéremeni agressif, une visée salvatrice; en
effet, il se présenle souvenl comme une voie de salul qui est
offerte & tout ce qui vit, aux hommes comme aux bétes, et méme
aux choses. En premier lieu, l'imagination de l'auteure fait du
regard de l'artiste un dispensateur de vie, car c'est par lui
que les étres et les choses accédent véritablement & une exis-
tence autonome et différenciée. Antérieurement au regard il
n'y a rien, ou sinon & peine une ombre, une vie réduite & la
nuit, au chaos et & l'inconnu. Rappelons=nous ici les paroles
de la montagne : "Personne ne m'ayant vue jusqu'ici, est-ce
que j'existais vraiment? Tant que l'on n'a pas &é contenu en
un regard, a-t-on la vie? (p. 102).

Et pourtant, bien des regards se sont sans doute déjd
posés sur la montagne : ceux des Esquimaux, des prospec-
teurs avides, des trappeurs égarés. Mais il semble que ce soit
le regard supérieur de l'artiste qui fonde le monde, qui le
crée, ou le recrée, aprés se 1'8tre approprié (ce qui expligue-
rait son caractére agressif), pour le projeter ensuite sur la
toile, réagencé, subjectivé, enfin réel : "Et par toi, disait-elle
encore, par toi, enfin, Pierre, je vais exister" (p.102). Ain-
si, dans limaginaire de Gabrielle Roy, le monde est=il percgu
comme représentation, un peu & la maniére des théories &mises
par le philosophe allemand Schopenhauer.

En second lieu, le regard de l'artiste est considéré comme
celui qui donne & voir, qui ouvre les yeux des hommes, en
découvrant pour eux la réalité de ses voiles trompeurs; que l'on
se rappelle ici les paroles du vieux Sigurdsen citées précédem-
ment. C'est grdce 4 son regard que le peintre peut apprendre
aux autres & percevoir la réalité telle gu'elle se présente vrai-
ment. Voiei dailleurs l'lamorce inconsciente du motif en ques-
tion : "Mais Pierre la regardait [Nina] avec une attention
qu'on ne lui avait jamais accordée : elle revit alors la riviére,
sous le ciel &norme la cabane, le petit débarcadére, sa vie,
tout & coup, et, qui plus est, se sentit le besoin d'en parler"
{p. 37). Littéralement, c'est sous l'insistance du regard de

7 "[Les _symboles] solidarisent les réalités apparemment les
plus héterogénes, en les rapportant toutes & une méme
réalité plus profonde qui est leur ultime raison d'éire"
(Gérard de Champeaux et Dom Sébastien, Intro-
duction au monde des symboles, Paris, Zodiaque,
1966, p. 202).
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l'aptiste que les yeux de Nina souvreni sur un passé oublié et
qgue sa mémoire se débarrasse enfin de ses brumes. Non seule-
ment un espace absent devieni=il accessible au regard de la
jeune fille, mais aussi un lemps qu'elle croyait révolu. Les
limites spatiostemporelles sont dés lors transgressées.

Un peu plus tard, & la vue des dessins et des pochades de
Pierre, qui illustrent en fait sa fagon de voir le monde et qui
constituent autant de projections de son regard sur la tole ou
le papler, le Pére Le Bonnlee sera confronté au méme phéno=
méne mystérieux : "Jai vu tout ecels, allait=i s%erier, et se
tut, saisl d'un immense respeet. Car les avait=i véritablement
vus avant que ne vienne les lui monirer cet homme de
lumidre?" (p. 133). Pour le missionnaire, le regard de Pierre
éclaire, tel un phare dans la nuil, les souvenirs lointains, les
sensations que l'on crovail oublifes, en rendant durables des
impressions fugaces, en totalisant des visions fragmeniaires.
Le dessin devieni la rencontre de deux destinées, celle dun
homme qui a vécu, beaucoup wu, trop oublig, et celle d'un
peintre qui est venu, & vraiment vu et tout retenu. Plerre
Cadoral apparait donc comme une conscience lumineuse, un
"enfant rare entre les hommes, celui qui ouvre leurs yeux,
celui qui ouvre aussi entre eux de grandes portes soudaines
de communications” (p. 133).

Méme le regard sévére d'Augustin Meyrand tombe sous le
sortildge lorsqu'il contemple les dessins que Pierre a effectufs
au Jardin des Plantes de Paris : "Augustin Meyrand fut si
complétement enchanié qu'l désira en la compagnie de Pierre
aller comparer les croquis avec l'original, voir tous ces animaux
qu'il lui sembls navoir jamais wus® (p. 182). Dans ce ocas
précis, I'Art et le regard (enlités indissociables dans la vie et
l'osuvre du personnage prineipal) ouvrent les yeux sur une
réalité supérieure : i ne sagit plus de réeapituler le déjd vu
par un foudroyant effort de remémorisation, mais de faire
secéder I"dtre au jamais vu.

Toutefols, parallélement A la puissance déployfe par le
regard de Partiste, auitant dans 'sgressivité de l'acle que dans
son intention salvatriee, appnraﬂ une autre caractéristique,
non moins essentielle, de ce méme regard : ls vulnérabilité.
Ensorceleur en premiére instance, le regard de Pierre se laisse
i son tour ensorceler par des forces qui le dépassent, comme
celles gul &manent de la nature el gui pourtant smvérent
surnaturelles.

Considérons par exemple 'ftrange riviére du nerd
manilobaln, cetle "parfaite inconnue” qui "Etait belle” (p. 83).
Dés l¢ moment ol elle s'offre d ses yeux, Pierre succombe i
I'enchantement : "Puis un jour il se trouva devant une rividre
ensorcelante” (p. 82). Envoilté par tant de mystére et de
beautd, U s'engage alors sur la rividre, au mépris des régles
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les plus &lémentaires de la prudence. OU va-t-il? Il ne le sait.
Son regard est désormais captif du magnifique spectacle que lui
offre l'eau noire qui refléte les berges chatoyantes, oli crois-
sent, tels des milliers d'yeux, "une abondante mousse, des
fleurs et des lichens &clatants" (p. 83). La riviére est une
siréne qui charme, non pas surtout par son chant, mais bien
par ses attraits visuels. Par l'intermédiaire du théme &tudié, la
riviére introduit dans le roman limage de la femme fatale (n'est-
elle pas une belle inconnue?) qui peut entrainer l'nomme vers
la mort.

Le regard de Pierre est donc subjugué "sans prendre
assez garde que le courant l'entrainait vite & présent" (p. 83),
le peintre continue toujours plus loin, n'ayant de cesse de con-
templer la fresque ininterrompue qui se déroule devant lui.
Puis, tout & coup, le charme cesse; ne subsiste plus que le
grondement lointain des rapides. Ses yeux s'ouvrant enfin
sur la dure réalité du monde, Pierre veut rebrousser chemin,
mais il est déjad trop tard : "La violence de l'eau s'y opposa"
(p. 83). Dépouillée de ses atours, la riviére offre alors au
regard sa véritable nature, qui est celle d'une meurtriére :
"Un détour apparut. Le lit de la riviére brusquement s'affai-
sait. Pierre vit des &cueils, des pointes déchirantes, le
désastre certain" (p. 84).

La vulnérabilité du regard de l'artiste se manifeste égale-
ment lorsque Pierre apercoit enfin la montagne de ses réves.
Voild certes une autre belle inconnue qui, par sa splendeur
incomparable saura conquérir le regard du peintre d'une
maniére foudroyante. Ainsi, quand il découvre la montagne,
ou plutét quand celle-ci se découvre & ses yeux, Pierre se
jette & genoux, en signe de soumission & l'égard de cette puis-
sance qui l'écrase de toute sa majesté : "La pensée magique ne
concoit pas de maftre humain ou divin qui n'ait le don de s'im-
poser en apparaissant. Qu'est-ce que la toute-puissance,
sinon le privilége de n'avoir qu'd se montrer pour &tre
obéi?8".

Dé&s lors le scénario se répéte : le ravissement devient
enchantement, puis envolitement. Les forces de vision du
personnage sont de nouveau obnubilées : "Orok voyait Pierre &
tout instant tourner le regard vers la montagne. Visiblement il
en @tait obs&dé" (p. 106). Une réalité supérieure maintient le
regard du peintre sous un sortilége, et le charme ne se brise
que lorsque tout semble perdu et que I'niver menace d'anéantir
ce coin du monde : "Pour avoir tant scruté le eGté invisible
des choses, [Pierre] avait perdu de vue leur implacable
duretd" (p. 115).

Ainsi done, & deux reprises, et sensiblement de la méme
fagon, Pierre frole la mort & cause de son regard devenu cap

8 Starobinski, op. cit., p. 32.
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tif. Nous avons @voqué plus haut la figure mythologique de la
siréne; or, il nous est également permis de songer & celle de la
gorgone, qui avait le pouvoir de changer en pierre quiconque
osait la regarder :

Et elles sont trois, les Gorgones; elles ont
des ailes. Une chevelure hérissée de
serpents et funeste aux mortels. Leur vue
enléve & I'homme le souffle de la vie?.

Il est dailleurs intéressant de noter que Pierre sera effective-
ment transformé& en pierre, puisque son regard médusé
finira par lanéantir. Reportons-nous ici au dernier @episode
du roman. Pierre est malade et, pour la premiére fois, comme
s'il pressentait obscurément la venue prochaine de la mort, il
décide de faire son portrait. I1 commence donc & peindre,
ayant "3 sa droite, un carton frais, 4 sa gauche, un petit
miroir" (p. 211). Mais, une fois de plus, son regard se voit
tout & coup subjugé, non pas par une réalité qui lui est exté-
rieure, mais bien par ses propres mystéres; il semble vouloir
demeurer irréductiblement etranger & lui-méme : "Tout alla
assez bien jusqu'au moment ol Pierre en vint & essayer de
fixer son regard. Il est vrai que toujours les yeux lui avaient
donné du mal. Cependant, il finissait par les comprendre.
Or, il ne voyait pas ce qu'il y avait dans son propre regard.
A ses propres yeux demeurait inscrutable ce gu'il considérait
dans le petit miroir" (p. 211-212).

La magie du miroir, qui est de révéler a l'étre son image,
ne joue plus. Car le regard, qui s'interroge, n'arrive au fond
qu'd se dérober, ce qui introduit dans le roman le théme de la
chasse infernale qui, selon Bachelard, "totalise le poursuivant
et le poursuivil0", Le regard, envoiité par lui-méme, entre-
prend alors une quéte qui le méne vers sa propre fin. Au
moment ol il termine son portrait, Pierre subit une premiére
attaque et Stanislas se hdte de faire venir un médecin; celui-~eci
constate que le visage du malade porte trace "d'un combat que
I'on comprenait mal” (p. 214). En effet, l'acharnement qu'un
€tre humain peut démontrer & I'égard de lui~m&me @tonne tou-
jours. Mais ce que le médecin saisit du premier coup d'oeil,
c'est l'obsession qui caractérise le regard du peintre : "A pré-
sent, il fallait dormir, tdcher de quitter de l'oeil ce qui pouvait
troubler l'esprit. Ce disant, il considérait dun regard désap-
probateur le portrait aux yeux inquiets qui semblaient refléter
un drame en forét" (p. 214).

9 Edith Hamilton, la Mythologie. Ses dieux, ses héros,
ses légendes, trad. de l'anglais par Abeth de
Beughem, Verviers, Marabout, 1982, p. 170. (Collection
"Marabout Université", n® 20).

10 Bachelard, U'Air et les Songes, p. 265.
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C'est hélas peine perdue : le conseil du médecin ne saura
briser le charme qui maintient sous son emprise le regard de
l'artiste. Emporté sur les ailes d'un songe, Pierre voit tout &
coup lui apparaitre sa montagne, et son &me de peintre, ou
autrement dit son regard, ne peut que succomber & la tentation
que lui offre l'objet aimé : "La vision croissait véritablement,
trop vivante, trop en marche, pour @étre retenue. Pierre se
leva" (p. 221). Mal lui en prend : une derniére fois, & ce
moment ultime de sa vie, l'enchantement le trahit : "Une dou-
leur aigué& lui déchira la poitrine. Ses yeux grandirent d'un
étonnement sans bornes" (p. 222). Pierre meurt ainsi & cause
de son regard, et ses yeux ne font qu'exprimer l'é¢tonnement
d'un homme qui revient irrémédiablement sur terre, qui voit les
songes et la vie lui &chapper, et qui se retrouve en face de la
mort. Par son regard, Pierre redevient pierre.

Nous devinons donc dé&jd un drame inhérent au regard de
I'artiste dans la Montagne secréte : la volonté de puis-
sance qui anime Pierre Cadorai, et qui se manifeste par l'action
de ses yeux, lesquels semblent vouloir détruire I'Autre pour
mieux pouvoir le sauver, est finalement annihilée, soit par une
autre force, magique celle-ld, qui n'exprime pas autant une
volonté de puissance qu'elle ne manifeste son pouvoir et sa
suprématie, soit par le regard lui-méme, tel qu'il se refléte
dans le miroir. En résumé, le regard de Pierre est détruit par
ce qui est vu, et aussi par son propre mystére. Toutefois, ce
drame qui caractérise le théme du regard dans le roman trans-
gresse les limites engendrées par nos trois catégories, car le
regard se déploie dans l'espace et non uniguement contre ou
vers les choses.

L'ESPACE ET LE REGARD

Le regard ob@it aux impératifs de linfini.  L'homme qui
marche dans la nuit et qui contemple les etoiles qui scintillent
depuis les profondeurs du ciel prend conscience de ses forces
visuelles. Mais il existe toujours un au-deld qui echappe & son
regard, que ce soit dans le lointain ou le minuscule, ou, selon
une perspective plus spirituelle, dans le monde paralléle des
espaces sacrés : "Nous pouvons amplifier, multiplier notre
vision, elle n'en reste pas moins locale, fragmentaire, et le
savoir qu'elle dispense n'est que l'absence de la chose vraiellr,
Evidemment, l'homme du commun n'a que faire de telles limita-
tions. Ce qu'il touche lui suffit. Mais il peut sembler naturel
que le peintre, qui se définit essentiellement par son regard,
vise toujours d @largir ses horizons. Son ambition est de mai-
triser I'espace dans sa totalité.

11 Paris, op. cit., p. 34.
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Cette quéte de Pimpossible constitue lun des thimes les
plus secrets du roman. Au moyen de son regard, Pierre cher=
che § toucher ce qui par essence apparait comme inaccessible :
le lointain et le minuseule. Tout son projet artistique obfit
aingl # une double velont@é de dépassement, qul rappelle In
belle phrase de Bachelard : "L'oell du marin est pergant parce
gu'il est détendu et qu'il voit loin; l'oeil du mineur est péné-
trant parce qu'il est tendu et gu'il veit bienl¥,  Affirmons
done tout simplement gque Pierre Cadorai cherche A acquérir
tour & tour une vision supérieure de marin et de mineur : i
veut voir loin et blen.

La premifre partie de la guéle, celle de Pimmensité, est
typiguement hérofgue et entraine le personnage principal jus-
gue dans le monde du sacré. Pierre cherche & voir toujours
pluz loin; cette volonté se traduit en premier lieu par Pattrait
qu'il #prouve pour les cartes géographigues et leurs dénomina-
tions qui savent offrir & son regard des espaces inconnus.
Par la carte qui abolit I'horizon, par le nom gui contient comme
par magie tout un leu, l'espace se voit transcendé de manlidre
instantange. En effet, celui qui se penche sur une carte trans-
porte immmédiatement son regard dans lailleurs, violant ainsi
les limites que lul impose son environnement spatial @ "I
smcheta une carte routiére. C'8taient les fleuves encore qui
lattirérent, avee leur sinueux parcours. Jamais done 0 n'en
saralt guéri. Des noms lsppelérent : la Durance, la Gironde,
le Rhéne® {p. 186).

En tamt 2:1.1 peintre, en tant que nomade aussi, Pierre
refuse dembl les contrmintes de TFhorizon; oest dans cette
perspective gue le mot acquiert des vertus singulidéres, car i
s'avére capable de valncre lespace. Considérons par exemple
la phrase de Stanislas, cet autre peintre, qui confie & Pierre,
aprés que ce dernier lui eiit relaté ses nombreux voyages @
™A ujourd*hui erevals dans ma peau, & Fétroit dams ma vie
[.--] VYous étes 8. Et me voici pour ainsi dire au Yukon®
{(p- 167). Stanislas se soumet donc au pouvolir mystérieux des
mots, qui permetient au regard enfermé d'accéder i des espa-
Ces NouveaAux. Dés lors, les deux artistes deviennent des
amis, car s ressentent le méme bescin dimmensité : "Tous
deux se regardérent. Dans leurs yeux brillait l'entente. GQuel
est done sur I'homme PMattrait des mots ol passe le souffle de
I'aventure ot de l'espace? (p. 167).

Cependant, les cartes ot les mots sont des artifices, des
espaces trop faciles ol In réverie peut voguer sans encombres,
Au contraire, la nature oppose au regard une résistance opi=
nidtre : le ciel #norme, la terre immense, les eontrfes incon-
nues constituent autant de défis pour Foell du peintre. Plerre

12 Baechelard, la Terre et les Reveries de la wvolonté,
p- 260.
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est littéralement affamé d'espaces nouveaux : "Quel homme
était-il donc pour avoir cette faim des endroits perdus!" (p.
37); or, ces espaces nouveaux, il ne veut pas seulement les
réver, il désire ardemment les contempler de visu. Cette
volonté (ou ce besoin) est tellement impérieuse qu'il lui sacri-
fiera méme l'amour d'une femme : "Il avait grande envie d'ou-
vrir les bras & cette créature errante. Mais les froides
régions désertes, les ciels & découvrir, sur son coeur exer-
caient aussi comme un amour, et le plus possessif' (p. 38).

Pierre se lance donc dans une poursuite acharnée de I'im-
mensité; l'ample paysage des contrées boréales répond bien &
sa soif d'infini, car tout n'y est-il pas démesuré : les lacs
grands comme des mers, les fleuves qui se ruent vers des
destinations lointaines, les foréts qui s'%tendent & perte de
vue, le ciel si vaste du nord? A la limite, tout le paysage de la
premiére partie du roman, qui se déroule dans les plaines des
Hauts Territoires, n'est que de l'espace : le relief se désagré-
ge, les formes s'estompent, deviennent @thérées, tandis que le
regard se perd dans l'infini. Nous pouvons trés bien le cons-
tater & la lecture de l'épisode relatant l'arrivée de Pierre &
Fort Renonciation; l'accablement ressenti par le personnage au
spectacle de la plaine nue, dépouillée de ses arbres, sous le
ciel immense, laisse en effet pressentir le poids écrasant de
I'espace : "Ni dans la bourgade, ni dans les plats alentours, il
ne semblait y avoir d'arbres. Peut-&tre n'y en avait-il jamais eu
par ici. Ou bien les avait-on abattus & la hache, par crainte du
feu? Sous tant de ciel, il n'y avait aucun geste de branches
ouvertes ou doucement retombantes. Jamais encore Pierre
n'avait contemplé paysage plus accablant" (p. 31).

Dans une étude trés intéressante, qui porte principalement
sur Un Jardin au bout du monde, Nicole Bourbonnais
reléve ce trait essentiel qui caractérise l'espace dans les récits
de Gabrielle Roy, cette fille de la plaine et de l'immensité : "On
remarque que dans ces récits l'lapparition de la plaine s'accom-
pagne presque inévitablement d'une lancinante interrogation
sur les mystéres de l'existence. Tout se passe comme si
l'auteur trouvait dans la plaine nue et rase la matiére pre-
miére & sa réverield". Nicole Bourbonnais remarque par la
suite que les personnages vont tenter de rompre l'immensité de
I'espace en créant des espaces plus intimes et humains, comme,
par exemple, le petit jardin que Martha fait &clore dans la
plaine : "Qu'opposer & cette superbe indifférence et & cette
toute-puissance sinon sa propre création, si dérisoire et si
transitoire soit-elle? [...] l'espace humain, lieu de jouissance

13 Nicole Bourbonnais, "la Symbolique de l'espace dans les
récits de Gabrielle Roy", dans Voix et Images, vol.
7, n® 2 (hiver 1982), p. 367.
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et de création, travaille § contrer l'espace inhumain, sauvage
et insensible de la Création 4",

Cependant, contrairement & Martha, Pierre ne vise pas
uniquement i créer un espace paralléle et délimité; @ cherche
plutdt @ maftriser l'immensité elle-méme, pour Tintégrer dans
sa vie, son regard et son oeuvre. Dans son petit jardin,
Martha peu! se soustraire & Pinfini de la plaine, mais Pierre
est quant & lui hanté par I'espace, car le décor démesuré dans
lequel il Evolue semble exercer une action déterminante sur sa
personne. En effet, dans le paysage désolé du nord, l'espace
intérieur!3 de Fhomme prend des dimensions insoupgonnées, et
d'autant plus mystérieuses, & la mesure de lenvironnement
spatial du dehors : "[Plerre] regardalt lea ®tendues infinies
du eciel constellé, et { avait le septimen! d'une lncommen-
surable distance en lut-méme & franchir® (p. 21).

Nous remarquons el que, méme dans les moments de com-
munion Intense, la nature se dérobe au regard en se retran-
chant dans les confins secrets du cosmos et en dévoilant &
I'homme toute Immensité du dedans, 'est donc contre Je
mystére du trop grand que le regard se bute et fourbit ses
armes; dans le duel qul loppose désormais & Punivers, i fait
appel aux ressources de I'Art, sa plus noble panoplie. En
effet, pour toucher le coeur inaccessible de ce monde qui l'en-
toure — ece que nous nommons le dehors, le regard dispose
d'une arme magnifigue 1 l'espace du tableau, qui constitue sa
projection propre, son bien légitime. Ce! espace si particu-
lier, crée par l'oeil et la main du peintre, vient résoudre Ia
dialectigue du regard et de lespace. C'est par lui que le
regard parvient enfin 4 saccaparer Pinfini. Paul Eluard lavait
déjd bien compris : "Dans un tableau de Pioasso, Pespace
régne. Vous le regardez de tou! prés ou de trés loin, la méme
distance fragmente linfini devant, derriére, la chose repré-
sentée. Or, Etre maltre de Pespace ne prouvest-il pas le
régne de Thomme, de notre vue, ne justifie-t=il pas le but de
notre démarche et de beaucoup de nos efforta?1B®

Or, dans les toiles nées de limagination et du regard de
Gabrielle Roy, Pespace régne aussi. L'art pictural a pour but
d'ouvrir au regard un monde qui lul appartient en propre.
Ainsi, la plus belle pochade de Pierre Cadorai sait envolter le
Pére Le Bonniec parce qu'elle contient justement, comme par
magie, Minfint dans un espace pourtant limité 4 deux dimensions

14 Ibid., p. 368.

15 "On parle aussi despace intérieur, pour symboliser
I'ensemble des potentialités humaines sur la voie des ac-
tualisations progreasives, lensemble du congcient, de Iin-
conscient et dimprévisibles possibles” (Chevalier, op.
cif.-, P 414).

16 Paul Eluard, Oeuvres compldtes I, Paris, Galli-
mard, 1968, p. 451. (Collection "Bibliothégue de Ila
Pléiade™) .
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"Ce qui mettait tout en valeur était cependant comme invisible
— ou du moins & peine saisissable. Au-deld du rocher vert
s'ouvrait en effet une perspective, une trouée infime sur un
lointain profond, encore que le petit tableau fiit deux fois
grand comme la main" (p. 131-132). Augustin Meyrand se li-
vrera sensiblement & la méme constatation : "Cependant il y
avait ce petit défilé vers la lumiére qui &tait comme d'instinct
parfaitement réussi" (p. 172).

Il est dlailleurs intéressant de noter que la maitrise que
Pierre semble désormais exercer sur l'espace17 coincide avee sa
découverte de la montagne secréte. En face de celle-ci, le
peintre sent qu'il entre en contact avec un espace & part, hors
de l'espace profane justement, sacré en un mot, ou vient se
totaliser limmensité du ciel et de la terre. On sait en effet
que, dans la mentalité primitive, la montagne isolée symbolise
souvent le centre du monde, le point précis ol se rencontrent
le ciel et la terre. C'est la notion de point qui importe ici pour
notre propos. Reportons-nous & la description de la pochade
citée précédemment : nous pouvons y remarquer que la pers-
pective ne s'ouvre sur l'infini que par une "trouée infime". En
termes de peinture, on appelle cela le point d'or : "On regar-
dait cette mince ouverture, un défilé de l'épaisseur d'un fil,
sur un lointain invisible, lumineux" (p. 132). Par un formi-
dable paradoxe, c'est le point d'or, création pure du génie de
I'artiste, qui parvient 4 contenir l'infini dans le minuscule.

Or, la montagne posséde également son point d'or : I'élan
ultime de son sommet, ol la terre réussit enfin & toucher au
ciel. Dans le Mythe de UI'éternel retour, Mircea Eliade
écrit : "Le sommet de la Montagne cosmique n'est pas seulement
le point le plus haut de la Terre : il est également le nombril de
la Terre, le point oli a commencé la créationl8r, En effet, clest
de la montagne secréte que provient véritablement la ecréation
artistique chez Pierre Cadorai, car clest grice & elle que le
personnage réussit & "donner & voir" linfini qui le hante. La
montagne et le tableau sont deux espaces magiques qui s'ap-
pellent et se complétent.

Mais le regard de l'artiste ne se satisfait pas de dominer
I'immensité du monde. L'attitude de "econtemplation monar-
chique”, selon le mot de Bachelardl9, ne lui suffit pas. Aprés

17 Mais n'avait-il pas déjad, selon Orok, "un instinct trés
développé de la distance" (p. 92)?

18 Mircea Eliade, le Mythe de Iéternel retour, archétypes
et répétition, Paris, Gallimard, 1979, p. 28.
(Collection "Idées", n© 19]1).

19 "On pourra done parler d'une contemplation monar-
chique. Elle est une loi de l'imagination de la hauteur,
formée dans la contemplation sur les hauteurs" (Gaston
Bachelard, la Terre et les Réveries de la volonté,
p. 385).
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le trop loin, @ veut toucher le trop petit. 11 délaisse done sa
quéte hérolque, qui I'mvait mené, par des chemins semés d'em-
biiches, en des réglons sauvages et inhospiteliéres, pour une
recherche plus mystique, Intime et immobile, du monde Wlpu=-
tien qui existe en marge de l'univers des gEants. Cette quiite
du microcosme, par un regard quil se veut microscoplque,
obéit & une réverie encore plus secréte que la préedédente. En
effet, elle ne se manifeste gue par guelgues allusions et s'ex-
prime surtout par le motif des fenétres.

Suivens done ™erre dang les rues de Pariz : le voiel, par
une journdée d'automne, gravissant la Butite Montmartre en
compagnie de Stanislas, & la recherche d'un appartement : "ls
arrivérent & Padresse qu'lls cherchaient. Tout de suite le
studio plut & Stanislas. Une #norme verriére, tout un pan,
découvrait une enfilade de toits™ (p. 192). Maiz Perre ne
partage pas Penthousiasme de son compagnon; i ne voit pas
les choses de la méme manidre : "Au fond, c'Etait cette ver-
riére, cette &norme ouverture qul le décontenangait. 1l
avait lei trop de lumidre, o'Btait trop wvaste. 11 s%tait fait
cette loi du Word : Uimmenalté au-dehors, au-dedans lexi-
guité® {p. 183).

Nous pouvons remarquer que ln réverie de Gabrielle Row
touche lel aux fondements mémes de la thématique du regard et
de l'espace, en ceci que le premier existe souvent en fonection
du second : cest Pespace qul définit le type de regurdm.
Quand l'espace & percevoir est vaste, le regard se fait détendu;
par contre, plus Pespace devient resireint, plus le regard se
tend. En résumé, toujours conformément & lexpression de
Rachelard, limmensité de l'espace appelle le regard déiendu du
marin, tandis gque son exiguTé péclame le regard tendu du
mineur.

Dans cette perspective, nous voyons se dessiner une dis-
tinction onirigue entre la grande fenétre, qui permet de tout
volr, et la petite fenétre, qul permet de hien voir. Ces deux
types de regard vont & l'encontre 'un de Vautre, au méme titre
que la preshytie soppose & la myople. PBachelard Berit : "la
mnaison gravée réveille en mol le sens de la hutte; j'v revis la
foree du regard gu'a la petite fenétre"2l, 'est cette force du
regard que "™erre cherche maintenant A aequlrir, et Stanislas
le devine hlen malgré lui, en langant eette boutade : "Tu es
blen le seul peintre & Paris qui cherche en petit” (p. 193).

20 1Mnverse peut aussi éire vrai : l'espace existe en fonetion
du regard. Clest paree que le regard veut se déployer que
l'espace existe. Mais nous croyons que la réverie de
Gabrielle Roy est plus déterministe qu'idéaliste.

21 Bachelard, la Poétique de Fespace, p. B1.
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Les deux amis s'en vont donc visiter un autre appar-
tement, mais cette fois la réaction de Stanislas est différente :
"Une taniére [...] il n'y a méme pas de fenétre" (p. 194). En
effet, la chambre est plongée dans la pénombre; il n'y a dans
ce réduit obscur qu'une minuscule ouverture vers le jour :
",..Par une seule tabatiére venait un peu de clarté, si loin-
taine, si douteuse, qu'on eiit pu croire & la derniére lueur du
erépuscule" (p. 194). Naturellement, Pierre est rapidement
conquis par ce lieu qui réveille en lui "le sens de la hutte",
oublié depuis les hivernages du nord canadien. Gréce & la
tabatiére, il pourra peindre en petit, développer une vision
microscopique : "Plus &troit est le filet de lumiére, plus péné-
trante est la surveillance?2".

Nous pouvons maintenant constater de visu que l'espace et
le regard entretiennent effectivement, & un niveau onirique,
des relations fondées sur une dialectique que I'Art vient résou-
dre. Toutefois, la distinctin fondamentale que nous avons
dégagée, entre les espaces de l'immensité et ceux de lintimité,
entre la quéte héroique des uns et la recherche mystique des
autres, laisse pressentir un découpage beaucoup plus large,
au niveau de l'imaginaire proprement dit. Nous allons donc
étudier dans la partie suivante les rapports entre le regard,
I'Art, l'espace et le temps, ce qui nous permettra de mettre en
évidence les régimes de llimaginaire qui se manifestent dans le
roman.

LE REGARD ET LES RE?GIMES DE L'IMAGINAIRE

"...Langoisse de I'homme moderne
est secretement liée A& la conscience
de son historicité, et celle-ci laisse
transparaitre & son tour l'anxiété
devant la Mort et le Néant."

Mircea Eliade?3,

L'Art se dresse contre le temps. Dans la lutte acharnée
qui l'oppose & l'ogre Kronos, le peintre s'affirme comme &tant
un créateur d'espace. En effet, la pérennité n'est jamais

22 Bachelard, op. cit., p. 48.
23 Mythes, Réves et Mystéres , Paris, Gallimard, 1978,
p. 65. (Collection "Idées", no 271).
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temporelle, mais toujours spatiale; si Malrsux s blen vu que
I'Art &tait un anti-destin, Bachelard a su deviner gue la révol-
te face au temps dévorant s‘exprimait fondamentslement par
Iimagination de I'espace : "On erolt parfois se connaitre dans
le temps, alors qu'on ne connalt gu'une suite de fixations dans
des espaces de la stabilité de I'ftre, d'un 8tre qui ne veut pas
a'éeouler, qui, dans le passé méme quand @ s'en va @ la re-
cherche du temps perdu,veut "suspendre” le vol du temps.
Dans ses mille alvéoles, Vespace tient du temps ecomprimé,
L'espace sert & call".

De méme, la pensée de Gilhert Durand accorde une grande
importance & l'espace. Selon Durand, l'espace constitue la
"Fopme a priori de la antuthueﬁ" ear s représen-
tation est toujours lite & des donnfes spatinles et oculsires
(d'oil lMmportance accrue du théme du regard dans limaginaire
lui=méme). En effet, la fonction cuphémique de l'imagination
s'exerce non seulement contre le tenpl“. meis AUsSs] au moyen
de l'espace : "L'espace devient la forme a priori du
pouvolr euphémique de la penséde, il est le lieu des figurations
pui:‘l #‘H est le symbole opératoire du distoncement mal-
tris v,

Ce qu'il nous importe maintenant de démontrer, c'est la
fagon dont se manifeste, dans lo Montagne secréte, ot
ealn toujours en relation svee le thdme du regard, l'angoisse
en face de Kronos et, concurremment, le enractére dintempora=-
lité spatinle de I'Art.

La fonction fantastique constitue un moyen de défense
naturel contre le pouveir destructeur du temps. Toutefois, ce
réflexe de protection sexprime selon des modalités diverses,
des structures anthropologiques lidqes & la perception du femps
que posséde le sujet. C'est dans celte perspective que Gilbert
Durand #ablit une classification de Pimaginaire earactérisant
un groupe social ou un individu, selon deux Erund.! régimes
de Il'mage : I'un, diurne, ol le sujet est obsédé par les “visa-
gﬂl du temps2®r (pates démoniagues, léminité terrible, sym-
oles de la chute, ete.), figures gu'll n'a de cesse de combat-
tre par des rituels dElévation et de purifieation; [I'sutre,

24 HAnchelard, op. eit. , p. 27.

25 TDurand, Iles Structures anthropologiques..., p.
461.

26 "Lutte contre la pourriture, exorcisme de la mort et de la
décomposition temporelle telle nous apparait bien, dans son
ensemble, la fonetion euphémique de limagination®
(Fhid. , p. 47T1-472).

27 Durand, les Structures anthropologiques..., p.
473.

8 Ibid., p. T1.
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nocturne, ol l'aspect néfaste du temps est aboli, soit par un
renversement complet des valeurs, qui prive Kronos de son
masque terrifiant, soit par une promesse d'éternel retour, de
recommencement périodique du temps.

Comme bien des romans québécois, la Montagne se-
créte est sous la domination du régime diurne de limagi-
naire, que l'on appelle aussi, & un niveau plus rhétorique, le
régime de l'antithése, car il se fonde essentiellement sur des
valeurs antinomiques témoignant d'un manichéisme absolu :
"On peut méme dire que le sens tout entier du Régime
Diurne de l'imaginaire est pensée contre les ténébres, est
pensée contre le sémantisme des ténébres, de l'animalité et de
la chute, c'est-d-dire contre Kronos, le temps mortel29v, Ep
effet, le personnage de Pierre Cadorai apparait comme l'étre
d'aprés la chute, sevré de ses priviléges &déniques, rivé & la
terre3) confiné a l'obscurité, soumis au temps dévorant.
Mais, de toutes ses forces, c'est-d-dire au moyen de l'Art et
du regard, Pierre lutte contre le sort qui lui est réservé,
contre sa destinée mortelle.

Toujours selon Gilbert Durand, il existe un isomorphisme
qui relie le regard, 1'élévation et la lumiére, ces symboles de la
transcendance et de la pureté qui s'opposent aux visages du
temps. Partout dans la Montagne secréte, nous
retrouvons & l'oeuvre cet isomorphisme, ce réseau symbolique
qui s'appuie essentiellement sur l'opposition, sur I'antiﬁfése.
En premier lieu, comme nous l'avons déja remarqué’l, le
regard est associé & la lumiére par un processus naturel :
Pierre Cadorai, oeil vivant, regard vigilant, n'est-il pas décrit
comme un "homme de lumiére" (p. 133)? Le regard du peintre
est au fondement méme de la création; tel un rayon lumineux,
il est dirigé contre les ténébres de la terre, contre l'obscurité
de ce monde chaotique : "Tous ces combats du Jour et de la
Nuit, du Bien et du Mal, du Héros et des Monstres, apparais-
sent d'abord, en maintes traditions, comme un combat du

Regard et de 1'0bscur32".

D'ailleurs, ce combat si représentatif du régime diurne de
I'imaginaire, Pierre ne s'y livre-t-il pas tout entier dans l'enfer
de la nuit polaire? Nous assistons alors & un véritable affron-
tement entre le regard de l'homme, cet assoiffé de lumiére, et
I'obscurité écrasante du monde : "Alors, la longue nuit gla-
ciale, et presque sans rémission, descendit sur eux" (p. 76).
Dans cet univers ol les ténébres semblent peser de toute leur

29 Ibid., p. 213.

30 Considéré dans son sens littéral, le prénom du personnage
a d'ailleurs une signification terrestre.

31 Supra, p. 13-14.

32 Paris, op. cit., p. 26.
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masse sur les hommes, une lutte & finir s'engage, et pourtant
cette lutte n'en finit plus de finir, car il appert que la nuit ne
manifeste en rien l'intention de jamais vouloir céder la place au
jour. Dans un tel univers, les valeurs antithétiques s'exacer-
bent toujours davantage; le déroulement du temps n'est plus
scandé par le rythme rassurant de l'aurore et du crépuscule,
car, au fil des nuits, au fil de la nuit, les ténébres &étendent
sans cesse leur empire apparemment immuable, tandis que les
promesses de victoire et de lumiére viennent se réfugier dans
l'oeil du peintre : "Les fines couleurs éphéméres n'avaient plus
dabri et de vie que dans ce regard fixe qui en lui-méme les
poursuivait" (p. 57).

Dans un méme ordre d'idées, le long voyage gque le per-
sonnage entreprend vers l'est, et qui le méne, depuis le
MacKenzie, en passant par le Manitoba et 1'Ungava, jusqu'en
France, apparait, dans une perspective symbolique, comme une
quéte de lumiére; nous savons en effet que dans le régime
diurne de l'imaginaire, 1'Orient est valorisé de maniére positive,
car clest de ce cdté que le soleil levant triomphe de la nuit33 :
"Le soleil, et plus spécialement le soleil ascendant ou
levant, sera donc par les multiples surdéterminations, de 1'élé-
vation et de la lumiére, du rayon et du doré, I'nypostase
par excellence des puissances ouraniennes34", [/Orient est un
pourfendeur de temps; la pureté de l'aube y exorcise les ter-
reurs de la nuit. Ainsi, au terme du second hiver, Pierre s'en
va)vers l'est : "[I1] allait prendre le ¢6té du soleil levant" (p.
80).

De méme, il semble que le séjour (mot particuliérement
approprié) de Pierre dans le midi de la France, cette région
réputée pour sa luminosité si particuliére, s'inscrive dans une
quéte du jour; en effet, pour la mentalité nordigue, le sud,
c'est avant tout la lumiére. Il est dlailleurs intéressant de
noter & cet &gard la réaction du personnage principal, lorsque
le maftre l'oblige & prendre des vacances, d descendre vers le
midi et sa clarté tellement précieuse : "A mesure qu'il enten-
dait ces paroles, Pierre s'illuminait" (p. 185).

La Montagne secréte apparait donc comme un roman du
clair-obscur. Dans cette optique, I'épisode oli Pierre découvre
la montagne est fort significatif; nous nous permettons de le
citer en entier :

33 Dans le régime diurne, l'aube est valorisée positivement en
tant que moment de triomphe, c'est-d-dire en tant qu'évé-
nement. Dans le régime nocturne, c'est plutdt la récur-
rence de l'aube qui se voit valorisée, en tant que renais-
sance périodique, en tant gu'éternel retour.



50

Toute la paroi éetait & présent assombrie, le
soleil ayant décliné derriére elle. Mais il
devait luire non loin en une &chancrure pro-
fonde. Pierre voyait grandir devant lui
une tache lumineuse. Il fit quelques pas
encore, tourna le flanc sombre du rocher.
Devant lui se dressait une haute montagne
isolée que le soleil rouge embrasait et fai-
sait briler comme un grand feu clair (p.
100).

Le mouvement dialectique qu'engendre ici limage du sombre
rocher et du soleil lumineux laisse pressentir la victoire du
regard sur l'Obscur; c'est pourquoi la découverte de la mon-
tagne marque une &tape décisive dans le processus de la créa-
tion chez Pierre Cadorai. En effet, il semble que le regard,
cet instrument de transcendance per¢u commme une variété de
lumiére, vise & triompher du c¢8té obscur de I'étre : car Pierre
n'est-il pas pierre, n'est-il pas lui-méme ce sombre
rocher?

La pensée encline a la dialectique transpose ainsi les va-
leurs positives et négatives & lintérieur du personnage lui~
méme, qui, par son regard, lutte contre sa nature obscure.
Dans cette perspective, un autre passage apparait comme &tant
trés significatif : voici le personnage presque parvenu au terme
de sa vie; il sent qu'il va maintenant découvrir sa propre
montagne, celle de ses réves, celle qu'il n'a jamais su tirer de
I'invisible, masquée qu'elle @&tait par des paupiéres -closes,
dans les confins obscurs de I'homme : "Il approchait de son
but — Iignorant encore, mais assuré qu'en le voyant il le
reconnaitrait. 1l @prouvait la sensation d'une lumiére venant
a4 soi et, parfois, ce sentiment de contourner une masse som-
bre avant d'entrer dans le plein jour" (p. 203).

Outre ces images de lumiére, les symboles ascensionnels
sont aussi liés au théme du regard. En effet, d'od vient done
la magie du regard, sinon de sa légéreté incomparable, confi-
nant & l'immatérialité, qui permet l'envol de l'étre vers le ciel?
Le regard s'oppose ainsi aux images néfastes de la chute et de
la matiére, bref aux limitations engendrées par la condition
terrestre et mortelle de I'homme. C'est pourquoi une &tude
approfondie de la thématique du regard ne va pas sans une
analyse du symbolisme ascensionnel. Dans cette optique,
l'image de la montagne qui s%léve dans l'azur prend une impor-
tance particuliére, car elle conjugue, dans lleffort de sa mon-
tée, dans sa lutte contre la gravité, les deux termes de l'anti~
thése, la lourdeur terrestre et la légéreté aérienne : "Ce

34 Durand, op. cit., p. 167.
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soudain #lan du roc sans doute pesant mais qui s%levait telle
une matiére fine d'&glise” (p. 104).

Mautre part, la description de la montagne, qui sweccomplit
du bas vers le haut, depuiz la large hase jusqu'au sommet effi-
18, et qui &vogue du méme coup une forme de dématérialisation
progressive depuis la terre jusqu'se eciel, rend bien compte de
ce symbolisme sscensionnel, tout & fait typlque du régime
diurne de Pimaginaire : "La fréquentation des hauts leux, le
processus de gigantisation ou de divinisation qui inspire toute
altitude et toute ascension rendent compte de ce gue Hachelard
nomme judicieusement une attitude de "eontemplation monarchi=-
que® lige & l'archétype lumino-visuel d'une part, de lautre #
I'archétype psycho-sociologique de la souveraine domi-
nationd3",

A un niveau réflexologique, les symboles ascensionnels
sont liés & la volonté de redressement3® qui caractérise Iom-
me, et I'enfant qul apprend & marcher apprend du méme coup
volr de haut. Or, dans lo Montagne secrite, Gabrielle
Roy touche A une de ces réverles primitives, presque physio-
loglques, quand elle déerit 1a course de Pierre dans le décor lu-
nalre de 'Ungava : "Il continua et se trouva engagé en un
didale de rocs @ laspect grotesque, de taille réduite cepen-
dant. Dans gquel &trange milieu de 1a création se trouvait-il?
Que pouvait signifier pareil enchevétrement monstrueux, tour-
menté et comme souffrant? 11 semblait fait d®tres, & moitié
brisés, et qui cherchaient pourtant & se dresser” (p. 118).
Limagination diurne de lmuteur transpose ici les réflexes
posturaux jusque dans les choses, et cet anthropomorphisme
est surdéterminé par les analogies oniriques gui unissent le
personnage de Pierred” et Image du roc se dressant au milieu
d'un chaos terrifiant.

De méme, I'image de l'oisesu, qui revient fréguemment tout
au long du réecit, e sur laquelle nous nous pencherons de
maniére plus approfondie dans le chapitre suivant, constitue
un symbole ascensionnel trés suggestif. L'oiseau qui de son
vol franchit le clel &veflle au coeur de P'homme rivé i la terre
des images de liberté absolue, d'une liberté perdue i cause de
la ehute; ln nostalgie des origines est avant tout une nostalgie
du temps oil le corps pouvait se comporter en esprit, se dématé-
rialiser jusqui devenir souffle, comme Pexplique Mircea Fliade:
"La rupture de niveau effectude par le "vol" signifie dautre

35 Durand, les Structures anthropologiques..., p.
152,

36 Durand parle de dominante postursle, réflexe-moteur du
régime diurne de Mimaginaire.

37 Mous pourrlons aussi EGerire : le personnage de
pierre.,



52

part un acte de transcendance. Il n'est pas indifférent de
rencontrer, et déji aux etats les plus archaiques de culture, le
désir de dépasser "par en haut" la condition humaine, de la
transmuer par un excds de spiritualisation38", |1 semble en
effet que Pierre Cadorai ressente cette nostalgie de la liberté
aérienne; un vent de mélancolie plane sur le roman tout entier :
"Au-dessus du navire appelaient des mouettes. Leurs cris
étaient déchirants & entendre. Et pourquoi I'était-ce?" (p.
149-150) .

C'est ainsi qu'une relation métaphorique s'établit naturelle-
ment entre l'image de l'oiseau et le personnage principal, car le
fait de projeter son regard vers llazur, de réver de pureté et
de libertd, ou d'atteindre les hautes sphéres de la beauté,
constitue déjd un @€lan vers le ciel, lequel elan traduit une
volonté d'annihiler les visages néfastes du temps. L'Art est la
voie de la transcendance : "Il pensait & cette impression qu'il
avait maintes fois eprouvée davoir en la poitrine un immense
oiseau captif — d'étre lui-méme cet oiseau prisonnier — et, par-
fois, alors qu'il peignait la lumiére ou l'eau courante, ou quel-
que image de liberté, le captif en lui, pour quelques instants
s'évadait, volait un peu de ses ailes" (p. 113).

En derniére instance, tout le vaste isomorphisme du
regard, de l'élévation et de la lumiére vient se résumer dans
Iimage de l'auréole, laguelle constitue, selon Durand, "le chif-
fre manifeste de la transcendance3®", Bachelard ecrit dail-
leurs que le vrai sens dynamique de l'auréole n'est rien d'autre
que "la conquéte d'un esprit qui prend peu & peu conscience
de sa clarté [...] l'auréole réalise une des formes du succés
contre la résistance & la montée40n, Or, l'une des images les
plus fondamentales de la Montagne secréte réactualise en
entier le symbolisme de l'auréocle : voici donc Pierre Cadorai
qui triomphe enfin de I'hiver et de la nuit; c'est le printemps,
I'eau vient tout juste de se libérer, une certaine douceur
s'insinue d&jd au monde :

Le vent avait dés lors une tiédeur vivante.
I1 lui offrit son front. Devenus trés longs
en forét, ses cheveux d&ja blanchissants
s'agitaient sur les c6tés de son visage. Il
révait debout, comme un arbre qu'une
lumiére étrange dans la forét isole (p. 68).

D'un point de vue onirique, tous les @éments @énonciatifs
concordent & la vie d'une telle image, car ils existent en
"écho" l'un par rapport & lautre : le vent qui est vie, souffle
et esprit, promesse dascension et de spiritualisation; le front,

38 Eliade, Mythes, Réves et Mystéres, p. 135.
39 Durand, op. cit., p., 169.
40 Bachelard, l'Air et les Songes, p. 67-68.
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siége de lesprit, symbole humain de la montée, de la lutte
contre la matiére; les cheveux longs et blanchissants qui
épousent si bien le vent, qui s'y confondent presque, puis-
qu'ils sont déja sur la voie de l'envol et de la dématérialisation;
la position debout qu'adopte le personnage, qui correspond &
celle de l'arbre, ce symbole universel de la verticalité; et
enfin, couronnant le tout, la lumiére, cette energie pure qui
isole Pierre Cadorai des ténébres de la forét, et qui @voque
immédiatement l'image de l'auréole, laquelle s'inscrit d'ailleurs
dans la thématique du regard : "Celui qui voit loin a le regard
clair, son visage s'illumine, son front s'éclaireitl",

Nous sommes donc en présence d'une symbiose parfaite des
symboles, qui s'unissent pour exprimer la transcendance,
c'est-d-dire la victoire sur le sémantisme néfaste du temps, de
la matiére, de l'horizontalité et de 1'Obscur. Oui, nous sommes
bel et bien dans le régime diurne de l'imaginaire.

D'ailleurs, l'angoisse ressentie par le personnage en face du
visage terrifiant de Kronos apparait souvent de maniére trés
explicite : "Voici que, sans tréve, Pierre s'entendait dire &
l'oreille que pour lui le temps serait court, que déjd peut-&tre
il avait franchi le milieu de sa vie. Alors un affolement s'em-
parait de lui qui nuisait & ses efforts" (p. 179). En effet,
toute l'existence de Pierre Cadorai ressemble & une course
contre la montre, car la vie est courte en regard de
l'oeuvre & accomplir. Et si le chevalier lutte contre le dragon
(lequel personnifie le visage monstrueux du temps) avec sa
lance, quant au peintre il l'affronte au moyen de I'Art : "Puis
lui &tait venu le sentiment qu'd I'nomme tout est vite arraché.
Il avait entrepris de lutter contre l'anantissement de chaque
instant. Est-ce ainsi que l'entendait le Pére Le Bonniec
lorsqu'il s'ecriait : L'artiste est protestataire; et d'abord con-
tre le sort humain qui est de finir" (p. 148).

Par l'espace qu'il crée, le peintre emprisonne et exorcise la
fuite du temps. L'Art est intemporel. Gabrielle Roy exprime
trés bien cette dialectique de l'espace-temps en modifiant de
facon significative le temps des verbes, comme dans le passage
suivant : "Un jour, i fit Sigurdsen. En chemise rouge &
carreaux, ses forts cheveux en broussaille sur le front bas, le
voici qui tient sur un genou levé son accordéon; il en joue
sans doute un air endiablé [...] Sigurdsen ne se détesta point
ainsi représenté&" (p. 65). Nous constatons que pour décrire
la vie et le temps qui s'enfuit, llauteur fait appel au passé
simple, qui exprime 1'®tat de ce qui est irrémédiablement révo-
lu. Par contre, pour parler de I'Art, le présent de l'indicatif
s'impose de lui-méme, car le tableau ouvre dans la trame du
temps un "moment" d'éternit@.

41 Ibid., p. 68.
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Certes, une telle forme d'éternité peut sembler illusoire et
éphémére, en ceci qu'elle est enfermée dans un monde paralléle
et inhumain, limité & l'espace abstrait du tableau, monde qui au
fond ne freine en rien la fuite du temps puisque, & la fin du
passage cité42  le narrateur utilise de nouveau le passé simple.
Le temps reprend alors sa course un moment interrompue.

C'est dans cette optique que nous devons d'ailleurs consi-
dérer l'épisode tragique de la riviére ensorcelante, oili Pierre
échappe de peu a la mort et voit disparaitre & jamais une gran-
de partie de son oeuvre. Nous avons noté plus haut43 que la
riviére &voquait la figure mythologique de la siréne, cette
femme fatale qui entrainait les marins dans les gouffres téné-
breux de la mort. Or, le motif de la féminité terrible est ca-
ractéristique du régime diurne de limaginaire. Ce qui nous
intéresse surtout, c'est lisomorphisme de la riviére et du
temps : l'leau qui coule symbolise le temps qui s'é€coule et la
riviére qui emporte de plus en plus vite le canotier désemparé
et impuissant nous laisse limage d'un destin aveugle et non
mafitrisable.

Au cours de cette mésaventure, nous voyons se juxtaposer
continuellement les visages du temps et les espaces de l'Art.
L'eau de la riviére, "presque noire" (p. 83), d'abord lourde de
mystére, s'avére bient6t chargée de malice : elle coule toujours
plus rapidement, elle se précipite vers le néant, vers la
gueule de Kronos et ses "pointes déchirantes" (p. 84). Tou-
tefois, avant que le courant ne devienne trop violent, Pierre
peut s'arréter ¢i et 1ld, dans les endroits calmes oli son regard
se déploie paisiblement, dans les anses oili le temps semble
suspendre son cours, et ol il est possible de peindre en toute
quiétude. Pierre réalise alors des dessins, des eroquis, qu'il
conserve dans un espace trés particulier : le cartable, véri-
table refuge de pérennité

Il s'ouvrit une sorte de cartable : deux
planchettes que mgintenait en place une
bande @élastique. A llintérieur palpitérent
des centaines de papiers : crayons, des-
sins & la plume, mille ressemblances anima-
les, végétales et humaines. En &mergea au
regard un visage de vieille Sauvagesse
fumant la pipe. Puis le tout fut serré.
Pierre regagna le courant de la riviére (p.
25).

42 Un passage qui n'en est pourtant pas un, puisqu'il ne s'y
passe rien, le déroulement du temps &tant interrompu.
43 Supra, p. 39.
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L'Art semble donc posséder une vie qui lui est propre (&
titre de preuve, les papiers qui palpitent) et qui se déplole en
marge du temps. Mais le canotier regagne toujours le fil de
I'eau, ténu comme celui du destin. MNous comprenons alors que
I'seuvre d'art nchappe pas vraiment au temps, puisqu'elle est
sans cesse monacée de destruetion., En effet, lespace existe
aussl dans le tempa; il posséde une quatriéme dimension, in=-
dispensable & sa survie : la durde. Veiel donc venir les re
mous, les rochers, le désastre : Pierre empoigne son fusil,
boendit vers la berge, sagrippe & un arbre, tandis que le
canot poursuit sa course folle pour aller se briser contre les
réoifs. Le temps reprend alors ses droits sur Pespace @
"Déchiré &galement, le coffret & peintures laissa Bchapper son
contenu™ (p. B4).

Les dessins se mettent alors B tournoyer dans le coursnt
qui bientft les emporte. Cependant, poussée par des courants
adverses vers les eaux plus calmes du bord, une petite pochade
semble vouloir retourner & Pierre. Echappera-t-elle au temps
et & la riviere? Non, car son retour sWveére bientdt fllusoire
comme l'est sans doute toule wvolontd@ d'dternité, dans un monde
sans cesse broyé par le temps : "Pierre se penchait, allait
tenter de la rattraper... Alors elle glissa vivement, fut A& son
tour happée par les remous. FElle s'engouffra dans lentonnoir
profond de la rividre® (p. R4-85). Repu de sa proie, ayant
fortifié une fois de plus son empire menacd, Kronos se ns-
talle dans ses droits funestes, et le temps reprend 2a marche
absurde en direction du nbant : "Maintenant @ ne restait iei
que lo fracas des eaux sombres, un insensé ot vide tournoie=
ment® (p. B5).

Malgré tout, au miliew du tourbillon du temps, subsiste
encore une promesse de transcendance, de dépassement de la
condition temporelle de 'homme : "Et aussi, trés haut, au fafte
de l'arbre auquel se tenait Pierre, en ses branches lointaines,
un faible, un patient murmure de feuilles® (p. B5). Le vent
qui souffle doucement dans les ramages, su-dessus du veacarme
insensé de la rividre, Bvoque une réalité supérieure, aérienne,
immatérielle, qui existe au mépris des basses contingences
temporelles. Le son du vent dans les branches est un espoir
de liberté. Comme la révolte contre le pouvaoir abusil de
Kronos constitue sa raison d'tre, Pierre reprend son chemin,
dans un monde qui sait encore offrir & son regard des promes-
ses de victoire et d%ternité : "Cette viellle terre du Sud,
méme en ces espaces arides jamais désolée, mals chaude, chan-
tanta, avec ses herbes odorantes, ses ruines ot son silence
brilant, donpait Mmpression dun temps dlmité, en srriére et
en avant™ (p. 188&).

Cependant, la lutte contre les visages du temps, qui se
fonde essentiellement sur une position dualiste od les contrai-
res sont irréconciliables, canalise tellement 1nergie psychique
du sujet quelle en devient, & la longue, Bpuisante pour l'atten-
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tion. Le guerrier aspire alors au repos. Clest ainsi‘que,
dans la Montagne secréte, l'empire qu'exerce le régime
diurne sur limaginaire du récit s'avére parfois menacé par ce
que nous pouvons nommer la "tentation™ du régime nocturne,
dans lequel le dualisme se voit &vacué, le temps n'y étant plus
pergu sous un visage funeste exigeant en retour une attitude
héroique44 : "L'antidote du temps ne sera plus recherché au
niveau surhumain de la transcendance et de la pureté des
essences, mais dans la rassurante et chaude intimité de la
substance ou dans les constantes rythmiques qui scandent
phénoménes et accidents4d".

Par exemple, quand le personnage prinecipal se replie dans
la quéte mystique des espaces de l'intimité, quand il cherche &
peindre en petit, il se livre en quelque sorte & ce que Durand
appelle la "gulliverisation", processus typique du régime noc-
turne de limaginaire, ol le temps n'est plus vaincu par un
héros de lumiére, mais domestiqué et intégré au devenir par
des nains astucieux.

Afin de démontrer l'action du régime nocturne de l'imagi-
naire dans le roman, nous allons maintenant observer en détail
la métamorphose des images de l'eau, métamorphose qui coinci-
de avec une revalorisation soudaine des couleurs, qui se met-
tent & exercer un attrait indéniable sur le regard de Pierre
Cadorai. Un peu plus haut, nous avons insisté sur le visage
maléfique, sur l'aspect terrifiant que pouvaient prendre les
eaux d'une riviére. Or, l©lément liquide n'est pas toujours
percu selon des valeurs négatives; en effet, il arrive que l'an-
tithése disparaisse pour faire place & l'euphémisme, que les
caractéristiques ténébreuses de l'eau s'anéantissent au profit
d'une revalorisation compléte de la substance et de ses riches-
ses. C'est du moins dans cette perspective que nous devons
considérer I'épisode de la péche sur le Grand Lac des Escla-
ves: "Mais un jour, sur le lac, dans un instant de répit,
[Pierre] tenta de reproduire avec ses crayons d'&colier les
riches reflets de l'eau. Elle s'étendait dans un calme parfait,
avec des miroitements, des irisations d'huile que n'ont pas les
rapides riviéres, pressées d'arriver & leur destination. Ces
somptueuses couleurs, cette matiére ambigué appelaient
I'huile" (p. 73).

Nous voyons que l'eau calme et paisible du lac ne présente
en rien le caractere néfaste des eaux agitées et tourbillon-
nantes des riviéres, entitds presque chaotiques, symboles du
temps qui fuit vers le vide de la mer et de la mort. L'eau de
la riviére constitue dabord et avant tout un mouvement :

44 Dans la Montagne secréte, c'est le regard qui
prend cette attitude héroique, en tant qu'arme destinée a
pourfendre I'Obscur, en tant qu'instrument de transcen-
dance.

45 Durand, op. cit., p. 220-221.
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s'étirant & I'horizontale, se fragmentant toujours un peu plus,
elle semble sur la voie de l'anéantissement. Au contraire, l'eau
du lac est de la matiére : elle se tasse & la verticale, elle se
ramasse sans cesse sur elle-méme, elle semble renaitre encore
et encore, elle est eéternellement jeune. C'est une eau de jou-
vence qui sabreuve & sa propre source. L'eau du lac sait
offrir au regard des images de richesse et de plénitude : en
présence de cette matiére ambigu&, de cette eau devenue
huile, Pierre se retrouve tout & coup loin des tempétes et des
déchirements nés de la conscience antithétique, bref en marge
du bien et du mal.

D'autre part, il est intéressant de noter que la revalorisa-
tion de l'eau coTncide avee une redéfinition des techniques
picturales utilisées par le personnage; en effet, Pierre délais-
sera peu & peu le dessin et sa dialectique du noir et du blane,
pour la peinture et son riche foisonnement de couleurs : "Lui
qui n'y avait pas beaucoup pensé auparavant, il se mit & sou-
haiter avoir des peintures"” (p. 73). Cette courte phrase
exprime au fond un renversement complet du régime de llimagi-
naire; l'eau, qui apparait tout & coup dans sa parfaite riches-
se, appelle sa propre substance dans l'univers pictural; & la
sécheresse du crayon va succéder la liquidité du pinceau :
"Alors que les couleurs, dans le régime diurne de
limaginaire, se réduisent & quelques blancheurs azurées et
dorées, préférant au chatoiement de la palette la nette dialec-
tique du clair-obscur; sous le régime nocturne toute la
richesse du prisme et des gemmes va se déployer“‘“-

Ainsi, sous la poussée du régime nocturne, nous voyons
apparaitre un nouvel isomorphisme des images : au regard
triomphant, & la lumiére &blouissante et & 'ascension dans l'azur
succédent le regard lilliputien, la douceur de la nuit et la
descente dans lintimité de la substance. L'eau n'est plus la
terrible meurtriére ou la grande purificatrice; elle acquiert
plutét des vertus de calme et de profondeur, "elle devient
véhicule par excellence de la teinture”", appelant du méme
coup la couleur, "image des richesses substantielles‘w“,
"promesse d'inépuisables ressources??".

De méme, la nuit est revalorisée aux dépens du visage
néfaste des ténébres, par un processus deuphémisation trés
caractéristique du régime nocturne de l'imaginaire : "Pierre
découvrait qu'il y avait place en lui, au-deld de l'amour des
couleurs, pour l'enivrement des sons, pour le spectacle de la
nuit, des etoiles, pour combien d'autres délectations" (p. 67).
Gréace & cette sorte de féminité substantielle fournie par les

46 Durand, op. cit., p. 250.
47 Durand, op. cit., p. 252.
48 Ibid., p. 254.

49 Ibid.
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images de l'eau, de la couleur et de la nuit,
le caractére destructeur du temps se voit presque compléte-
ment &vacué : "Pierre vécut cet &été dans l'apaisement. A peine
entendit-il & son oreille ce bruit de soupir, d'inquiétude, que
fait le temps qui passe" (p. 73).

D'autre part, les yeux du protagoniste retiennent quelque
chose de cette juxtaposition des deux régimes de l'imaginaire.
Dans un premier temps, Pierre a les yeux "trés bleus" (p. 26),
couleur de ciel et d'azur; par contre, 4 la fin du roman, ils
sont caractérisés par la noirceur de la pupille. Comment expli-
quer un tel changement? Selon Bachelard, dans le monde de
la réverie, la couleur de l'oeil est liée & l'objet de la vision :
"Sans un oeil bleu, comment voir vraiment le ciel bleu? Sans un
oeil noir, comment regarder la nuit?30" Nous pouvons déja
deviner que ces couleurs reflétent la division des régimes de
l'imaginaire dans le roman : l'oeil bleu, organe d'illumination,
d'élevation et de transcendance dans le régime diurne, se
métamorphose dans le régime nocturne en un oeil noir, véritable
réceptacle de nuit5! et de substance. Observons Pierre tandis
qu'il est 4 l'oeuvre, en train de parachever son autoportrait; il
ne lui reste plus qu'd fixer son regard, qu'd en découvrir l'ex-
pression :

Bientot il vit miroiter de l'eau; il sentit qu'il
avait soif, puis son regard lui sembla se
préciser, venir de loin 4 sa rencontre [...]
Pendant qu'il avait dans lidée comment
faire, il lui fallait se hdter d'assombrir la
prunelle, d'agrandir la pupille jusqu'd cette
dilatation bizarre qu'il percevait étre le
secret peut-&tre de son regard (p. 212).

Nous voyons donc la pupille s'assombrir et s'agrandir,
jusqu'd en dévorer presque liris, pour laisser entrer la nuit a
grands flots; la magie du regard consiste non seulement dans
la projection du jour, mais aussi dans la contemplation de la
nuit. En derniére analyse, le regard devient davantage noe-
turne que diurne, et c'est par cela que Gabrielle Roy démontre
toute la versatilité de sa réverie. Le théme du regard est tel-
lement englobant qu'il recouvre & lui seul les deux régimes de

50 Bachelard, l'Eau et les Réves, p. 42. Dans un
méme ordre d'idées, Jean Paris cite une phrase de Plotin :
"Il faut que l'oeil se rende pareil & l'objet vu pour s'appli-
quer & le contempler. Jamais un oeil ne verrait le soleil
sans @&tre devenu semblable au soleil, ni une &me ne ver-
rait le beau sans &tre belle" ('Espace et le Regard,
p. 14-15).

51 La nuit &tant valorisée, rappelons-le, au détriment des
ténébres.
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limaginaire. [l totalise toutes les impressions, celles de la
lumiére et de la nuit, celles de Pimmatérialité et de la richesse
substantielle, celles du vol ef de la dezcente, comme [avait
pressenti Jean Paris : "Au regard ne convient gue l'apanage
de Poiseau : 0l se pose, vole, voyage avec la méme liberté.
Qutil swlourdisse, cest encore une facon_ de sinsinuer aun
monde, d'en &prouver I'épaisseur, la gravitd 32m,

Le théme du regard se situe done au carrefour des struc-
tures de Timaginaire gQul animent Punivers spatio-temporel de
la Montagne secrdte. En effet, c'est le regard de Iartiste
gul eonstitue le point ecentral od viennent se greffer les images
et les symboles. Cependant, U arrive que les relations
établies entre I'Art et le regard ne nécessitent pas le concours
direct de l'oeil de Partiste 1 lorsque ce dernier délégue au
tableau ses forees de vislon, nous voyons U'Art lul-méme deve-
nir regard.

LES HEGARDS DE L'ART

"Or, l'oeil aussl se peint. Or, lloeu-
vre aussl nous considére. Et oi
mieux salsir le secret de tout peintre
que dang le regard dont (1 dote ses
erfatures, afin gqu'$ternellement elles
le renvolent aux autrest"

Jean Paris®d,

Et si la toile, le dessin, le tableau, n'étaient au fond gque
des perpétuations du regard de lartiste? Puisque I'Art saf-
firme comme #&ant un anti-destin, puisqu'il lutte contre le
pouvoir destructeur du temps, que peut-il effectivement cher-
cher & rendre #ternel, sinon le regard que l'artiste a posé sur
le monde? L'oeuvre dart deviendrait ainsl le regard par ex-
cellence, celul qui existe en dépit des contraintes spatio-
temporelles, eelui gui se multiplie dans Peapace ot dans le
temps, celui qui peut enfin aspirer @ rejoindre toute Mhumani-
té. Selen nous, cest dans cette optique qu'll faut considérer
la réverie de I'Art et du regard chez Gabrielle Roy.

Ainsi, lorsgue I'srtiste produit ou reprodult les yeux de
ses personnages ou de ses modéles, [l semble assurer du méme
eoup la pérennité de son regard; en effet, 0l donne pour tou-

52 Paris, op. cil., p- 33.
53 Paris, op. cit. , p. 14.
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lours, 4 une image figée sur la toile ou le carton, ce qui fait la
spécificité méme de son existence : le regard, source de vie,
d'animation, d'expressivité. Comme il n'est que mouvement, le
regard peut vaincre le caractére fixe de la représentation; car
si dans l'image les yeux demeurent immobiles, le regard, quant
4 lui, s'€lance toujours vers l'avant, dans un dynamisme per-
pétuel. Jean Paris l'avait dailleurs bien compris : "Ce regard
des personnages sur nous, entre eux, sur toutes choses,
n'est-ce pas, diversifié dans son principe, celui que l'artiste a
posé sur le monde, pour nous enseigner 4 le voir? dn,

Par-deld les Ages, dans le tableau, dans ces yeux souvent
si troublants et mystérieux, le peintre est 1d qui regarde.
Tout comme Alice &tait passée de lautre c6té du miroir, le
peintre est maintenant ailleurs, quelque part, dans un autre
monde auquel la surface du tableau donne visuellement accés.
Mais physiquement, ce monde est irréductible au ndtre; l'ar-
tiste vit 14 derriére, prisonnier; seul son regard peut désor-
mais s'échapper vers le dehors, pour communiquer avec notre
univers, qu'il a quitté pour jamais. Dans la Montagne
secréte, cette réverie de l'envers et de l'endroit s'avére
trés présente dans I'épisode de la visite au Musée du Louvre,
oli Pierre contemple longuement une Eve : "II la regar-
dait. Elle le regardait. Ils é&changeaient, lui semblait-il, &
travers le secret abime de l'art, des pensées de rencontre, de
consolation" (p. 156).

Nous voyons ainsi s'instaurer, entre le tableau et le
dehors, un véritable axe de communication unissant ces deux
mondes séparés. Dans limaginaire de l'auteure ou du texte,
I'Art est véritablement doté de vie : il ne vise pas seulement &
s'offrir en spectacle, il se tourne aussi vers le dehors, cher-
chant & @établir un contact pour briser sa solitude, pour nouer
une relation légitimant son existence. Deux univers paralléles
tendent done l'un vers l'autre; Pierre, homme de chair et de
sang, et Eve, fragile image de femme, se livrent & un &change
purement visuel. Ils ressemblent & des &trangers qui ne par-
lent pas la méme langue et qui ne peuvent se toucher; seuls
leurs regards peuvent franchir le gouffre qui les sépare.
Entre l'envers et l'endroit, il existe donc un lieu de passage,
un point de rencontre.

Ce motif du regard partagé, de la communion par les
yeux, nous améne A examiner celui du "double regard", qui
est surtout lié & des considérations esthétiques. Pour Ga-
brielle Roy, la beauté provient toujours de la rencontre de
deux regards et de l'instant ol I'®tre se voit beau dans les
yeux de l'autre. Pour exprimer cette idée, elle décrit le jeu

54. Ibid.



des regards qul anime un tableau de Ghirlendajo™® : "Pierre
voyait un vieillard au visage affligé d'un nez monstrueux,
triste de se voir laid devant le regard du petit enfant adoré
qu'il tenait dans ses bras. Mais A cause de ce tendre amour
dans les yeux du vielllard, l'enfant le trouvait beau et lui
souriait dans le ravissement. Et le vieillard devenait beau,
en effet, par les yeux de l'enfant” (p. 154).

De méme, #@ lM'exemple de tout ce qui vit, l'oeuvre dart a
besoin de se voir belle dans les yeux de quelqu'un pour mccéder
vraiment & la beaut&. Ainsi l'univers de I'Art ne posséde pas
une existence tout A fait indépendante de celle du "monde
réel". L'inverse est amussi vral. Tous deux sappellent mu-
tuellement. Pour paraphraser Rimbaud, Ia vraie vie wvient
dlailleurs. L'Art et la réalité sont complémentaires : "[Pierre]
se demandait si otalt ce gu'entendait le Pdre Le Donnlec lors-
qu'il parlait du double regard qui est peut-@tre le moment de
la naissance de la beautd (p. 154).

Cependant, I'fchange visuel qui survient entre le tableau
et le dehors n'est pas toujours wviéeu dans P'harmonie.  En
effet, il arrive que le tableau soit rempll d'une telle puissance
de vision qu'il en interpelle presque violemment le spectateur,
pour le soumettre en un instant & ses volontés. Nous pouvons
parler ici du regard médusant de 'Art. Ce regard, venu d'un
autre monde, doutre-monde si Pon préfdre, se propage dans
notre espace tridimensionnel, cherchan! désespfrément son
réciproque. Si un autre regard vient & le erolser, ne fut-ce
qu'une seconde, il en fait son ecaptif. Par exemple, voicl le
Pére missionnaire qui parcourt des yeux les murs de la cham-
bre ol Plerre poursuit sa convaleseence : "Puis, distraite-
ment, son regard alla se poser sur une vivante tache de cou-
leur, glissa plus loin, y revint avec un Bclat dattention brus-
quement sollicitée™ (p. 130).

Le regard qui jaillit du tableau devien! un appel & laide,
un appel tellement pressant qu'il rejette toute compromission,
qu'il pousse le spectateur & lui manifester une adhésion totale.
C'est un regard qui surgit dans le monde commme le ferait un
fantdme ou une Ame en peine; le peintre est mort, mais sa
nostalgie de Pexistence subsiste : i@ revient donec hanter la
terre et les vivants. Nous esvons parlé plus haut3® dy regard
vampiriqgue de l'artiste; or, le regard qui se dégage du tableau
semble littéralement assoif & de wie; que lon en juge par la
scéne du Louvre : "Mais il ®tait dans le musfe comme un cap-
tif, s¥loignait de gquelques pas, se sentait appelé par un autre

55 OCabrielle Roy @&ert que le tableau sintitule I'Homme &
la wverrue. 11 semble toutefois qu'll sagit selon toute
vralsemblance du Vielllard avec un enfant.

58 Supra, p. 7.
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tableau, revenait docilement regarder, de plus en plus se
vidait de lui~ méme" (p. 158).

Nous voyons donc s'opérer un transfert de 1'€nergie vitale
depuis le dehors jusque dans le tableau; limaginaire exige que
la vie habitant une oeuvre vienne de quelque part. Les re-
gards de I'Art sabreuvent de ceux des hommes. Cela consti-
tue d'ailleurs une inversion compléte de la dialectique habituel-
le : ee n'est plus I'Art qui sert la nature, c'est plutdt la nature
qui est maintenant au service de I'Art. Les vivants sont des
esclaves qui font vivre un monde paralléle : "Dans la rue,
allant devant lui & toute allure, Pierre @tait leur proie encore.
Les ayant une fois vus, pouvait-on ensuite s'en jamais libé-
rer?" (p. 157). De méme, & l'exemple des tableaux du Louvre,
la ville de Paris, cette capitale de l'Art, exerce sur les
humains un regard puissant et dominateur : "S'l levait les
yeux, [Pierre] apercevait des squares bien equilibrés, au loin
se dressait toujours quelque ouvrage fin et soigné des siécles
passés; la ville, comme le musée, lui marquait une hauteur, une
distance accablante" (p. 157).

C'est ainsi que les regards de I'Art semblent presque se
substituer au regard divin; ils manifestent pour le moins le
méme mélange d'indifférence et d'inaccessibilité en face de I'hu-
manité qui souffre. Aussi les habitants de Paris apparaissent-
ils & Pierre comme des &tres "enfermé&s en tant de beautg&, de
tous cdtés contenus" (p. 158). Nous pouvons donc constater
qu'en derniére analyse, par sa force et sa majesté, I'Art en
arrive & nier le regard humain, lequel constitue pourtant son
fondement méme, sa condition préalable. Nous assistons & la
fin d'une intime collaboration : "[Pierre] parvient & une vaste
place. Avec son ampleur soudaine, son ciel découvert, les
perspectives qu'elle ouvrait, avec son murmure d'eau, elle
consola Pierre [...] Il gardait les yeux fermés sur une minute
de répit consolateur” (p. 157-58).

Au terme de ce chapitre, nous pouvons donc constater que
les relations &tablies entre I'Art et le regard ne sont jamais
fortuites; au contraire, elles apparaissent toujours signifiantes,
que ce soit dans le domaine de l'explicite ou dans celui de I'im-
plicite. Leur analyse permet de dégager, soit une poétique de
la création, soit des thémes secrets, ou, d'une maniére plus glo~
bale, de départager les structures de limaginaire qui sont en
action. Toutefois, il semble que llinterprétation thématique et
archétypologique s'avére insuffisante lorsqu'il s'agit de cerner
en entier l'imagination du regard dans le roman ecar le mythe
y est partout & l'oeuvre, fagonnant le récit & son gré. Le
théme du regard dans la Montagne secréte appelle une
mythoeritique; cela constitue l'objet du chapitre suivant.



CHAPITRE IlI

REGARD HUMAIN ET REGARD DIVIN

"Au regard omnipotent de Dieu s'op-
pose ainsl le regard infirme de l'nom-
me. Leur rencontre forme un théme
secret de la peinture, susceptible
des traitements les plus divers,
selon qu'elle sera vécue dans l'allé-
gresse, le vertige, I'horreur..."

Jean Parisl-

Dans l'ceuvre de Gabrielle Roy, la Montagne secréte
apparait comme le roman du déchirement et de la révolte:
déchirement d'une &me que viennent hanter les interrogations
inhérentes & toute conception du divin, révolte d'une cons-
cience qui se veut libre en face d'une divinité qui affirme
partout sa suprématie. DNé&s le départ, nous tenons & spécifier
que jamais, dans le récit en question, l'existence de Dieu n'est
mise en doute, car alors la révolte perdrait sa raison d'étre;
cependant, nous devons remarquer que la toute-puissance
divine se voit sans cesse contestée, dans son expression et
dans son affirmation, par 'homme.

1 L'Espace et le Regard, p. 34.

2 La Montagne secréte s'inscrit ainsi dans la longue
tradition des oeuvres de révolte, tradition qui trouve selon
nous sa plus haute manifestation (et aussi sa plus grande
vogue) au cours de notre siécle, avec des écrivains comme
André Malraux et surtout Albert Camus.
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Toutefois, nous ne chercherons pas & mettre en @évidence,
dans le chapitre qui s'amorce, les implications métaphysiques du
déchirement et de la révolte; ce qui nous intéresse plutdt, c'est
de démontrer, en faisant appel une fois de plus aux images,
que l'affrontement qui surgit au fil des pages entre 'hnomme et
son Dieu constitue, au-deld de la lutte opposant le pouvoir
créateur de l'artiste & celui de la divinité, un véritable combat
ol se mesurent deux forces de vision, deux types de regard.

Nous pourrons ainsi observer de nouveau l'action du théme
du regard dans le roman; nous verrons gque ce théme ne se
contente pas d'animer les images et les symboles ol il vient
s'incarner, mais qu'il se permet &galement de faconner le mythe
et les mythologémes3 qui sous-tendent le réeit. En effet, dans
la Montagne secréte, le théme du regard est englobant: il
stinserit non seulement dans la signification et le symbolisme
du roman, mais aussi dans la diégése elle-méme, laquelle sem-
ble obéir, dans sa portée et son déroulement, & certains modé-
les mythologiques. L'intrigue qui insuffle son mouvement au
récit trouve ainsi ses paradigmes, d'un c¢6té dans le mythe de
Prométhée, cette ardente figure de la révolte, et d'un autre
cGté, & un stade encore plus archaique (ou & tout le moins
plus universel) de la culture, presque antérieur & la forme,
dans les mythologémes du héros solaire et du scénario initia-~
tique.

Cette résurgence de la mythologie dans la littérature d'au-
jourdhui peut sembler @tonnante et, pourtant, elle ob&it & un
processus naturel, car les structures de l'imaginaire, si elles
sont dynamiques dans leur expression, s'avérent quasi stati-
ques dans leur @volution; c'est pourquoi les archétypes et les
symboles, qui tendent généralement & se grouper en un récit,
s'incarnent dans certains modéles pré-établis, sortes de cane-
vas trés anciens. C'est d'ailleurs ce qui pousse Mircea

3 Nous empruntons le terme de "mythologéme" & Charles
Kerényi. Les mythologémes constituent en quelque sorte
la matiére de la mythologie; le mythe est une mise en forme
de cette matiére: "Il existe une matiére spéciale qui con-
ditionne l'art de la mythologie: c'est une somme d'élé-
ments anciens, transmis par la tradition, traitant de dieux
et d'étres divins, de combats de héros et de descentes aux
enfers, €léments contenus dans des réeits connus mais qui
n'excluent cependant pas tout modelage plus poussé. Le
meilleur terme pour désigner ces @€éments serait le grec
mythologéme. La mythologie est le mouvement de cette
matiére: quelque chose de ferme et de mobile en méme
temps, de matériel bien que non statique, sujet a& transfor-
mations." (Carl-Gustav Jung et Charles Kerényi,
Introduction & l'essence de la mythologie. L'Enfant divin,
la jeune Fille divine, Paris, Payot, 1980, p. 13). (Col-
lection "Petite bibliothéque Payot, n® 24).
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Eliade & #erire : "Les archétypes mythiques survivent d'une
certaine maniére dans les grands romans modernes. Les
épreuves que doit vainere un personnage de roman ont leur
modéle dans les aventures du Héros mythique®”.

Toutefois, parce qu'il se définit avant tout comme une mani=
featation de la liberté et de Ia eréativité, le roman constitue
beaucoup plus qu'une simple rBapparition dune histoire relé-
guée aujourdhui au second plan de ls conscience, car il pri-
gente souvent une refonie presque compléte de cette histoire.
Ainsi, dans la Montagne secridte, le mythe et les my-
thologémes se métamorphosen! pour composer une véritable
dramaturgie dordre visuel.

LE REGARD ET LA REVOLTE

En premier liey, nous tenons A faire un brel rappel des
symboles par lesquels se manifeste, dans le roman, le regard
divin; nous pourrons ainsl mieux saisir ce contre guoi sEléve le
personnage principal dans son mouvemen! de révolte. Comme
ces symboles ont Bt snalysés au début du premier chapitre?,
nous nous contenterons iei de les répertorier rapidement.
Dans limaginaire du réeit, le regard de Dieu est toujours asso
clé au clel, au soleil, et & la lumiére qul en jaillit; ce regard
qui surgit tout droit de I'azur est surplombant, omniscient et
transcendant. Dieu se présente ainsi comme le voyant par
excellence. Puisqgue rien ne lui Echappe, Il est susceptible de
devenir, @ loceasion, un voyeur, car Celul qui voit tout veit
nécessairement trop aux yeux de eertains (ce qul nous raméne
& la vieille problématique du destin et de la liberté). Daautre
part, de par la puissance de Son regard, pulssance qui peut
dégénérer en inqulsition, voire en punition, Dieu sav bien
plus qu'un simple témoin: 11 devient le juge par excellence.

En fait, ce glissement gui s'opére, du voyant au voyeur, du
témoin au Juge, est représentatil des fonctions et des principes
que lon attribue d P'oeil: le voyant et le témoin voient (prin-
cipe passif), tandis que le voyeur et le juge regardent (prin-
cipe actif). Ce n'est pas contre la vision divine que s¥léve
dans son premier mouvement Ia révolte humaine, mais bien
contre le regard de Dieu, dsutant plus que ece regard est

4 Eliade, Mythes, Réves et Mystdres, p. 15.
5 Supra, p. 13-17.
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naturellement associé au "surmoi", & la conscience moralef.
Ainsi, par le biais de son regard, la divinité se manifeste
essentiellement comme une conscience cherchant & se substi-
tuer @ une autre. C'est le premier motif de la révolte: révolte
de T'homme qui se sent menacé par une force qui le dépasse,
sursaut de lesclave contre son maitre : "Sur cette terre,
morne & linfini, il se sentait & découvert, exposé et dénudé.
Il lui paraissait qu'allait descendre sur lui du haut de ce ciel
qui voyait tout quelque autre menace encore imprécise" (p.
121).

Cependant, il existe un autre motif, plus important que
celui qui précéde dans la mesure ol il épouse encore de plus
prés la thématique du roman, qui anime la révolte de Pierre
Cadorai: nous avons vu, au cours de notre second chapitre7,
que le personnage cherchait & se doter d'un regard supérieur,
amplifié, capable de toucher le lointain et le minuscule; or, la
lumiére ouranienne, la clarté sans egale qui se diffuse du ciel,
le cercle ardent du soleil, les rayons qui s%parpillent dans
I'espace, offrent aux yeux de l'artiste les images d'un regard
parfait et illimité. C'est ce regard que Pierre convoite, au plus
profond de son coeur; il va donec tenter de se l'approprier, d'en
ravir une parcelle, d'en soutirer une etincelle: "Cette nostal-
gie d'un Regard absolu embrassant tout l'espace, englobant
tous les &ges, subjuguant tous les &tres [...] nous force &
reconsidérer toute peinture en son projet8".

L'artiste se tourne dés lors vers le ciel, puis contre le ciel,
mesurant de ses yeux écarquillés le regard qui fuse de l'azur
dans une transcendance absolue. Dans un premier temps, son
esprit s'abandonne & l'attrait de ciel, tandis que son &me s%é-
gare dans la poursuite du bleu. Aucune attitude de défi, ni
de révolte; Pierre ressemble & un enfant fasciné qui voit dan-

6 Les expériences menées par Robert Desoille démontrent
bien que la lumiére, la hauteur, le regard et les instances
morales sont en @&troite liaison, comme l'explique Gilbert
Durand: "Durant les expériences de réve eéveillé appa-
raissent trés souvent des images de l'auréole. Les person-
nages imaginés, lors de leur imaginaire ascension, ont le
visage qui se transforme, se transfigure en halo de lu-
miére intense, et en méme temps limpression constamment
éprouvée par le patient est celle du regard. Regard
qui, selon Desoille, est justement représentatif de cette
transcendance psychologique que Freud nomme le surmoi,
c'est-d-dire regard inquisiteur de la conscience morale"
(les Structures anthropologiques, p. 169- 170).
Comme les qualités de lumiére et de hauteur "culminent"
dans les symboles exprimant le regard divin, limpératif
moral ne saurait étre dissocié de ces symboles.

Supra, p. 42-48.

Paris, op. cit., p. 40.
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ger le feu devant ses prunelles: "Pouvait-on appeler nuit ce
bleu & peine sombre gui reposait sur la longue plage &tince-
lante qu'd minuit passé le soleil laissait encore derridre lui,
tout au long de Phorizon?® [l y avait, au bout de la terre,
entre le jour et la nuwit, au bas du ciel, une sorte de plaine
Muminde, contrée interm&diaire d'un attrait indicible” (p. 27).

Mais Penfant tend vite sa main vers le feu; la curiosité et
I'envie suceddent aux merveilles de I'Sbahissement, car le pein-
tre est un créateur avide de percer les secrets les mieux
gardés du Créateur par excellence, Dieu, et de ravir finale-
ment ee qul fonde Son autorité: le regard. Considérons done
littéralement Pimage qui précéde: cette longue plage ®tince-
lante, li-bas, semble accessible; elle est au bBout de la terre;
aana doute n'y e-t=il qu'd bondir un peu pour toucher au ciel.
En atteignant cette plaine Nlumin@e, le peintre ne maltrisera-
t=il pas la lumiére et le regard, nmequerra-t-i pas & son tour
des pouvolrs démiurgiques, allant méme jusqu'i remplacer
Dieu? Limagination du regard refoint ainsi en sa visée la
démarche artistique, qul consiste d superposer (ou, de fagon
plus radicale, & substituer) une eréation & une autre:

Pidge et pridre, limage, par ses vertus
occultes, assure de la prise. 51 la magie
gouverne la nature, le melllesr en est 1,
dans eel espoir de forcer des yeux bétes ou
choses I sortir d'un ordre Biranger pour se
plier & noa vouloeirs. Dés qu'il peint, I'hom-
me dolt ainsi empifter sur ses dieux, capter
lauras lois, wusurper leur Hegard“.

Toute peinture "en son projet” est aingi lourde de révolte
et de rébellion; or, la révolte humaine posséde une figure
parfaite, un modéle paradigmatique, bref un mythe ol elle
vient s'incarner: celul de Promféth#e. Dans la mythologie
grecque Prom@thée, est le protecteur des hommes; 1 auralt
dérobd A Zeus le feu, symbole de P'esprit, pour I'tpporter sur
la terre et Paffrir & Mhumanité. Pour le punir de son méfait,
Zeus aurait enchafn® Prométhée A un rocher perdu du Caucase
et lancé sur lui un sigle qui, chaque jour, fondait du ciel pour
venir lui dévorer le foie, lequel, pour le malheur du héros, se
reformait sans cesse pendant la nuit. La grandeur de son
geste, Inormitd de sa punition, la hauteur de son courage,
ont contribué 0 faire de Prométhée une figure légendaire ot
impérissable: "A travers tous les sideles, depuls les Grees
Jusqu'd nes jours, son nom est resté celul d'un grand rebelle
dressé contre I'injustice et 'abus du pouveiri0®,

9 Paris, op. cit.
10 Hamilton, la Mythologie, p. BO-81.
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Le mythe de Prométhée survit dans la Montagne secré-
te, comme Marc Gagné l'a dé&d trés bien démontré dans son
ouvrage portant sur Gabrielle Royu. Toutefois, selon nous,
I'intéret tout particulier de ce roman réside non seulement
dans la persistance du mythe, mais aussi dans le remodelage
de celui-ci, dans une nouvelle mise en perspective qui le situe
dans la lignée du théme du regard. Naturellement, ce remo-
delage ne vise pas d trahir le sens premier du mythe; il nous
présente plutdt une lecture neuve de ce mythe, témoignant de
la liberté imaginative de l'€crivain. Aussi, dans la réintégra-
tion du mythe, hien des @léments obscurs ou oubliés peuvent-
ils étre mis en évidence.

Par exemple, dans la poésie d'Eschyle, Prométhée ne se
définit pas seulement comme un voleur de feu, mais aussi comme
le pére des arts, celui qui fait usage de son larcin, "e feu
brillant d'od naissent tous les arts, pour l'offrir aux mor-
tels... ece feu, maitre de tous les arts, un trésor sans prix.
- Oui, dit Prométhée, j'ai délivré les hommes de l'obsession de
la mort... j'mi installé en eux les aveugles espoirs... je leur
ai fait présent du feu... de lui, ils apprendront des arts sans
nombrel2n,  par conséquent, la figure de Prométhée semble
s'adapter parfaitement, & la fois dans son mouvement de révol-
te et dans sa volonté éthique d'engendrer partout la beauté,
au roman de lartiste. Aussi l'image du bienfaiteur de I'numa-
nité réapparaft-elle ¢i et 1d dans la Montagne secréte:
"Alors Pierre découvrit gque ce que les hommes attendent de
gens de sa sorte, c'est par eux d'étre réjouis et soulevés d'es-
pérance" (p. 58).

Mais Prométhé&e n'est-il pas défini avant tout comme celui
qui voit? En effet, dans la langue grecque son nom signifie
la pensée prévoyante. 11 semble que fondamentalement
le mythe de Prométhée relate le combat originel qui permit la
fondation du regard humain, comme le laisse entendre Jean
Paris: "Mais Prométhée? Quelle faute doit-il expier au juste?
Ce feu_ qu'il a volé, ne serait-ce pas le feu visuel de
Zeus? ATencontre des titans qui, suivant Eschyle, dédaignant
la ruse, ne crurent qu'en la force brutale, le Fils de la Terre
a su fragper son maftre au principe méme de Il'autorité: la
voyaneceld".

Or, cette face cachée du mythe, si bien mise & jour par le
critique, il appert que Gabrielle Roy l'ait aussi tirée des téné-
bres et de l'oubli, démontrant du méme coup toute la richesse
de son imaginaire. Notre argumentation va se fonder ici sur
une seule image, la plus remarquable de tout le roman peut-

11 Cf. Marec Gagné, Visages de Gabrielle Roy,
p. 203- 221.

12  Eschyle, Prométhée enchainé, 7, 110, 250.

13  Paris, op. cit., p. 39.
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étre, qui réunit en quelque sorte les principales assises de la
thématique du récit : la dialectique du jour et de la nuit, le
triomphe de la lumiére sur les ténébres, la magie de la créa-
tion et la quéte du regard supérieur s'y fondent de maniére
admirable.

Le mythe veut que Prométhée ait dérobé le feu de Zeus,
soit en l'arrachant & la roue du soleil, soit en le soutirant de la
forge souterraine d'Héphaistasl4. Ne retenons pour le moment
que la premiére acceptation, laquelle se conforme & merveille
au passage en question, qui relate 1'"événement presque sacré
que constitue la réapparition du soleil au terme de la longue
nuit polaire :

Dans sa surprise, [Pierre] leva tout & coup
les yeux vers la petite fenétre. 1l y vit un
rayon lumineux, hésita, comprit, se leva
d'un bond, poussa de I'épaule la porte
bloquée, accourut au-dehors — c'était bien
le soleil. Oh, & peine lui-méme encore, &
peine vivant, & peine réjoui du réconfort
qu'il commencait dapporter & toutes les
choses transies et demi-mortes, mais 4
Pierre il parut rayonnant. Ses yeux en
recurent le choc comme une blessure. 1l
dut les fermer, retenant, imprimée & sa
rétine, limage d'un petit disque rouge qui
brilait. 11 se ressaisit, put rouvrir les
yeux sur les couleurs retrouvées. Ou
peut-étre plutét découvertes (p. 56).

Dans un instant fatidique, le jour triomphe de la nuit, la
lumiére jaillit sur le monde, une nouvelle création, un cosmos
neuf succédent au chaos ténébreux, tandis que le regard
humain, fixant et défiant le soleil, arrache au regard divin une
parcelle de sa puissance; car l'oeil de Pierre ne re-
tient-il pas, sur sa rétine, un peu de l'astre du jour? Ce
passage relate en fait le choe d'une double naissance, celle du
regard et du monde; c'est ainsi que les couleurs ne sont pas
retrouvées, mais plutét découvertes, comme si elles n'avaient
jamais existé avant cet instant. Tout commence: "Les mythes
solaires, dit-on, décrivent la fondation du monde. Ce qu'on
ne dit pas, c'est qu'ils décrivent aussi la fondation du regard.
Les textes sacrés lient qourtant les deux faits comme les
moments d'une seule réalitdl3".

14 Le mythe de Prométhée peut ainsi revétir deux accep-
tions, 1'une ouranienne, solaire, l'autre chtonienne,
terrestre. Nous verrons d'illeurs plus loin que ces deux
acceptions se complétent dans la figure du héros solaire,
lequel posséde, outre son visage lumineux, une zone
obscure.

15 Paris, op. cit., p. 55.
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Captant donec & son tour le regard divin, ravissant comme
Prométhée le feu du ciel, Pierre Cadorai rejoint le héros
mythique dans la visée méme de sa révolte : "Science avec
patience n'est que ruine du ciel — et tel sera le projet des
rebelles : détrdner Dieu en lui dérobant l'arme essentielle de
sa puissance: le feu, la foudre ou la lumiére, son Regardw".
Le vol du regard divin, qui coincide chez le personnage avec
l'aceés & un niveau supérieur de voyance, s'inserit ainsi dans
la vaste mystique de I'Art et de la création”, comme le souli-
gnent ces paroles du Pére Le Bonniee : "Des protestataires,
murmura-t-il, comment se fait-il que tout ce qui s'accomplit de
meilleur dans ce monde soit un acte de protestation. Créer,
se dit-il, comme s'il ne le découvrait qu'a linstant, n'est-ce
pas de toute son dme protester?” (p. 131)

Au mythe de Prométhée, il convient d'associer &galement le
symbolisme de l'aigle, "Roi des oiseaux, incarnation, substitut
ou messager de la plus haute divinité ouranienne et du feu
céleste, le soleil, que lui seul ose fixer sans se briler les
yeuxla". Dans le mythe, l'aigle qui vient dévorer, chaque
jour que Zeus apporte, le foie du héros enchainé & sa monta-
gne, représente avant tout la vengeance divine, la punition
qui est infligée au rebelle. Mais, dans le roman de Gabrielle
Roy, la situation est quelque peu différente, car, de nouveau,
le mythe se transforme sous l'action de l'imaginaire de l'écri-
vain. Naturellement, Pierre Cadorai offre toujours des res-
semblances certaines avec la figure de Prométhée: par exem-
ple, il est lui aussi enchainé & sa montagne, dans un iso-
lement total, presque irréparable : "[Pierre] avait du reste
limpression de s'étre tenu toute la journée sur le surplomb
étroit d'un rocher" (p. 198). Seule lo dirigeait ses pas vers
Prométhée ; de méme, seul Orok vient rendre visite & Pierre.
Par-deld les dges, 'héroisme demeure toujours solitaire.

Toutefois, dans la Montagne secréte, limage de l'ai-
gle devient beaucoup plus complexe et chargée dambivalence
que dans le mythe de Prométhée, ne symbolisant plus seule-
ment la punition venue du ciel ou, selon l'interprétation treés

16 Ibid., p. 39.

17 Mystique tout & fait prométhéenne, comme le remarque
Paul Diel: "Le mythe de Prométhée est centré sur le
symbole de la ecréation [...] Au créateur Prométhée,
symbole de lintellect capable de défaillance, se trouve
opposé la figuration du principe supréme de toute créa-
tion, l'esprit-Zeus". (Le Symbolisme dans la mytho-
logie grecque, Paris, Payot, 1981, p. 233. (Collection
"Petite bibliothéque Payot", n© 87).

18 Chevalier, Dictionnaire des symboles, p. 12.
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fine de Paul Diel, lo remords et la culpebilitél?, mais aussi la
paszsion qui dévore le personnage, cette obsession de la eréa-
tion qui le ravage o qui fnalement le détruit. [Mautre part,
l'gigle symbolise b‘gl]ﬂlmi le personnage Tui-méme, du molns si
nous persistons sonsidérer ce dernier dans la perspective
du regard. C'est ainsl que Iimage du grand ociseau soppose
et s'assocle, de fagon simultande, su personnage et & son pro-
fet; cette bipolarité du symbole rend dmilleurs son approche
difficle, ear Pierre Cadoral se présente comme l'aigle dévoré
par Peigle. Mals eette ncceptation symbolique n'est econtradie-
toire qu'en apparence, comme nous allons meintenant le démon-
trer.

Jesn Paris Emﬂ'l que "'Algle Sduque ses fils & contempler
fixement le soleld®*Y; partant, le Aol des cisesux stavire chpa-
ble de soutenlr le regard diving il n'est pas seulement I'allié de
Dieu, mais asussi son dgal, quand [ ne saszsocie pas directe-
ment & Lul : il eonstitue ninsl une &piphanie de la divinité, i
est attribut de Zeus ot du Christ, Membléme impérial de Clsar
et de Napoléon. L'aigle no réalise=t=il pas avant la lettre l'am-
bition secrdte de Pierre Cadoral, laguelle consiste & &galer
Diea dans Son pouvelr de voyanee, voire § se substituer & Lui?
La vue pergante de laigle est légendaire?l, Cette correspon-
dance thématique contribue & ce que nous retrouvions, chez le
personnage, certalnes caractéristiques du symbole en question :
regard fixant le solell, réves de vol et dascension, volonté de

spiritualisation, solitude, libertd, sentiment monarchigque de la
eontemplation. ..

De méme, le symbole de I'aigle, dans ses diverses caracté-
ristigues, marque une #Mape lmportante dans le cheminement
intérieur du personnage, qui acedde & une plus grande
voyance, d une mellleure comprithension des @Etres et des
choses : "L'aigle fixant le solell, e'est encore le symbole de la
perception directe de In lumidre intellective®??, e aymbo-
lisme de la contemplation du solell rejoint, dans Pimage de laj-
gle, celui du wol, qui "tradult lintelligence, la ﬂamfréhensjﬂn
des choses secrites ou des vérités métaphysiques?in, et de
I'ascension, laguelle signifie "a rupture de niveau qui rend

19  "L'aigle — dans sas signifieation positive, symbole de luci-
dité pénétrante — est Iatiribul de Zeus. Tant gue s
révolte persiste, Tappel de In colpabilité ne sera pas
reconnu. Le refoulement transforme Ia vérité (eigle de
Teusa) en remords stérile, en morsure de culpablité inex-
piée (l'aigle- rongeur, rejeton de Typhon et d'Echidna)®
(Diel, op. cit., p. 244).

20 Paris, op. cit. , p. 30.

21 "Sa vue pergante en falt wn eloir-voyant® (Che-
valier, ap. ecit., p. 14).

22 Chevalier, op. cit. , p. 12.

21 Eliade, Mythes, R#ves ef Mystdres, p. 1J4.
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possible le passage vers un autre mode d'étre24r,  Grice au
remarquable isomorphisme de ses &léments constituants, le
symbole de l'aigle vient ainsi s'intégrer au récit et & '€volution
du personnage; en premiére instance, Pierre Cadorai et le
grand oiseau ne font qu'un :

Il pensait & cette impression qu'ill avait
maintes fois &prouvée davoir en la poitrine
un immense oiseau captif — d%€tre lui-méme
cet oiseau prisonnier — , et, parfois, alors
qu'il peignait la lumiére ou l'eau courante,
ou quelque image de liberté, le captif en
lui, pour quelques instants s'%@vadait, volait
un peu de ses ailes (p. 113).

Toutefois, nous pouvons déjd deviner, entre limage de cet
oiseau et celle de llaigle prométhéen, des analogies certaines :
elles sont toutes deux associées & un etat d'intériorité provo-
quant une torture quotidienne, bien que la premiére posséde
un caractére @volutif et que la seconde prenne une connotation
involutive : si Pierre est dévoré par une forme de passion qui
veut s'@chapper et qui n'y parvient qu'accessoirement, Promé-
thée semble quant & lui ravagé par un remords qui cherche &
s'enfoncer toujours plus profondément en son &tre. Le pre-
mier espére ce qui va venir; le second expie ce qui a &té.
Mais le motif de l'espoir de Pierre et de la punition de Promé-
thée, n'est-il pas le méme? L'amour de l'humanité, la passion
de I'Art et de la beauté&, la nostalgie d'un regard absolu, tout
cela ne constitue-t-il pas la source de leurs souffrances?
Pierre et Promé&thée sont ainsi torturés par ce qu'il y a en eux
de plus essentiel, d'ol la relation qui s'%tablit naturellement
entre l'oiseau dévorant et le personnage lui-méme, que ce
dernier soit de nature romanesque ou mythologique. L'aigle se
dévore donc lui-méme, dans un cas parce qu'il a libéré 1'hu-
manité, dans l'autre parce qu'il vise cette libération :

Songeur, & demi #&tendu sur la mousse,
Pierre entrevoyait que tout homme avait
sans doute en sa poitrine pareil oiseau
retenu qui le faisait souffrir. Mais, lors-
que lui-méme se libérait, pensait Pierre,
est-ce que du méme coup il ne libérait pas
aussi dautres hommes, leur pensée enchai-
née, leur esprit souffrant? (p. 113).

Dés ce moment, le symbole de l'aigle prend des dimensions
insoupconnées : il est l'esprit, lintelligence parfaite, la liberté
absolue. L'aigle symbeolise la survivance possible, chez I'nom-
me, des priviléges @déniques. 1l incombe & llartiste de recher-
cher péniblement la voie qui puisse permettre au grand oiseau

24 Ibid., p. 149.
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de s'échapper; c'est 18 une tdche difficile : "Il &tait injuste que
1'homme, eiit-il le temps de réfléchir, ne puisse matérialiser sa
pensée dans le moment ol il la tenait, compléte, ramifiée — et
cependant la tenait-il jamais, & l'intérieur de soi, cette autre
vie de sa vie..." (p. 222).

Toutefois, quand cette tdche est menée & bien, nous ris-
quons de voir le symbole se renverser complétement : d'oiseau
libérateur laigle se métamorphose en rapace cruel et ravis-
seur. Cette inversion de l'image, nous l'avions déjd observée
dans notre paragraphe concernant les regards de I'Art; en
effet, nous avions noté que I'Art et la beauté, qui visaient
dans un premier temps & contribuer & I'émancipation de I'huma-
nité, n'aboutissaient en fait qu'd son asservissement. Or, le
symbolisme de l'aigle vient &pouser de trés prés cette problé-
matique : "Pierre alla plus loin, s'arréta devant un
Rembrandt, et le choc se reproduisit. De nouveau, il &tait
saisi, comme un petit d'oiseaux enlevé dans les airs entre les
serres d'un aigle. Il avait vu cela un jour s'accomplir sous ses
yeux. Ainsi s'emparait de lui Rembrandt, avec son propre
portrait fait sans doute pour s'interroger lui-méme" (p. 155).
Au méme titre que I'Art, le mythe de Prométhée devient done,
par lintermédiaire de son corrélatif symbolique, synonyme de
volonté de puissance 5,

Cependant, nous ne saurions limiter le sens du roman &
l'expression pure et simple d'une volonté de puissance, qu'elle
soit d'ordre visuel ou démiurgique; en effet, dans la Mon-
tagne secréte, la présence du mythe de Prométhée, qui
s'inserit dans la tradition culturelle de 1'Occident (ou & tout le
moins dans la pensée et la civilisation gréco-latines), n'en
exclut pas une autre, qui s'avére au fond beaucoup plus uni-
verselle et archai’gue : celle de la matiére mythologique englo-
bant les figures héroiques et les structures initiatiques.

REGARD, HEROISME, INITIATION

Seul un_oeil aEtentif peut percevoir qu'un imaginaire trés
ancien, antérieur & la culture occidentale, est en action dans

25 Pour Bachelard, cette volonté de puissance est dlordre
intellectuel; c'est ainsi qu'il propose de ranger sous le nom
de complexe de Prométhée" toutes les tendances qui nous
poussent & savoir autant que nos péres, plus que
nos péres, autant que nos maftres, plus que nos maftres"
(la Psychanalyse du feu, Paris, Gallimard, 1979,
p. 26-27. (Collection "Idées"). La pensée de Bachelard se
rapproche en quelque sorte de la nétre : entre voir et
savoir, il n'y a qu'un pas.
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la Montagne secréte. En effet, dans ce roman, la réverie
de Gabrielle Roy transgresse les limites engendrées par la figu-
re mythologique de Prométhée, en touchant & un mode de
pensée encore plus "authentique", plus collectif, qui se base
essentiellement sur des catégories et des archétypes. L'imagi-
nation de lauteur réactive ainsi les songes héroiques ancrés
au plus profond de la psyché humaine. Gabrielle Roy va pui-
ser aux sources mémes de l'imaginaire, & rebours du temps,
dans le réservoir inépuisable de la pensée traditionnelle.

L'un des plus grands mérites de l'oeuvre, c'est de faire
coincider ce mode de pensée avec celui des Esquimaux, per-
sonnages qui apparaissent dans la deuxiéme partie du roman et
qui trouvent leur ty%e dans la figure d'Orok, le sculpteur,
l'artiste de la pierre?8, Ce sont en effet les Esquimaux qui
contribuent, par l'intermédiaire d'Orok, & transformer progres-
sivement le personnage de Pierre Cadorai en un "héros" (au
sens mythologique du terme), et cela conformément aux con-
ceptions ontologiques dites "primitives", selon lesquelles "un
objet ou un acte ne devient réel que dans la mesure oi il
imite ou répéte un archétype?7r, Ceci revient a
dire que dans un systéme de pensée comparable & celui des
Esquimaux, systéme archaique essentiellement tourné vers le
temps sacré des origines, un personnage n'a de "réalité" que
dans la mesure oli il imite un modéle exemplaire en répétant
ses actions :

La mémoire populaire retient difficilement
des événements "individuels" et des figures
"authentiques". Elle fonetionne au moyen
de structures différentes : catégo-
ries au lieu d'événements, arché-
types au lieu de personnages histo-
riques. Le personnage historique est
assimilé & son modéle mythique (héros,
ete.) tandis que I'événement est intégré
dans la catégorie des actions mythiqueszs.

Dans la Montagne secréte, nous voyons s'opérer un
tel glissement : Pierre Cadorai semble peu & peu délaisser son
simple statut de protagoniste pour se transformer en héros
primordial, tandis que son aventure cesse d'étre syntagma-
tique pour devenir paradigmatique, en ceci qu'elle répéte une
épopée originelle. Les Esquimaux surnomment Pierre "I'Homme-
au-crayon-magique" (p. 93) ou "l'Homme-Seul" (p. 93); nous

26 En tant qu'artiste, le personnage d'Orok appelle & son tour
le symbolisme de l'aigle : "Par un matin de juillet, sur un
de ces fiers @éperons, se tenait, immobile, haut perché
comme un aigle, Orok, un jeune Esquimau de la edte [...]
(p. 90).

27 Eliade, le Mythe de l'éternel retour, p. 48.

28 Ibid., p. 58.
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devons considérer lel le surnom dans son sens le plus littéral :
il est un surmom. Clest par lui gu'un destin sacré, hors du
eommun, est assigné 8 I'nemme. Par lentremise du surnom,
I'6tre humain asbandonne son existence Individuelle, profane et
historique, pour intégrer le temps exemplaire des origines et
imiter un modéle primordial. En devenant le magicien, le sob-
taire (condition sine qua non de Ihérofsme), Pierre Cadorai
voit san@antir les limites que lui impose son nom : de person-
nage individualisé, @ se métamorphose en figure hérofque,
aeciédant du méme coup Bu sacré.

Par conséquent, dans cet abandon de I“itlcbuit te civile, qui
traduit un passage de l'spparence A lessence®’, nous pouvons
deviner Paction d'wne mentalité "primitive”, se situant en
marge de PHistoire, ef pour qui, comme Pobserve Eliade, "a
réalité swequiert exclusivement par répétition ou partieipa-
tion30», En & posant & Pierre Cadorai un surnom chargé de
sens, de réalité et de mystére, les Esquimaux l'assccient par la
méme occasion & un modéle exemplaire et originel. Gabrielle
Roy parvient minsi & camper ses personnages dang le systéme
de pensée qui leur est propre : A Plerre les réveries promé-
théennes, aux Esquimaux les songes héroTques.

Maia il est temps de considérer de manidre plus détaillée le
processus dassimilation duo personnage par le moddéle mythi-
que. Notre point de départ, ce sera la faseination que Pierre
exerce sur Orok, par la magie de son crayon et de ses doigis.
Pour le jeune Esquimau, Pierre représente 1'tranger venu de
"inconnu, laventurier solitaire et démuni, qui témoigne pour-
tant, en dépit de sa faiblesse et de sa pauvreté, d'un &onnant
pouvelr de création. L'Homme-gu-crayon-magique se caracté-
rise avant tout par le mystére; il semble surgir tout droit d'un
monde sameré et inaccessible; en sa présence, Orok ressent un
trouble plus grand encore que devant les singulidres inven-
tions des Blanes : "Orok avait appris que point n'est besoin de
connaftre Pime de la machine pour la faire sarréter, repartir.
Voild, se disait<il, Pun des mystEres qui se déroulaient sous
ses yeux. L'autre, plus troublant peut-8tre, c'@tait celul de
I'Homme-au-crayon-magique qui, dans la baraque du facteur,

28 "Une eoutume trés fréquente consiste & donner un nou-
veau nom au néophyte, immédiatement aprés linitiation
[...] Or, pour toutes les sociétés pré-modernes, le nom
&quivaut @l la véritable existence d'un Individu; & son exis-
tenee d'tre apirituel.” (Mircea Eliade, [Initiation,
Rites, Socldtés secrétes; naissances mystiques; essal sur
gquelques types d'initiation, Peris, Gallimerd, 1976,
p. TI-74. (Collections "Ildées™).

an Ellade, le Mythe de PFéternel retour, p. 126. Clest
d'ailleurs pourquoi, toujours selon I'historien des religions,
les hommes auraient tendance 3 devenir "archétypaux et
paradigmatiques” (Ibid., p. 48).
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soigné par tous, peu & peu reprenait vie" (p.126). La venue
du peintre apparait donc comme une manifestation de l'incon-
nu, comme une irruption du sacré, ce qui permet au jeune
Esquimau d'entrer en contact avec un autre plan de réalité.

Du méme coup, le statut du personnage principal se modi-
fie, et nous voyons Pierre Cadorai prendre une dimension
nouvelle : il n'est plus tout & fait un homme comme les autres,
il devient un héros, c'est-A-dire presque un dieu : "Le dieu
est un étre surnaturel pur; le héros posséde une nature
humaine, mais poussée jusqu'd la limite du surnaturel (il est

"demi-dieu™)31n, Considérons par exemple le passage suivant:

Autre mystére! Lui [Orokl], i avait fré-
quenté l'école de la mission anglicane. On
lui avait dit : Dieu est dans le grand Livre
saint. Mais voici qu'un jour passe par ici le
Pére missionnaire. I dit : Notre Dieu est
vivant; il est dans ce petit morceau de

pain. — Qui croire? Qui a raison? deman-
da Orok. — Je ne sais pas. Peut-€étre
aucun. Peut- étre tous les deux. — Peut-

étre toi, dit Orok (p. 129).

A premiére vue, il peut sembler que nous rejoignions ici le
mouvement dialectique de la révolte prométhéenne. Or, cela
n'est vrai qu'en partie. L'interprétation d'un tel passage ne
doit pas seulement se fonder sur le mythe, mais aussi sur I'his-
toire des religions. En effet, le comportement qui est attribué
a4 Orok ne correspond pas nécessairement & une mystique de la
rébellion humaine; selon nous, ce comportement est plutdt
caractéristique d'une donnée essentielle de la pensée reli-
gieuse et de son @évolution dans le temps, & savoir que les
divinités créatrices sont presque toujours reléguées &
l'arriére-plan de la conscience par la montée de certaines divi-
nités plus agissantes : "Les Etres Suprémes perdent progres-
sivement leur actualité religieuse; & leur place se substituent
d'autres figures divines, plus proches de I'homme, plus 'con-
crétes' et plus 'dynamiques’ : dieux solaires, Grandes Déesses,
Ancétres mythiques, ete.32v,  Aussi le jeune Esguimau se
tournera-t-il, non pas vers ce Dieu qu'il sait présent mais
dont il ignore tout, mais bien vers la figure plus tangible de
I'Homme~au-crayon-magique.

La divinisation du personnage et sa mise en adéquation
avec. la figure du héros n'ont donc rien de vraiment insolite;
elles obéissent plutdt & un processus naturel qui est attesté
par l'histoire des religions. Sous la poussée d'un imaginaire

31 Jung, Kerényi, op. cit., p. 124.
32 Eliade, Mythes, Réves et Mystéres, p. 170.
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aussi archaique, le mythe 8¢ voit presque Evacu@; avee lar-
rivie d'Orok, c'est tout le sentiment du saerilége prom&théen
s'estompe : l'homme n'a plus & sopposer A Dieu, puisque le
sacré, en tant que hiérophanie infpuisable, envahit sans cesse
le monde. Ainsi, i n'y a pas que l'artiste qui soit divinisé; la
"machine™ (clest-d-dire les installations militaires, et plus
particuliérement le radar, cette autre variante du regard) jouit
aussi de ee privilége, dans Pesprit d'Orok : "... Il y avait iei
un peu dargent & gagner de temps & autlre en servant les
hommes blanes qui servaient ls machine” (p. 126).

Ce n'est plus la grandeur humaine qul est exaltée, mais
plutét le mystére du monde, et, au premier chef, celui de la
eréation. FEn effet, ce qul pousse Orok 8 considérer Pierre
comme une figure divine et hérofque, c'est le pouveir créatif
de oo dernier, pouvoir qui s'exerce, non pas dans un passé
infiniment lointain, mais dans le présent : & tout moment, le
peintre semble répéter, par un trait de crayon ou de pinceau,
In eréation du monde. Ainsi, une fois de plus, sous Plimpul-
sion de la pensée d'Orok, le personnage de Plerre tend 8 se con-
former A un modéle mythique et originel : "La eréation du
monde devient l'arehétype de foute ‘eréation’, de toute cons-
truetion, de toute action réelle et efficace. Et nous assistons
i oe phénoméne eurieux : le Crfateur ne joult plus de
‘aotualité religieuse, mais la crdation sert de modéle &
toute sorte d‘ur:tlurnﬁ*. Cette analogie apparaft de fagon trés
manifeste quand Orok se plaft & comparer la montagne et I'&-
bauehe qu'en a faite le peintre : "L'une ot Pautpre Btaient des
prodiges. La montagne, an prodige de Dieu, ot cecl, sur le
earton, un prodige d'homme. Du reste, un plus grand prodige
peut-étre que Foeuvre de Dieu, si l'on considére que Dieu a
tous les moyens, et I'homme, peu” (p.105).

Toutefois, méme si la création artistique constitue déjd un
moyen daccéder & une forme d'hérofsme, nous ne devons pas
oublier qu'un pareours Initlatique, consistant en une série
d'épreuves, s'mpose aussi & Pétre qul est engagé dans cetle
voie : "Le chemin est ardu, semé de périls, parce qu'il est, en
fait, un rite de passage du profane Au sacré; de I'ephémére et
de l'illusoire & la réalité et & I'éternité; de la mort & la vie; de
'homme & la divinité3r,  or, lo Montogne secrite peut
&tre considérée & juste titre comme un roman dinitiation @ l'a-
venture de Pierre Cadorai dans le MNord ecanadien, qui prend
souvent Iallure d'une Epopée, avec son cortége de victoires et
de défaites, ne correspond finalement qu'd une longue et diffi-
cile trensformation de I'8tre. Dans les bois, dans la montagne,
dans la ville mussi, Perre fait Fapprentissage de sa difficile
condition d'homme.

33 Eliade, Mythes, Réves et Mystéres, p. 188.
34 Eliade, le Mythe de Féternel retour, p. 10.
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Et si le parcours initiatique imposé au personnage ne vi-
sait au fond gqu'd provoquer une métamorphose de son regard?
Traditionnellement, les rites d'initiation ont pour but d'opérer
une rupture dans le mode d'existence de l'étre humain : en
simulant la mort, ou un s&our dans l'au-deld, l'initié guitte sa
vie antérieure pour en rejoindre une nouvelle. C'est effecti-
vement ce qui se produit dans la Montagne secréte, &
la seule différence que la rupture en question s'opére au ni-
veau du regard; Gabrielle Roy transpose ainsi dans un ordre
visuel les principales phases initiatiques. Par exemple, dans
I'épisode quasiment irréel qui oppose (ou qui unit) le person-
nage principal 8 la montagne, lauteur réactualise selon la
thématique qui lui est propre l'ascension de la montagne sa-
crée, epreuve si fréquente dans les rites d'initiation, qui
symbolise la compréhension des réalités célestes et le début
d'une vie nouvelle : "L'accés au 'centre' &quivaut & une con-
séeration, 4 une initiation; & une existence, hier profane et
illusoire, succéde maintenant une nouvelle existence, réelle,
durable et efficace35", En face de la montagne, Pierre Cado-
rai n'atteint pas seulement un nouveau mode d'étre, il aiguise
aussi son regard & percevoir d'une autre maniére la réalité qui
l'entoure, done & se transformer, & se modifier du tout au
tout36, Clest ainsi que le théme du regard et le rite initiati-
que de la montagne convergent vers une problématique qui
leur est commune.

De méme, nous pouvons comparer laventure de Pierre
Cadorai dans la forét 4 une &preuve analogue qui est souvent
imposée aux initiés : "La forét est un symbole de l'au-deld,
nous la retrouverons dans de_nompreux rites initiatiques et
mystéres des peuples primitifs37". A la limite, la ville de Paris
peut également &tre considérée & la maniére d'une forét redou-
table, comme le suggére le théme bien contemporain de la "jun-
gle" des villes. Par conséquent, d'un point de vue anthropo-
logique, le séjour prolongé dans la forét est nécessaire & l'ini-
tiation du personnage; d'autre part, il s'inserit aussi dans la
thématique du regard et de la création. En effet, si le regard
fonde le monde, l'épisode initiatique de la vie dans les bois
s'avére doublement représentatif de la victoire du Cosmos sur
le Chaos, du Regard sur I'Obscur (dans une perspective
visuelle), de la vie sur la mort (dans une acceptation initiati-
que), ear, comme lexplique Mircea Eliade, "toutes ces régions
sauvages, incultes, etc., sont assimilées au Chaos; elles
participent encore de la modalité indifférenciée, informe,
d'avant la Création38", Ep posant son regard sur linconnu
Pierre participe & la création du monde (et, du méme coup, &
sa propre création); il tire de la mort des univers oubliés :

35 Ibid.

36 Supra, p. 46.

37 FEliades, Mythes, Réves et Mystéres, p. 237.
38 FEliades, le Mythe et I'éternel retour, p. 20.
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“Le principal travail du _héros est de remporter la victoire sur
le monstre de l'obseurité3?".

La montagne, la forét et la ville constituent done le décor
du parcours Initisatique. Toutefols, ce parcours doit se fonder
sur une Epreuve principale, sur un événement marquant et
significatif : au plan ontologique, ce sera le contact angolssant
avee ls mort; su plan visuel, ce sera l'expérience &prouvante
de la ofeité. En effet, si la mort s'impose A& IMnitié pour qu'il
acedde & ln vrale vie, la ebeitd devient du méme coup néces-
saire pour gue le regard débouche sur la voyance.

Or, il existe une figure hérolque qui @pouse trés bien
ecette double perspective : I s'agit de celle du héros solaire.
Nous savons que le solell est le prototype du mort qui ressus-
¢ite chaque matin et du regard qui réapparalt au terme de la
nuit. En vérité, le solell ne meurt pas vraiment (contrai-
rement @ la lune, qui est peu A peu "dévorée" par le temps); il
ne fait que plonger, chaque nuit, #u roysume des défunts;
aingi, @ ne connait pas Ia mort, mals I & une connalssance
parfaite de l'au-deld 1 "Toutl un ensemble de eroyances en liai-
son avec linitiation et la souveraineté [...] dérivent de cette
valorisation du Solell en dieu (héros), qul, sans connafire la
mart (ecomme la eonnalt, par exemple, la Lune), traverse cha-
gue nuit l'empire de la mort et réapparaft le lendemain &ter-
nel®® ., La victolre du solell sur Ia nuit correspond i celle de
Vinltl& sur la mort. Aussl les rites visent-ils, et cela aux
stades les plus archalques de la culture, A assimiler le sujet de
Iinitiation au héros solaire.

C'est précisément ce qui survient dans la Montagne
seerdte : Pierre Cadorai, sujet dwn roman dinitiation, se
voit assoclé B la figure mythique du héros solaire; en effet,
son aventure ne se déroule pas uniquement sous le ciel ot dans
1'éclat de la lumiére; au contraire, un peu i la manidre d'Ulys-
se, il doit descendre sous la terre, au royaume de la mort,
dans Pobscurité des mines de Flin Flon : "Amoureux fou de
soleil et de liberté, Etait-ce alors, enfoui A& travailler sous
terre, ne s¢ rappelant & peine plus le murmure de l'eau et la
voix des foréts, Etait-ce alors qu'il avait le plus souffert de la
condition des hommes? (p. 97). Et en quol consiste-t-elle,
cette miséreble condition humaine, sinon dans la consclence
inéluctable (ce qui Bguivaut & une forme de connaissance) de
la mort? L'image de la sombre mine vient s'mssocier naturelle-
ment asu périple de I'homme qui, & chaque détour, & chaque

37 FEliade, Mythes, Réves et Mystdres, p. 237,

38 FEliade,le Mythe de I'éternel retour , p. 20.

39 Jung, Kerényl, op. ecit. , p. 128.

40 Eliade, Traité dhistoire des religions, Paris, Payot,
1979, p.124. (Collection “Petite bibliothdque Payat®,
n? 312),
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croisement du labyrinthe, risque de voir apparaitre la grande
dame noire. A l'exemple du héros solaire, Pierre Cadorai,
I'homme de lumiére, va 4 la rencontre de la mort :

On doit seulement se garder de vouloir a
tout prix réduire le héros solaire & une
épiphanie de l'astre; sa structure et son
mythe ne sont pas confinés dans la ma-
nifestation pure et simple des phé-
noménes solaires (aurores, rayons, lumié-
re, crépuscule, ete.). Un héros solaire
présente toujours, en outre, une "zone obs-
cure”, celle de ses rapports avec le monde
des morts, l'initiation, la fécondité, etc.4l

D'autre part, l'obscurité qui régne au fond de la mine
introduit dans le récit le théme de la cécité, indissociable,
semble-t-il, de celui du regard. La cécité constitue, au plan
visuel, le double de la mort initiatique. Aussi n'est-ce pas par
hasard que Gabrielle Roy poursuit de la maniére suivante le
passage que nous venons de citer : "Ou seulement un peu plus
loin, un peu plus tard, ce jour oii, & regarder trop longtemps
I'éblouissante neige d'avril, il avait eu les yeux brdlés?" (p.
97). Nous pouvons remarquer en effet qu'd 1'@vocation de la
mort succéde immédiatement 1'état de cécité; c'est en devenant
momentanément aveugle que l'oeil accéde & un nouveau mode
d'existence. Ainsi, quand il fixe la neige brilante de soleil —
ou encore l'astre du jour lui~-méme — Pierre provoque ni plus ni
moins la mort de sa vue profane, pour atteindre par la suite
une forme de regard intérieur2, oii 1'6lan visuel devient avant

41 Eliade, Traité d'histoire des religions, p. 135.

42 Mare Gagné écrit & ce sujet : "Le regard de lartiste, 'ce
regard si particulier du peintre', est en réalité, double.
Le premier est celui qui se projette sur l'entourage, fai-
sant provision de formes, de couleurs, d'impressions de
toutes sortes. Trés rapproché du regard usuel, il n'en
différe peut-étre que par une certaine gratuité. On pour-
rait le qualifier d"extérieur'. Le regard second, ou
'regard intérieur’, puise dans les réserves de lincons-
cient. Les visions qui en émergent débouchent dans la
conscience. Ce sont les inspirations ou intuitions. L'ar-
tiste peut les avoir cherchées, désirées ou souhaitées
pendant longtemps. Elles n'obéissent qu'd leur dynamisme
propre. Rarement, le concret arrive & les traduire. De ld
viennent maintes déceptions. Car la montagne, en plus
de symboliser l'objet du pouvoir créateur, peut signifier
cet absolu de la vision intérieure que Pierre tentera de
réactualiser dans ses peintures sans jamais y parvenir
entiérement" (Visages de Gabrielle Roy, p. 183).
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tout une forece d'introversion : "Peut-étre la vision intérieure
a-t-elle pour sanction ou pour condition le renoncement & la
vue des choses extérieures et fugitives. Des asecétes hindous
croient parvenir & lillumination spirituelle en fixant des yeux
un soleil éblouissant et ardent jusqu'd en perdre la vueddr,

Dans sa longue réverie du regard, Gabrielle Roy semble
done rejoindre, par-deld les siécles et les civilisations, le
théme de la cécité clairvoyante. Tirésias, le vieux prophéte de
Thébes, &tait aveugle (comme le sont généralement tous les
devins), ce qui ne l'empéchait pas de voir dans le passé
ou dans le futur; de méme, Oedipe s'arrachait les yeux parce
qu'il avait enfin entrevu toute la vérité concernant le
meurtre de son pére. Gilbert Durand explique ainsi ce para-
doxe de l'imagination du regard : "Nous constatons que l'ex-
tréme valorisation intellectuelle et morale de l'organe visuel
entraine son oblation, parce que l'organe charnel se sublime et
qu'une seconde vue, archétypale au sens platonicien du terme,
vient relayer la vision commune. Le sacrifice oblatif de l'ceil,
que l'on retrouve dans 1'Evangile, est surdétermination
de la vision en voyance44"., Au moyen de son regard qui,
tourné tout entier vers l'intérieur, refuse de se propager vers
les apparences fugitives du dehors, l'aveugle touche & l'essence
des choses.

Sous le théme de la cécité se cache le motif de la punition :
Tirésias est chdtié parce qu'il a observé Athéna au bain; Oedipe
s'arrache les yeux en expiation de son crime; Pierre est
aveuglé par un astre qu'l a osé défier trop longtemps.
Cependant, 8 l'opposé des personnages de Sophocle, Pierre
recouvre la vue. Sa cécité ne dure qu'un temps; il peut con-
templer de nouveau "tout ce qui est bon & voir" : "Du ciel,
des rayons de clarté, des arbres ressuscités" (p. 65). La
punition débouche finalement sur la clémence : "Les dieux
aveuglent ou rendent fous ceux qu'ils veulent perdre, et par-
fois sauver. Mais s'l plaft aux dieux, le coupable recouvre la
vue : ils sont les maftres de la lumiére45", En effet, la cécité
qui frappe Pierre n'est pas directement d'ordre symbolique,
comme pour le personnage de Tirésias, par exemple; non, elle
obéit plutét & un processus initiatique, en ceci qu'elle consti-
tue un rite de passage. Ainsi, chez le Thébain, la cécité
symbolise la voyance; au contraire, chez Pierre Cadorai, l'a-
veuglement s'intégre dans un vaste mouvement de retour : il
n'est qu'une phase propédeutique permettant d'aceéder 3 la
voyance. Pierre ne devient aveugle et ne descend chez les
morts que pour acquérir un regard supérieur : "L'au-deld

43 Chevalier, Dictionnaire des symboles, p. 89.

44 Durand, les Structures anthropologiques..., p.
172.

45 Chevalier, op. cit..
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est également le lieu de la science et de la sagesse. Le Sei-
gneur des Enfers est omniscient, les morts connaissent l'ave~
nir. Dans certains mythes et sagas, le héros descend aux
Enfers pour acquérir la sagesse ou obtenir des connaissances
secrates46".

En derniére analyse, le rituel initiatique qui est imposé au
personnage ne vise qu'a une modification de son régime senso-
riel. Il est dailleurs intéressant de noter que cette probléma-
tique s'inserit dans la vie religieuse des Esquimaux :

Le dépassement de la "sensibilité profane"
est précédé par lexpérience de la  mort
initiatique. Spontanément, comme dans le
cas de I™élection"” chamanique par la fou-
dre, ou laborieusement, comme chez les
apprentis-chamans esquimaux, on débouche
4 un niveau de lexpérience ol la eclair-
voyance, la claire audience et les autres per-
ceptions extra-sensorielles deviennent possi-
bles”-

Nous pouvons done constater que, en sa visée finale, le
processus initiatique @pouse de fagon trés &troite la thématique
évolutive du regard et de la voyance; il en va de méme pour la
figure mythologique du héros solaire, synonyme de la victoire
sur I'Obscur, du triomphe du regard et de la lumiére. En
vérité, c'est la thématique en question qui dynamise le modéle
initiatique et la figure mythologique, qui ne seraient sans pas
son concours que des survivances factices. Autour du théme
du regard, nous voyons se cristalliser tout un systéme de
pensée, surgi du fond des Ages et réactualisé par l'imaginaire
de Gabrielle Roy.

REGARD HUMAIN ET REGARD DIVIN :
CONFLIT OU PARTICIPATION

Au cours de ce chapitre, nous avons surtout parlé de la
nature conflictuelle qui caractérise, dans la Montagne
secréte, les relations entre I'nomme et la divinité. En
premier lieu, nous avons observé le personnage principal dans
son mouvement de révolte contre le ciel, démontrant par la
méme occasion la présence du mythe de Prométhée dans le
roman. En second lieu, nous avons remarqué que le symbole
de l'aigle s'associait en plusieurs points & cette mystique de la
révolte humaine et au motif du rapt du regard divin. Finale-

46. Eliade, Initiation, Rites..., p. 138.
47. Fliade, Mythes, Réves et Mystéres, p. 109.
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ment, notre analyse de la survivance des figures hérofques et
du scfnaric initiatique visait & dlustrer I'®mergence, chez le
personnage, d'un nouvesu type de regard, d'un regard dEja
engagé sur la voie de la divinisation.

Toutefois, les rapports qui s%tablissent entre Pierre
Cadoral et son Dieu ne tiennent pas uniguement du combat ou
de I'sffrontement; le Pére Le Bonniec parle ainsi d'une "secréte
collaboration® (p. 131) unissant les deux créateurs. A Ia
toute fin du roman, quand Pierre Invente enfin sa montagne,
ece "podme de Is pensée” (p. 221), nous voyons sinstaller une
relation d'galité entre deux forces qui agissent désormais en
paralléle, "une dans I'Univers, lautre dans le monde de I'Art :
"Et sans doute ne sagissait-0 plus de savoir qul avail le mieux
réussi sa montagne, Dieu ou Pierre, mais gque lul sussi avait
fait oeuvre de crfateur” (p. 221). En derniére instance, le
peintre se définit comme celul qui vient compléter l'oeuvre de
Dieuw sur la Terre : "Il exultait dune ivresse dindépendance,
cependant ecurieuse. Car, au centre de cette hienheureuse
indépendance de l'ime, qu'y avait-il & l'oeuvre sinon encore le
maitre du monde qui le poussait 8 sa erdation™ (p. 221). Le
regard de I'hnomme ne lutte plus contre le regard de Dieu : en
fixant le soleil, il se fond en lui :

Zeus devien!t symbole de Pesprit, et P'éclair
laneé symbolise I'Bclaircissement de lesprit
humain, ln pensée illuminante (Yntuition)
imaginée comme envoyde par n divinité
secourable, source de toute vérité""-

48  Del; np. cit.; p. 14,






CONCLUSION

Au terme de cette &tude, force est de constater que le
théme du regard se situe au point de confluence des réseaux
symboliques qui cenalisent Munivers Imaginaire de la Mon-
tagne secréte. Dans ce roman, les Images, les symboles,
les thémes et les mythes ne sont pas des réalités isolées les
unes des sutres : elles n'existent pas vraiment “en sol®, ecar
elles se repportent toutes & une réalité supérieure qui
conditionne leur existence : la réverie du regard. Clest
pourquol une &ude qui passerait sous silence oe principe
organisateur ne pourrsit sEvérer vraiment exhaustive et
significative, car elle ne ferait que rassemhler des symboles
épars, des Images dispersées, des mythes enfouis sous le
texte, sans jamais parvenir & toucher au dynamisme propre qul
anime le roman, dynamisme qui semble provenir dune longue
réverie débouchant sur la mise en place dune véritahle
poétique du regard.

En effet, il appert que le regard constitue pour Gabrielle
Roy la premidére expérience subjective de l'univers, le contact
originel et fondamental avec la réalité extérieure. L'étre dé-
couvre le monde au moyen de ses yeux, et le monde se dévelle
an retour par une multtude de regards : "Dans une exaltation
du bhonheur de voir la beauté du monde, le réveur oroft
qu'sntre lul et le monde il ¥ & un &change de regards, comme
dans le double regard de Maimé & laiméel", C'est ainsi que,
dans la Montagne secrdte, le caractére d'omniprésence
du regard, de l'oell, de la lumidre, des rayons, des reflets,
bref de tous les songes liés au monde visuel, saute littérale-
ment aux yeux : le décor entourant le personnage principal
est d'abord et avant tout constitué de regards.

Ceux=cl peuvent descendre du ciel : des especes Insonda-
bles de Iszur, comme une manifestation de l'omniscience
divine, de sa puissance ambigu# et ge sa transcendance par-
faite; du soleil, cet oeil vigilant de I'Etre Supréme; de la lune,
cette jeteuse de sort eapable de provoquer la métamorphose du
monde par Paction de son oefl magique; des &tofles, qui savent
instaurer une forme de solldarité entre le Cosmos et I"humani-
té. Le regard surgit également des matidres &l&mentaires,
principalement de I'eau, qui totalise les valeurs de vision et de
reflet, et du feu, qui couve sous les montagnes de I'Ungava,
lesquelles deviennent par le fait méme autant de foyers incan-
descents d'od jeillissent d'innombrables rayons visuels. Dans
la nature, il v & aussi des arbres qui sont dotés de regard,
qul swbandonnent & Ia contemplation de leur propre Image,

1 Geston Bachelard, la Poftique de la réverie, Paris,
PUF, 1978, p. 159.
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s'abfmant dans un narcissisme destructeur; de méme, les bétes
sont définies par leurs attributs visuels, et c'est au fond de
leurs yeux que la vie vient se réfugier. Le théme @tudié s'%e-
tend aussi & l'évocation des maisons, qui voient au moyen de
leurs fenétres, préfigurant le regard humain (celui de
Gédéon, du Pére Le Bonniee, de Nina, des Indiennes et des
Esquimaux), lequel annonce & son tour le regard supréme de
l'artiste, qui vient doubler la conscience narcissique de
l'univers.

A la limite, le monde n'est donc que regard; lacte
d'écriture consiste & transposer ce théme obsédant dans les
symboles du soleil, de la lune ou des &toiles, dans les thémes
de l'eau et du feu, ou dans les images des fenétres. 1l en
résulte que le roman de Gabrielle Roy constitue avant tout une
illustration de l'univers en tant que regard.

Toutefois, le théme en question ne se borne pas & composer
le décor onirique dans lequel &volue le personnage; il @pouse
aussi trés etroitement la problématique méme du roman, clest-
d-dire la réflexion sur la création artistique. En effet, cette
réflexion se voit sans cesse subordonnée & la réverie du re-
gard; ainsi l'artiste n'est un créateur que dans la mesure oi il
est un regard et que de ce dernier naft le monde. Pierre
Cadorai est un oeil vivant : son regard se projette contre les
étres et les choses, dans une recherche continuelle de leur
essence, témoignant du méme coup de son agressivité et de sa
volonté de puissance; et pourtant, ce regard obéit & une visée
salvatrice : il est un dispensateur de vie, il exerce son pouvoir
contre le néant et il sait ouvrir les yeux des hommes pour
qu'ils accédent, & leur tour, & la vérité, c'est-d-dire & une
vision parfaite du monde; cependant, le regard de lartiste
cdtoie sans cesse le danger, car les forces mystérieures qui
émanent de la nature le maintiennent sous un charme et cher-
chent & l'anéantir.

Le regard du peintre obéit également & un projet : comme
il se déploie dans un espace qui semble toujours lui @chapper,
il va tenter de maitriser cet espace dans sa totalité. Dans sa
quéte de l'inaccessible, le regard s'aiguisera donc & saisir le
lointain et le minuscule, afin de saccaparer l'infini. Grfce &
I'espace du tableau, Pierre Cadorai parviendra & emprisonner
le trop grand (le ciel) dans le trop petit (le point d'or). L'Art
émerge ainsi d'une dialectique de l'espace et du regard; I'Art,
c'est précisément la résolution de cette dialectique.

Art et regard s'unissent dans la lutte contre les visages du
temps, contre la figure redoutable de Kronos : le premier
cherche & freiner la fuite du temps en multipliant les espaces
paralléles, tandis que le second, en tant que symbole de
transcendance, se fusionne avec ses corrélatifs oniriques
(lumidre, elévation, esprit, souffle) pour se transformer en une
arme capable de pourfendre I'Ogre terrifiant. Ce combat contre
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le temps s'inscrit dans une mentalité dualiste et témoigne de la
prépondérance, dans le roman, du régime diurne de limagi-
naire. Malgré tout, il arrive que l'antithése s'efface et que le
regard délaisse sa lutte contre le temps, l'obscurité et la ma-
tiére, pour s'abimer dans la contemplation de I'eau et des cou-
leurs; cet abandon de la pensée dualiste laisse pressentir la
survie du régime nocturne de l'imaginaire.

Enfin, quand i triomphe du temps (du moins pour un
temps), I'Art devient lui-méme un regard. En effet, il semble
que le tableau constitue la perpétuation du regard de l'artiste,
I'expression #@ternelle dune fagon de voir le monde, d'une
maniére de regarder, non pas seulement dans lespace, mais
aussi & travers le temps. Ainsi, derriére la toile, par les yeux
de ses personnages, le peintre est 18 qui regarde. En dépit de
la mort, son regard demeure toujours aussi puissant : il s'a-
breuve du monde des vivants, il en vit, il le domine, presque
d la fagon de Dieu.

Le théme du regard influence aussi de fagon déterminante
le déroulement du récit. En effet, la narration se conforme &
certains canevas trés anciens, lesquels se métamorphosent,
sous l'action de l'imaginaire de l'écrivain, pour tisser une véri-
table dramaturgie du regard. C'est ainsi que le mythe de
Prométhée fait sentir sa présence dans le conflit qui oppose le
regard humain au regard divin; cependant, Pierre Cadorai
n'apparait pas vraiment comme un voleur de feu, mais bien
comme un ravisseur de regard, qui tente d'arracher & Dieu une
étincelle de voyance. Gabrielle Roy réactualise donc un mythe
tout en le particularisant, afin qu'il épouse de trés prés la
thématique mé&me du roman.

L'écrivain semble @galement puiser aux sources de la
psych&, en tirant de l'oubli certains modéles mythologiques
tenant plus de la matiére que de la forme; ces modéles archai-
ques, ce sont les mythologémes de I'néroisme et de linitiation.
En effet, au fil des pages, le personnage principal devient un
"héros" du regard et de la création, délaissant son existence
purement historique pour se conformer & une figure paradig-
matique et rejoindre par le fait méme le temps sacré des origi-
nes, par le biais d'un long processus initiatique visant l'acces-
sion & la voyance, et ol l'¢preuve traditionnelle de la mort est
remplacée par l'expérience de la cécité. En devenant un
"demi-dieu", I'Homme-au-crayon-magique vient en quelque
sorte remplacer, grdce & son dynamisme, la divinité sur la
terre, et le conflit promé&théen céde du méme coup la place & la
participation entre les deux créateurs, entre le pére et le fils.
La Montagne secréte apparait donec comme une saga du
regard, comme une légende remplie de merveilleux et de mys-



tére. Le style de l'écriture en retient d'ailleurs quelque chose :
certains l'ont méme qualifié d'archaTque®.

Par conséquent, il nous est maintenant permis d'affirmer
(et non plus seulement de supposer) que la Montagne se-
créte constitue essentiellement une oeuvre du regard, de
par la récurrence significative du théme en question (chap.
1), de par son action unificatrice sur l'imaginaire du roman
(chap. 2) et de par son influence certaine sur le déroulement
du récit (chap. 3). C'est Id que réside d'ailleurs en majeure
partie la contribution globale de notre thése, dans la décou-
verte, derriére l'écriture, d'un principe pouvant légitimer l'acte
d'écrire lui-méme, et dans la démonstration de la richesse
symboligue d'une oeuvre, selon nous, méconnue.

Au départ, notre étude visait & présenter une nouvelle
lecture de la Montagne secréte; or, il nous est rapide-
ment apparu que notre tdche consistait principalement & jeter
un regard neuf sur l'oeuvre, c'est-d-dire & soumettre notre
démarche & la poétique du regard elle-méme : voild pourquoi
nous avons souvent employé (parfois consciemment, parfois
inconsciemment) les verbes "voir", "entrevoir", "apercevoir",
ou bien des substantifs comme '"vision", "perspective" ou
"optique". Peu & peu, le théme du regard cherchait done &
s'imposer dans notre écriture méme : il envahissait tout, il
devenait forme et matiére, objet et sujet; qu'étions-nous en
effet tout au long de ces pages, sinon un regard qui se faisait
attentif?

De cette matiére, i nous devenait possible de "coller"
vraiment au texte et d'en épouser le relief imaginaire. En tant
que regard etudiant le regard, nous avons pu saisir les sym-
boles, les images et les mythes & leur source profonde, dans le
jaillissement méme du langage de l'écrivain, et c'est ce qui
confére finalement & notre thése son caractére de nouveauté et
d'originalité. En effet, qui d'autre qu'un oeil vivant aurait-il
pu voir les regards descendre du ciel, monter de la terre,
surgir des lacs, fuser de la montagne? Ou contempler le nar-
cissisme mortel de l'arbre? Ou fixer le regard de l'artiste? Ou
entrevoir la nature initiatique du théme de la cécité? L'impor-
tance de notre travail découle done avant tout de ce qu'il cons-
titue une exploration du regard par le regard : comme Pierre
Cadorai, nous avons pénétré en des régions sauvages, 'le
regard porté au loin comme pour voir parmi les arbres" (p.
169); nous avons tenté douvrir des routes, de découvrir des
paysages inconnus, de retrouver & notre tour la montagne
secréte.

—_—
2 Jean Ethier-Blais,"la Montagne secréte de Gabrielle
Roy", le Devoir, 28 octobre 1961, p. 11.
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Bien entendu, hbesucoup reste A dire. Alnsi il existe
peut=&tre, dans le texte, une structure imaginaire & découvrir,
une structure "en #cho", oli les symboles, les images, les
thémes et les mythes se lancent des appels et se répondent sans
fin. Dans une telle structure, tous les Eé&ments Imaginaires
pourralent # la limite s'interchanger, loisesu devenant le so-
lell, I'hiver devenant 1'Dbscur, leau devenant le ciel, ce
dernier devenant & son tour Poisesw, jusqu'i une confusion
totale, jusqu'i une fusion compléte de la réalité symbolique,
fusion quil reppelait la "neige vue su kaléidoscope” (p.222) de
la fin do roman.

Toujours dans Pempire de limaginaire, une Btude poussée
des mythes de la création pourrait Bgalement sTmposer. Peut-
étre y a-t-ll en anetion, dans la Montagne secrdte, cer-
tains mythes moins spparents que ecelui de Prométhée. Nous
pouvons penser lel & Deucalion, lequel, ayant &chappé au
déluge provoqué par Zeus, avait reeréé Phumanité en langant
des pierres sur le sol’; ou encore & Orphée, cet artiste qui
était descendu nu royaume des morts pour en ramener sa bien-
aimée; ou hien A Pygmalion, ece sculpteur légendaire épris
d'une statue; ou alors, qul sait, d la mythologie esquimaude.

Et enfin, 0 y & toujours une question essentielle qui
demeure en suspens : le roman #ludié ne provient-il pas, nom
seulement d'une réverie du regard, meis sussl du regard de
1erivain Jul-méme? Au cours de notre travail, nous avons
abordé le théme du regard tel qu'il se présentait dans la dié-
gése; mais [l existe dgalement un regard extra-difgétique qui
est partout en actlon dans le récit : celui que INerivain porte
sur l'oeuvre. Ce pegard rappelle eelul de Diew : il eat omnis=
cient el transcendanl; blen qu'il se focalise tout entier sur le
personnage principal. La révolte de Pierre Cadoral eontre son
Dieu correspond peut-&tre A celle du personnage romanesque
contre un eréateur qul n'a de cesse de I'observer.

Car c'est hal et blen de création qu'll sagit : fondamen=
talement, I'oeuvre romanesque constitue la eréation d'un espace
neuf qul emprisonne le temps et qui se présente en conformité
avec la vision particuliére de P'éerivain. Presque tous les
romans se¢ rattachent winsi & une nature essentiellement vi-
suelle.  En fait, le roman constitue peut-€tre la plus belle -
lustration du monde on tant que représentation, du monde quli
nait du regard.

3 "I vit la longue plaine de la Crau, plate comme la mer;
une immobile plaine & Minfini et couverte de tant de gnlets
que lesprit se perd en conjectures : diod a pu venir
pareille pluie bizarre® Est-ce I3 mer qui en s%loignant a
laissé cela derridre elle? Nest-ee pas plutdt du eiel qu'ont
plu ees cailloux jour aprés jour?" (p. 187).
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Et si & son tour le regard de l'écrivain provenait de celui
du peintre? Dans le but de créer l'espace du roman, l'écrivain
peut en effet aller puiser, par son regard, dans un autre
espace, celui du tableau, qui témoigne de la vision supérieure
du peintre. Le roman de l'artiste regroupe ainsi deux types
de regards dans une sorte de symbiose visuelle. On sait que,
pour la composition de la Montagne secréte, Gabrielle
Roy s'est largement inspirée de la vie de René Richard et des
aventures que ce dernier lui avait racontées : le peintre se
faisait alors @crivain, tandis que l'écrivain laissait voguer son
regard dans les espaces enchantés qu'on lui dépeignait. Les
deux créateurs se rejoignaient ainsi par lintermédiaire du
regard. D'oli a donc jailli I'étincelle qui allait mettre en mou-
vement la réverie de l'ecrivaine? De I'@vocation des ardentes
montagnes de 1'Ungava? D'un dessin de René Richard ayant
subjugué le regard de Gabrielle Roy? Ou de la fascination
exercée par le regard du peintre? Ou alors d'un simple échan-
ge visuel, d'une communion par les yeux?



BIBLIOGRAPHIE

1. OEUVRES DE GABRIELLE ROY

Bonheur doccasion, Montréel, Soclété des Editions Pasecal,
1945, 2 vol., 532 p.

La Petite Poule d"equ, Montréal, Besuchemin, 1950, 272 p.
Alexandre Chenevert, Montréal, Reauchemin, 1954, 373 p.
Rue Deschambault, Montréal, Beauchemin, 1955, 260 p.

La Montagne secréte, Montréal, Heauchemin, 1981, 222 p.

Ln Route d"Altamont, Montréal, HMH, 1966. 261 p.
{Collection "L'Arbre”, n® 10).

La Riviére saons repos, Montréal, Reauchemin, 1970, 315 p.

Cet #té qui chantait, Québec, Editions francaises, 1972,
203 p. Nlustrations de Guy Lemieux.

Un jordin au bout du monde et Autres Nouvelles, Mon-
tréal, Beauchemin, 1875, 217 p.

Ma wache PBossie, Montréal, Leméac, 1976, 45 p. Mus=-
trations de Loulse Pomminville.

Ces enfants de ma wie, Montréal, Stanké&, 1977, 212 p.

Fragiles Lumifres de lo terre. f."a"il!s divers, 1942-1970,
Montréal, Editions Quinze, 1978, 240 p. (Collection "Prose
entidre”).

Courte=Queue, Montréal, Stanké&, 1979, 48 p. MNlustrations
de Frangols Olivier.

Ne quol tennuies-tu Eveline suivi de Ely! Ely! Ely!,
Montréal, Boréal Express, 1984, 122 p.

La Détresse ot ['Enchantement, Montréal, Boréal Express,
1984, 505 p.

1. EDITIONS DE LA MONTAGNE SECRETE

1. Montréal, Beauchemin, 1961, 222 p.



92
2. Paris, Flammarion, 1962, 218 p.

3. Traduetion anglaise sous le titre The Hidden Moun-
tain par Harry Lorin Binsse, Toronto, McClelland and
Stewart, 1962, 186 p.

4. Traduction anglaise sous le titre The Hidden Moun-
tain par Harry Lorin Binsse, New York, Harcourt,
Brace and World Ine., 1962, 186 p.

5. Montréal, Beauchemin, 1971, 222 p.
6. Montréal, Beauchemin, 1974, 222 p.

7. Toronto, McClelland and Stewart, (Collection "New
Canadian Library"™, no 109). 1974.

8. Montréal, Editions La Frégate, 1975. Nlustrations de René
Richard.

9. Montréal, Editions Internationales Alain Stanké, 1978,
231 p. (Québec 10/10, n® 8).

I1l. LIVRES SUR GABRIELLE ROY

CHARLAND, R.-M. et J.-N. SAMSON, Gabrielle Roy,
Montréal, Fides, 1967. (Collection "Dossiers de
documentation sur la littérature canadienne-francaise").

GAGN[:?, Mare, Visages de Gabrielle Roy. L'oeuvre et l'écri-
vain suivi de Jeux du romancier et des lecteurs (extraits)
par Gabrielle Roy, Montréal, Beauchemin, 1973, 325 p.

GENUIST, Monique, la Création romanesque chez
Gabrielle Roy, Montréal, le Cercle du livre de France,
1966, 175 p.

GROSSKURTH, Phyllis, Gabrielle Roy, Toronto, Forum
House Publishing Company, 1969, 64 p. (Collection
"Canadian Writers and their Works").

HESSE, M.G., Gabrielle Roy par elle-méme, préface
d'Alain Stanké, Montréal, Stanké, 1985, 179 p.

HUGHES, Terrance, Gabrielle Roy et Margaret Laurence
deux chemins, une recherche, Saint-Boniface, les
Editions du BI&, 1983.

LEWIS, Paula Gilbert, The Literary Vision of Gabrielle Roy :
an Analysis of Her Works, Birmingham (Alabama),
Summa Publications, 1984, 319 p.




93

MITCHAM, Allison, The Literary Achievement of Gahrielle
Roy, Fredericton, York Press, 198].

RICARD, Frangois, Gabrielle Roy, Montréal, Fides,
18975, 192 p. (Collection "Eerivains canadiens dsujour=
d'hul").

SAINT=-PIERRE, Annette, Gghrielle Roy sous le signe du
riéve, Saint-Roniface, les Editions du RI&, 1975, 131 p.

SOCKEN, P™aul, Concordance de BRonheur d'occasion de
Gabrlelle Roy, Waterloo, University of Waterloo Press,
1881.

Iv. ETUDEH SUR LA MONTAGNE SECRETE

[ANONYME], "Comment Gabrielle Roy & rencontré le peintre
René Richard®™, le Nouveou Journal (Montréall,
(supp). 18 septembre 1961, p. 28.

===, "la Montagne secrdte de Gabrielle Roy", Bulle-
tin du Cercle juif, Montréal, novembre 1961, p. 3.

===, "la Montagne secréte®, Notes bibliogra-
phigques, janvier 1083, p. 77.

===, "la Montagne secréte®, Revue des Cercles
d'études d'Angers, 23®* année, n? 3 (décembre
1962), p- 612.

===, ®"Un nouveauy Gabrielle Roy - Aux 'E‘ditiuns Beauchemin®,
la Presse (Montréal), suppl. du 2 septembre

1961, p. 8.

-

s+ "Chez HReauvchemin, la Montagne secréte de CGa-
brielle Roy", le Devair, 14 octobre 1961, p. 10.

===, "Roy (Gabrlelle}, la Montagne secréte”, Mes
Fiches, avell 1962, p. 4717,

AMPRIMOZ, Alexandre, "I'Momme-Arbre dans la Montagne
secréte", Caonadian Literature, no 88 (1981), p.
166=171.

AMDERSON, E.8., "Magnificent Novel of the North®, The
Telegram { Toronto), January 5, 1963, p. 4.

AUDET, Plerre, ®"la Montagne secréte”, Jeunesses
littéraires, vol. Il, n® 3 (mars 1965), p. 10.



94

BALE, Joy, "A Creative Quest", The Courrier Journal
(Louisville, Kentueky), November 25, 1962.

BERESFORD-HOWE, Constance, "Gabrielle Roy's New Novel",
The Montreal Star - Entertainments - Theatres -
Books-Art-Music-TV-Radio, November 3, 1962, p. 6.

BERTRAND, Maurice, "La Montagne secréte et l'esthé-
tique de Gabrielle Roy". Mémoire présenté pour l'obten-
tion du D.F.S., Montréal, Faculté des lettres, Université
de Montréal, 1965, 112 f.

BESSETTE, Gérard, "la Route d'Altamont, clef de la
Montagne secréte", Livres et Auteurs canadiens,
1966, p. 19-24.

BIRON, Hervé, "Images de solitude et de nature neuve",
le Nouvelliste. 18 novembre 1961, p. 9.

BROCHU, André, "la Montagne secréte : le schéme
organisateur", FEtudes littéraires, vol. 17, n® 3
(hiver 1984), p. 531-544.

BUCKLER, Frnest, "And to the Artist a Towring Mountain was
the Supreme Challenge", The New York Times Book
Review, October 28, 1962, p. 4, 18.

CHOQUETTE, Adrienne, "Gabrielle Roy, la Montagne se-
créte", Flammes, l'actualité littéraire, Flamma-

rion, Paris, n® 111 (septembre 1962), p. 1-2.

[EN COLLABORATION], "la Montagne secréte",
Mes Fiches, octobre 1965.

D'ANJOU, Joseph, "les Livres. Gabrielle Roy: la Montagne
secréte", Relations, n® 288 (décembre 1964),
p. 269.

DALTON, Elisabeth L., "An Exquisitely Beautiful Story of
Lone Man in Canadian North", The Chattanooga
Times, November 11, 1962.

DUBOIS, Richard, "la Création artistique dans la Montagne
secréte de Gabrielle Roy", Jeunesses littéraires du
Canada frangais, mars 1964, p. 8.

DUHAMEL, Roger, "la Montagne secréte", la
Patrie, 12 novembre 1961, p. 8.



EDWARDS, Mary Jane, [Introduction, dans The
Hidden Mountain, Toronte, MecClelland and
Stewart, 1974.

EMOND, Maurice, "la Montagne secrdte®, Québec
frangais, n® 38 (décembre 1979), p. 33-135.

ETHIER-BLAIS, Jean, "la Montagne secréte de
Gabrielle Roy", le Devoir, Montréal, 28 octobre
1961, p. 11.

FLETWOODN, Flwayne, "Tale of Instinetive Artist", Jowa
Morning Jouwrnal {Sioux City), February 17, L1983,

FRANCOEUR, Paul, "le Dernier Roman de Cabrielle Roy 1
la Mantagne secrdte", Vie é&tudiante, 15
décembre 18981, p. 12.

GAGNE, Marc, Visages de Gabrielle Roy. Loeuvre et PMécri-
vain sulvi de Jeux du romancier et des lecteura (extraits)
par Gabrielle Roy, Montréal, Resuchemin, 1973, p.
R1-84, 225-232.

GAY, Paul, "la Montagne seecrdte”, le Drolt,
4 novembre 1961, p. 16.

GRENIER-FRANCOEUR, Marie, "Btude de la structure anapho-
rigue dans lo Montogne secrdte de Gabrielle Roy™,
Voix et Images, vol. 1, n® 3 (avril 1974), p. 387-405.

HAYNE, David M., "Gabrielle Roy", Canadion Modern
Language Review, wol. XX1, a? 1 ([Dctober 1964}, p.
20-26.

HILL, Harriet, "The World of the Spirit", The Gazetile
November 31, 1962, p. 1.

HORNYANSKY, Michael, "Countries of the Mind [I*, Tamarack
Review, n® 27 (Spring 1963}, p. B0-89.

HOULE, Alasin, "Gabrielle Roy sur papier vélin. Réédition de la
Montagne secréie, enrichie de dessins de Rend
Richard®, le Devoir, 12 juin 1976, p. 15.

===, "les Voyageries de Gabriells Koy et de Rend Richapd®,
North/Nord, 24, n® § (décembre 1977), p- 36-431.

LACOMRAE, Michéle, "The Origins of The Hidden Mountain,
Canadian Literature, n® 88 (1981), p. 164-166.

LAST, Martln, "The Hidden Mountain™, New York
Herald Tribune Boaks, December 11, 1982, p. 11.




96

LAS VERGNAS, Raymond, "A la recherche de soi", les
Annales (Paris), 70 année, n® 148 (février 1963),
p. 32-33.

LAZENBY, Francis D., "Gabrielle Roy, The Hidden Moun-
tain, Library Journal (New York), January 11, 1962.

LECLERC, Rita, "la Montagne secréte de Gabrielle Roy",
Lectures, vol. 8, n® 5 (janvier 1962), p. 135-138.

LfiGARfE, Romain, "la Montagne secréte", Cul-
ture, vol. 24, n°® 2 (juin 1963), p. 197-198.

LEROUX, J. "a Montagne secréte par Gabrielle Roy",
Fiches bibliographiques (Paris), Fides, n® 9747,
1963.

LOMBARD, Bertrand, "la Montagne secréte, Il'Action
catholique, 25 novembre 1961, p. 4.

MAILHOT, Michéle, "Nouveau Roman de Gabrielle Roy",
Chdtelaine, mars 1962, p. 72.

MARCOTTE, Gilles, "A chacun sa montagne secréte", la
Presse, 2l octobre 1961, p. 5.

MCPHERSON, Hugo, "Books in Review. Prodigies of God and
Gabrielle Roy, The Hidden Mountain", Canadian
Literature, n® 3 (Winter 1963), p. 74-76.

MENARD, Jean, "Gabrielle Roy et la nature", le Droit
(Ottawa), 31 mars 1962, p. 12.

~~~, "la Montagne secréte", Archives des lettres
canadiennes, tome II, Montréal, Fides, 1963, p.
335-337.

MOUFFE [pseudonyme de Claudine MONFETTE], "la
Montagne secrete", Nous, décembre 1978, p.
11-12.

MURPHY, John J., "The Louvre and Ungava", Renascen-
ce, vol. 16, n® 1 (Fall 1963), p. 53-56.

PARE, Jean, "le Livre de la semaine : la Montagne
secréte, une image pour le calendrier du Canadien
national™, Nouveau Journal (supp.), 28 octobre
1961, p. 27.

PREVOST, J.-L., "la Montagne secréte", Livres et
Lectures, janvier 1963, p. 24.



a7

RICARD, Frangois, Gabrielle Roy, Montréal, Fides,
1975, p- 101-11%. (Collection "Ecrivains canadiens daujour-
dhui”, n® 11).

===, Tla Montagne secréte™, Dictiecnnaire des
oeuvres littéraires du Québec, sous la direction de
Maurice Lemire, Montréal, Fides, 1982, tome 111 (1940-
1959}, p. 593-595.

RICHER, Julia, "la Montagne secréte", Notre
Temps, 4 novemhre 1961, p. 5.

ROBERT, Guy, "Arts et Lettres. Coups d'oeil sur douze romans
1961", Maintenant, n® 3 (mars 1962), p. 111.

SIROIS, Antoine, "le Mythe du Nord®, Revue de PUniversité de
Sherbrooke, vol. 4, n® | (oetobre 1963), p. 29-36.

THIRAUDEAU, Stewart, "The [Hidden Mountain. La Montagne
secréte par Gahrielle Roy®, Alphabel (London,
Ont.), July 1965, p. 86-A7.

THOMAS, Rogert, J., "Books for Vermonters", Rutland
Herald, January 22, 1963.

TOUGAS, Gérard, "la Mentagne secréte®, Livres ol
Auteurs canadiens, 1961, p. 11=12.

VACHON, Georges-André, "De Saint=-Henrli & la rue Ste-
Catherine™, lz Presse (supp. ltt.), 3 avril 1965, p.
9.

WARWICK, Jack, U'Appel du Nord dans la littérature
canadlenne=frangaise, traduction de Jean Simard,
Montréal, HMH, 1972, p. 138=-150. (Collection "Cons=-
tantes”),

WATT, F.W., "Letters in Canada", University of Toronto
Quarterly, vol. 32, n® 4 {July 1963), p. 404.

WILSON, Helena P., "The Hidden Mountain",
Times=-Dispath (Richmand, Va.); January 27, 1963.

WYLLIE, John, "The Hidden Mountain", The Cana-
dian Author and Bookman, Spring 1963, p. 10,






TARLE DES MATIERES

INTRODUCTION

CHAPITRE PREMIER : L'OMNIPRESENCE DU REGARD
Les regards célestes , 13
Les regards Blémentaires, 21
Regards ot vie, 24
Les regard des hommes, 27

CHAPITRE 11 : ART ET REGARD
Le regard de I'artiste, 313
L'espace et le regard, 40
Le regard et les régimes de Mimaginaire, 46
Les regards de l'art, 59

CHAPITRE 111 + REGARD DIVIN ET REGARD HUMAIN
Le regard ot la révolte, 65
Regard, hérofsme, inltiation, 73
Regard humain et regard divin :
econflit ou participation, B2

CONCLUSION
BIBLINGRA™HIE

TARLE DES MATIERES

13

22

Lk

a5

91






LES CAHIERS DU CENTRE DE
RECHERCHE EN LITTERHTURE
QUEBECOISE
(CRELIQ)

DE LUNIVERSITE LAVAL

Collection *Bibliographies®

n® 1 Nemnis Carrier, Bibliasgraphie analytique
d'Yves Thérfault, 1940-1984.

Collection "Easals®™

n® 1 Mnuriee Arguin, Le Roman québécols de 1944
& 1965. Symptémes du coloniglisme et signes de
libération.

n? 2 Michel Lord, En quéte du roman gothique

québécois (1837-1860). Tradition littéraire et
imaginaire romanesquir.

n® 3 Jean Morency, Un roman du regard @ "La '
Montagne secréte® de Gabrielle Roy




Achevé d'imprimer
en mai 1986
par le Service de reprographie
de l'université Laval

Imprimé au Québec






Le theme du regard occupe une place prépondérante
dans 'univers imaginaire de la Montagne secréte; il
agit comme un prinecipe organisateur regroupant de
fagon cohérente les images, les symboles, les thémes et
les mythes présents dans le récit. I1 semble en effet que le
regard constitue pour Gabrielle Roy et son personnage
Pierre Cadorai la toute premiére expérience de I'univers,
le contact originel et fondamental avec 1la réalité sensi-
ble, le moment privilégié ou la réverie commence, L'étre
découvre le monde au moyen de ses yeux et le monde se
dévoile en retour par une multitude de regards.

L'importance du théme du regard, qui se manifeste par
sa récurrence significative, tient surtout au fait qu'il
correspond & la problématique méme de 'osuvre, vaste
réflexion sur I'art et la création, 'espace &t le temps, la
vie et la mort, et qu'il influence de maniére déterminante
le déroulement du récit en agissant sur les modeles
mythologiques (aventiures prométhéennes, figures hérol-
ques, scenarios initiatiques’ qui constituent les fonde-
ments diégétiques de la Montagne secréte, ce roman
meconmnu et pourtant si riche de sens.
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